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PRESENTACION

Cine popular o cine frijol: la industria
olvidada de Latinoamérica

CarLos A. BELMONTE GREY
(Université d'Evry Val-d’Essonne - Paris Saclay/
Universidad de Guadalajara)

Awaro A. FERNANDEZ REYES
(Universidad de Guadalajara)

INTRODUCCION

En cualquiera de su denominacién: cine popular, cine comercial, cine chu-
rro, cine de serie “B”, cine exploitation,’ cine lastploitation,? cine mexploita-
tion;® nos lleva a lo que aqui llamamos cine frijol.# Se trata de una metéfora
que se refiere a aquella semilla de un género de plantas reconocibles por
su fruto, que recibe el nombre —segin la regién— de frejol, frijol, habichue-
la, alubia, judia, frisol, etcétera. Es un producto alimenticio tan cotidiano y
barato, tan al alcance de toda la poblacién, que se puede comer desde el

1 El término ha sido ampliamente desarrollado por Eric Schaefer para referirse al cine reali-
zado desde la década de 1960 que buscé rutas de exhibicién y produccién alternas a los
canales controlados por Hollywood. Estas producciones se abocaron sobre temas tabis y
que sabian tendrian gran atractivo como el sexo, el desnudo y la poblacién negra. Ver Eric
Schaefer (editor), Sex scene. Media and the sexual revolution, USA, Duke University Press,
2014. SCHAEFER, Eric (1994), “The Exploitation Film and Self-Censorship”, Film History, vol.
6, n. 3, Exploitation Film, Autumn, pp. 293-313.

2 Este término propuesto por Victoria Ruétalo y Dolores Tierney es un derivado de la nocién
trabajada por Schaefer. Las autoras lo definen como el cine latinoamericano que traté de
escapar del control de la industria estadounidense y de los canones cldsicos de realizacién.
RUETALO, Victoria y TIERNEY, Dolores (coords) (2009), Lastploitation, Exploitation cinemas,
and Latin America, Routledge, USA.

3 Este término lo usa Seraina Rohrer para estudiar las peliculas de Maria Elena Velasco “la
India Maria” y su cine de carencias técnicas, pobreza argumental y basado en el gesto bufo-
nero. ROHRER, Seraina (2017), La india Maria. Mexploitation and the films of Maria Elena
Velasco, University of Texas Press-Austin, USA.

4 SANCHEZ, Sergi (1997), El libro gordo de los superhéroes: de Santo el “Enmas- carado de
Plata” a Batman “El Hombre Murciélago”, Editorial Midons, Serie B, n. 14, Espafia.
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desayuno hasta la cena cualquier dia de la semana, que es a la vez tan in-
dispensable a la cultura gastronémica, tan maleable en sus preparaciones,
que cobra enorme importancia econémica, social y cultural, importando
poco que al comensal de inmediato le provoque gases en el vientre, y a
largo plazo un hdbito dificil de cambiar.

El cine frijol es un cine historiograficamente despreciado y publicamente
denigrado, y hasta negado por la critica especializada, por el gusto refi-
nado y las instituciones culturales oficiales. Este tipo de cinematografia no
es propia de los festivales, al igual que nuestra insigne leguminosa, rara
vez forma parte de los mends de alta gastronomia. Pero a veces hasta el
gusto mds esquicito tiene su dimensién culposa, y més de alguna ocasién
sucumbe a la atraccién de lo exédtico de la cultura popular y de sus propias
singularidades culinarias y cinematogrdficas.

Ya Sergi Sénchez hace algin tiempo habia percibido la relacién en su libro
sobre superhéroes donde referia al cine de Santo El Enmascarado de Plata
y otros paladines de la justicia con la metafora del frijol: “Un frijol siempre
serd un frijol: es decir, un buen paladar no puede dejdrselo perder, y esa
no es precisamente una decisién analfabeta”. Su comentario parece inte-
resarse sobre todo por la nocién del gusto popular, que respondia a un
instinfo primitivo sin importar los contextos que motivaron el éxito de las
peliculas baratas y fantésticas que menciona en su libro.

Para quienes coordinamos este nimero, fampoco consideramos que sea
solo una cuestién de analfabetismo e ingenuidad. Si bien el cine frijol atien-
de a una dimensién del gusto -y de habitus/gusto como diria Bourdieu—°
que se crea social y culturalmente en el dmbito popular, gracias a las
convenciones estéticas que fijan los géneros, las narrativas, los estilos y sus
personajes, también estd delimitado por un sistema econémico e industrial
que echa andar la maquinaria que comienza en la produccién y termina
con la incorporacién a la cultura: se produce en serie porque se consume
a gran escala en diversos medios y formatos.

La ofra vertiente a cuestionar aqui —en esta idea de cine frijol- son los acer-
camientos extracinematogréficos a la cultura popular que, en el sentido am-
plio, han puesto de manifiesto las dicotomia de alta cultura y baja cultura,
cultura de élite y cultura popular, para subyugar a las segundas en funcién
de las primeras. De ahi que los productos culturales calificados de popula-
res mantengan una relacién de poder y dominacién (y enajenacién), que
ponen el juego de poder-placer-resistencia.

5 Ver el trabajo fundacional de BORDIEU, Pierre (1979), La distinction. Critique sociale du
jugement, Les éditions de minuit, France.
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Desde esa perspectiva, el uso de convenciones en el cine también suele
ser entendido como una estrategia estereotipada de representacién fdacil-
mente identificada por la masa para su mejor compresién. Este hecho no
lo dejamos de lado, pero la concepcién se antoja parcial cuando niega el
potencial del cine de “abajo”, asi como la agencia y apropiacién de los
espectadores en la vida cotidiana.® La cultura popular no es solo un estimu-
lante sensorial kitsch, es un potente dispositivo que muestra las rupturas de
la cultura moralmente sancionada desde “arriba” que somete a escrutinio
las identidades culturales.” Por lo que todo producto frijol debe ser entendi-
do desde otros cédigos estéticos y compromisos morales.

El nombre cientifico del frijol es Phaseolus vulgaris,® esto es, frijol comin o
vulgar, adjetivo que nos lleva a pensar en un cine vulgar® disefiado para la
masa o para el publico fécil, para un espectador sin criterio estético y de
mal gusto, cuando no analfabeta. Por el contrario, contra todo pronéstico,
este cine ha llegado a pisar los andamios que pertenecen a las obras de
culto. La linea que divide los objetos de investigacién dignos de la élite
académica se ha roto, al grado de romper de igual manera las fronteras
que dictan lo que es sano para la produccién del conocimiento y lo que
no, y al grado de que los antes renegados ya se han confundido con los
apéstoles de la cultura popular zAcaso el estudio de lo popular es ya una
cuestion de estatus? Vale traer a colacién una anécdota sobre un cineasta
-vaya usted a saber si del bando de los apéstoles o de los renegados-, que
por azares del destino recibié la convocatoria de uno de los coloquios que
fungieron como base para esta publicacién, ' cuya propuesta le desperté
un interesante comentario en redes sociales: “parece ser un coloquio bur-
gués y elitista”.

6 Ver la propuesta teérica de las emociones en el cine de PLANTINGA, Carl (2018), Screen
stories. Emotion and the ethics of engagement, Oxford University Press, UK.

7 ILLOUZ, Eva (2003), Oprah Winfrey and the glamour of misery. An essay on popular culture,
Columbia University Press, New York, pp. 14, 75-76, 204.

8  “Legumbres de Grano” en Echo Community https://www.echocommunity.org/es/resources/
€0d72568-07e2-4922-87cd-389936b3108f

9  Un interesante debate se abrié en México a causa de la premier de la pelicula Tivoli en julio
de 1975, considerada por algunos una tremenda vulgaridad y para otros un gran logro de
cine autoral con ambiciones de ser popular y gustar al pueblo. El ensayo de Francisco San-
chez (1975) al respecto es ilustrador, “Tivoli”, Otro cine, afio 1, n. 1, enero, pp. 19-22.

10 BELMONTE, Carlos y ROMAN, Angel (coords), Coloquio Internacional, El cine popular,
el cine frijol mexicano, 1960-1980, Universidad Auténoma de Zacatecas, México, 30-31
marzo, 2023. BELMONTE, Carlos y VINCENOT, Emmanuel (coords), Colloque International,
Luz, cdmara, jchurro! Le cinéma populaire dans le monde hispanique, Université Gustave
Eiffel, France, 1-2 juin, 2023.
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La propuesta de este dossier es justamente abrir el debate a esos comen-
tarios y a otros. Desde el cine latinoamericano interesa comprender los
procesos culturales, nacionales y trasnacionales de lo que llamamos cine
frijol. La idea es dejar las dicotomias mencionadas y asumir que los pro-
ductos de la cultura popular tienen un espectador popular pero también
de élite, porque darse bafios de barrio también es chic, y porque algunos
productos populares y masivos bien pueden escalar en la jerarquia social
y artistica, y ser entonces exhibidos en galeria y festivales.!" En este orden
de ideas, debemos acotar que esta apertura de cine popular no involucra
forzosamente al cine de autor, pues no por el simple hecho de abordar
temas populares y cotidianos es digno de considerarse “frijol”.

De ahi que el dossier no niegue que el cine popular pueda tener rasgos au-
torales, pero intenta evitar la confusidn siguiendo otras lineas, dimensiones
y premisas que lo definen. Por ejemplo que el cine frijol tiene un anclaje
identitario que funcionan socialmente; que los estereotipos creados en las
peliculas tienen un origen prdctico y de répido reconocimiento basado en
la légica de produccidn y consumo; o bien, que es un producto comercial
e industrial que tiene como defecto atraer fuertemente al espectador comdn
a la cartelera comercial, a las plataformas, o a formatos digitales legales o
ilegales;'? que es un cine de géneros a veces muy mal confeccionado, pero
que no obstante, quizé alli resida su enorme capacidad de atraccién; que
la carencia de valores estéticos refinados no se traduce en un cine necesa-
riamente malo, ni en un publico pasivo incapaz de interpretar y reaccionar
ante los significados que recostruyen y reincorporan a sus vidas.

Estas dimensiones requieren ser analizadas y los trabajos aqui presentados
se centran, de alguna manera, en estas ideas y premisas, pero dentro de
sus propios contextos culturales. El dossier de cine popular/cine frijol abor-
da los siguientes ejes problemdticos:

— Industria del cine comercial. Productores independientes o subven-
ciones publicas

— Estéticas y narrativas para un cine gran publico
— Distribucién y exhibicién internacional
— Actores y Star-system de la industria

11 GIMENEZ, Gilberto (2014), “El retorno de las culturas populares en las ciencias sociales”,
Cultura y representaciones sociales, afio 8, n. 16, p. 127.

12 WATSON, Paul (1996), “‘There’s No Accounting for Taste: Exploitation Cinema and the
Limits of Film Theory’”, in Deborah Cartmell et al (eds), Trash Aesthetics, Pluto Press, London,
pp. 68-74.
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— Los guionistas y argumentistas: del vulgo a la pantalla
— Los directores de las magnas obras
— Pdblicos pasivos o activos: el gusto y los “instintos” del espectador

Los articulos de este dossier centraron sus estudios dentro de varios de estos
ejes, aunque a veces poniendo énfasis mds en uno que en otro. Por ejem-
plo en guiones y narrativas de gran divulgacién encontramos los trabajos
de Maricruz Castro Ricalde y Arturo Serrano: Castro Ricalde en “Josefina
Vicens: Maternidades, melodrama y cine popular en México”, en México
contribuye a la visibilizacién de una forma de produccién (presupuestos
baratos y con un &nimo de recuperacién econémica inmediata) de un cine
de alta rentabilidad comercial —el del melodrama-, en la década de los
sesenta en México. Se centra en el andlisis de: Los novios de mis hijas
(1964), El dia de las madres (1969), Los problemas de mamd (1970) y
El juicio de los hijos (1971) escritos por Josefina Vicens, guionista clave
para comprender giros sobre la maternidad, el rol de las mujeres en las
relaciones amorosas y la puesta en marcha de estrategias para incluir a las
actrices de edad madura en las tramas, y en el contexto de un cine juvenil.
Esta estrategia fue decisiva para explicar la pobre recepcién critica y la en-
tusiasta (o por lo menos aceptable) acogida del piblico. La autora aborda
a la vez la problemética de un cine popular que es usualmente motivo de
jerarquizaciones de un tipo de peliculas sobre otras. Por su parte, Serrano
en “Malandroxploitation: una aproximacién a la construccién del persona-
je del malandro en el cine de Clemente de la Cerda”, retoma el perfil del
personaje “malandro” para explicarlo como elemento fundamental del cine
venezolano. Para ello propone la idea del malandroxploitation cuya base
es el cine de explotacién. Su corpus estd conformado por dos peliculas
de De la Cerca, Soy un delincuente (1976) y El reincidente (1977) desde
donde sigue elementos de su creacién y definicién en la construccién del
personaje.

En los aspectos de industria, distribucién y exhibicién aparecen los textos de
Alvaro A. Ferndndez y Emmanuel Vincenot: Ferndndez en “Los eslabones
perdidos del cine mexicano: dobles versiones del género fantdstico” trata
las dobles versiones del género fantdstico, concretamente de luchadores.
Su andlisis gira en torno a las categorias de censura y de piblico nacional,
mientras se cuestiona su relacién con la representacién y la exhibicién del
cuerpo femenino. Para él, la prohibicién de estas dobles versiones se de-
bia mds a una autocensura que a una censura institucional. Plantea que su
produccién fue la antesala del destape sexual en la pantalla a finales de los
afios setenta y principios de los ochenta. Finalmente que este hecho histé-

13
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rico abona de alguna manera al debate sobre la nocién de una audiencia
nacional. Vincenot en “La economia del cine popular ecuatoriano en la era
digital” estudia el caso del “Cine Ecuador Bajo Tierra”, un sistema econé-
mico informal que nacié al margen del cine oficial. El autor propone una
definicién del EBT y expone en detalle las caracteristicas del fenémeno, en
particular la produccién y la distribucién, asi como los retos econémicos de
los promotores. En ese sentido, se debate si se puede definir el EBT en térmi-
nos de su aspiracién a emular el cine mainstream, en particular utilizando
un lenguaje cinematogrdfico estereotipado y férmulas genéricas manidas,
y acuiiar neologismos como “Ecuawood” o “Choliwood” (“cholo” significa
“popular” en Ecuador) para establecer paralelismos con lo que existe en
India (Bollywood) o Africa (Nollywood). Pero la realidad econémica del
cine EBT impide tal comparacién a pesar de tratarse de un tipo de cine
consumido masivamente por las clases populares, Ecuador no cuenta adn
con una estructura de tipo industrial, como puede ser el caso de algunos
paises del sur que han optado por imitar el modelo estadounidense.

En la importancia de las nuevas estéticas y actores con los problemas de
distribucién estén por una parte Dolores Tierney y, por otra, Paula Andrea
Barreiro Posada en coautoria con Brayan Alexis Zapata Restrepo: Tierney
en “Reconsiderando el cine de culto: Los teatros hispanos y el piblico lo-
tinx en Nueva York (1969-1970)", que de alguna manera dialoga con el
articulo de Alvaro A. Ferndndez, retoma el cine latinoamericano que formé
parte de las corridas comerciales alternativas (underground) en Nueva York
y que se convirtié en cine de culto. Este tipo de peliculas, como El topo
(Alejandro Jodorowsky, 1969), han quedado al margen de los estudios
académicos, aunque recientemente se les incluye en los términos sombrilla
de cine de culto, cine basura y cine de explotacién, conceptos engloba-
dos por la categoria de “popular”. Tierney explora los teatros de Nueva
York en donde, desde finales de los afos sesenta hasta principios de los
setenta, se exhibieron esas otras peliculas latinoamericanas, aparte de El
Topo, incorporadas al canon del cine de culto. También explora los otros
pUblicos de este incipiente cine mds alld de los hippies y los miembros de
la contracultura que veian tales peliculas; Por otra parte, Barreiro Posada
y Zapata Restrepo en su “Entre desprecios y balas: el wéstern mexicano”,
presentan el Unico articulo de divulgacién de este dossier. Aqui rastrean
un extenso catdlogo del wéstern mexicano enlistado por décadas, intentan
ubicar algunas caracteristicas del género filmico y buscan vincularlo con el
wéstern estadounidense. Tratan simplemente de explicar cémo se convirtié
en un género que a la vez tenia baja inversién y mucha rentabilidad.

Y finalmente —aunque no en el orden de aparicién de los articulos— en
el eje sobre los publicos masivos y los espectadores tenemos el texto de

14



Carios A. BEIMONTE Grey ¥ Avaro A. FERNANDEZ ReYES
Presentacién. El cine popular o El cine frijol: la industria olvidada de Latinoamérica

Roberto Fiesco con “Jorge Ayala Blanco, apuntes biogréficos para la aven-
tura del critico mexicano”. Aqui el autor hace una biografia comentada al
critico cinematogréfico Jorge Ayala Blanco (n. 1942). A partir de varias
entrevistas personales explica la historia del critico vivo més incisivo, mor-
daz e influyente de México. Se recorre su temprana pasién por el cine, la
influencia de Tomés Pérez Turrent, su encuentro y desencuentro con el otro
gran critico Emilio Garcia Riera, y finalmente la estrategia de sus criticas en
la prensa y en su produccién bibliografia. Un critico que lo mismo comenté
el cine popular de las ficheras que el de autor de Cazals, vapuleando y
reconociendo a unos y a otros; aderezado con un habla callejera de barrio
al gongorismo més refinado (literario, musical, filoséfico, cientifico), sea
de lo popular a lo exquisito, conceptos que ha desarrollado durante toda
su obra critica, y evitando asomos de tipo académico.
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RESUMEN

Este texto pretende contribuir a la visibilizacién de las estrategias de produc-
cién de un cine de alta rentabilidad comercial, en la década de los sesenta
en México, a través del andlisis de Los novios de mis hijas (1964), El dia de
las madres (1969), Los problemas de mamd (1970) y El juicio de los hijos
(1971). En ellos, la participacién de su guionista Josefina Vicens es clave para
comprender la inclusién de giros originales sobre la maternidad, el rol de las
mujeres en las relaciones amorosas y la puesta en marcha de estrategias para
incluir a las actrices de edad madura en las tramas, en el contexto de un cine
juvenil.

Palabras clave: Josefina Vicens, cine mexicano y maternidad, cine popular
en México, Melodrama y cine comercial, Mexploitation.

ABSTRACT

This text aims to contribute to the visibility of the production strategies of a high-
ly profitable genre of cinema in Mexico in the 1960s, through the analysis of
Los novios de mis hijas (1964), El dia de las madres (1969), Los problemas de
mamd (1970) and El juicio de los hijos (1971). The participation of scriptwriter
Josefina Vicens is of particular importance in understanding the inclusion of
original twists on motherhood, the role of women in love relationships and the
implementation of strategies to include older actresses in the plots, in the context
of youth cinema.

Key words: Josefina Vicens, Mexican cinema and motherhood, popular cine-
ma in Mexico, melodrama and commercial cinema, Mexploitation.
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RESUM

JOSEFINA VICENS: MATERNITATS, MELODRAMA | CINEMA
POPULAR A MEXIC

Aquest text pretén contribuir a la visibilitzacié de les estratégies de produccié
d'un cinema d'alta rendibilitat comercial a la década dels seixanta a Méxic
mitjancant 'andlisi de Los novios de mis hijas (1964), El dia de las madres
(1969), Los problemas de mamd (1970) y El juicio de los hijos (1971). En ells,
la participacié de la seua guionista Josefina Vicens és clau per a comprendre la
inclusié de girs originals sobre la maternitat, el rol de les dones a les relacions
amoroses i la posada en marxa d'estratégies per a incloure a les actrius d'edat
madura en les trames en el context d'un cinema juvenil.

Paraules clau: Josefina Vicens, cinema mexica, maternitat, cinema popular,
Méxic, melodrama, cinema comercial, Mexploitation.
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Desde la década de los setenta, Carlos Monsivdis comenzé a escribir de
manera copiosa sobre el cine popular en México. Varios de esos textos,
incluidos en titulos como “Notas sobre la cultura mexicana del siglo XX”
(1976), Amor perdido (1977) y Escenas de pudor y liviandad (1988), son
un firme antecedente de la relevancia del enfoque para comprender de ma-
nera holistica el cine mexicano. Sin embargo, no fue realmente sino hasta
principios de este siglo cuando la critica académica comenzé a atender
esta vertiente,' al relacionarla con una perspectiva largamente estudiada

1

Son de gran importancia las investigaciones precursoras de Ricardo Pérez Montfort sobre las
manifestaciones de la cultura popular en la misica y las diversiones en México. Su trabajo
identificé, a fines del siglo pasado, un campo poco explorado como el de la criminalizacién
y las prohibiciones. PEREZ MONTFORT, Ricardo (1999), Yerba, goma y polvo: drogas,
ambientes y policias en México, 1900-1940, Ediciones Era, México. Su obra sobre los
estereotipos culturales impulsé esa perspectiva en los estudios sobre el cine mexicano. PEREZ
MONTFORT, Ricardo (2007), Expresiones populares y estereotipos culturales en México.
Siglos XIX y XX, CIESAS, México. Otros ejemplos de la curiosidad temprana sobre el cine
popular son las publicaciones acerca de figuras de gran penetracién masiva como las prota-
gonistas del género musical de las rumberas. En ese sentido, Fernando Mufioz fue pionero.
MUNOZ, Fernando (1993), Las reinas del trépico, Editorial Grupo Azabache, México; y
después, los textos que atendian, en especifico a Maria Antonieta Pons o a Ninén Sevilla:
CASTRO RICALDE, Maricruz (2010a), “Cuba exotizada y la construccién cinematogréfica
de la nacién mexicana”, Razén y palabra, no. 71, pp. 1-15. Alvaro A. FERNANDEZ REYES,
por su parte, contribuyé a expandir los intereses de la critica al explorar el impacto de las
peliculas del popular luchador “El Santo” en: FERNANDEZ Reyes, Alvaro A. (2007), Cri-
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en Estados Unidos y Europa, principalmente: la del cine comercial, el mex-

ploitation, el cine de “churros”.?

Dirigir la mirada hacia el cine popular presenta, por lo menos, dos con-
sideraciones. Una de naturaleza temporal y otra de orden simbdlico. Es
decir, por un lado, se trasciende la centralidad de la edad de oro,® pues
el peso de este periodo configuré la perspectiva predominante: aquella
que considera como decadente la produccién cinematogrdfica de déca-
das inmediatas posteriores (las de los afos sesenta y setenta del siglo XX).
Cosentino y Price coinciden con Sdnchez Prado, en cuanto al gran interés
de los estudiosos en la época dorada. Y afiaden un segundo periodo: el
del “renacimiento” del cine mexicano en el siglo XXI. Sin embargo: “Si uno
aborda la bibliografia producida en torno al cine latinoamericano desde
dmbitos académicos, salta sin duda a la vista el hecho de que el cine
comercial, ése que cotidianamente se consume en América Latina, sigue
siendo un punto ciego de los estudios de cine”.* Esta apreciacién, que

men y suspenso en el cine mexicano. 1946-1955, El Colegio de Michoacdn, México. Este
mismo autor impulsaria, poco después, el estudio del cine negro en México: FERNANDEZ
Reyes, Alvaro A. (2007), Crimen y suspenso en el cine mexicano. 1946-1955, El Colegio de
Michoacdn, México. Acerca del papel desempefiado por la reina de la taquilla mexicana,
Maria Elena Velasco “La India Maria”, léanse, por ejemplo: CASTRO RICALDE, Maricruz
(2004), “Popular Mexican Cinema and Undocumented Immigrants”, Discourse, vol. 26, no.
1-2, pp. 194-213; y CASTRO RICALDE, Maricruz (2007), “El cine popular mexicano y la re-
presentacién del indigena: ‘El coyote emplumado’ de Maria Elena Velasco, la India Maria”,
en MARISCAL HAY, Beatriz y MIAJA DE LA PENA, Maria Teresa (coords.), Las dos orillas:
actas del XV Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas, vol. 3, Fondo de Cultu-
ra Econdmica, México, pp. 629-640. Varios capitulos del libro pionero Latsploitation, Exploi-
tation Cinemas, and Latin America (2009) son dedicados al cine mexicano y a personajes
relevantes para las distintas facetas del cine de explotacién. Algunos ejemplos: Isela Vega y
su imagen de “chica mala” o cémo operaba el realizador René Cardona Jr. para potenciali-
zar la sexualizacién de sus actrices en la pantalla. También se profundiza en la popularidad
de Rosa Gloria Chagoyén en un cine disefiado para atraer a la creciente poblacién migrante
de la frontera entre México y Estados Unidos. RUETALO, Victoria y TIERNEY, Dolores (eds.)
(2009), Latsploitation, Exploitation Cinemas, and Latin America, Routledge, New York.

2 MRAZ, John (1984), “Mexican Cinema of churros and charros”, Jump Cut, no. 29, pp. 23-
24.

3 SANCHEZ PRADO, Ignacio (2018), “Mexican Film Otherwise. Luis Bufivel, La India Maria
and Critical Readings Beyond the ‘Golden Age’”, Journal of Latin American Cultural Studies,
vol. 27, no. 4, p. 528. Todas las traducciones del inglés de las citas insertas en este articulo
son de mi autoria.

4 SANCHEZ PRADO, Ignacio M. (2015), “Nifas Mal y la culminacién del cine comercial en
México”, En COPERTARI, Gabriela y SITNISKY, Carolina, El estado de las cosas: cine latinoa-
mericano en el nuevo milenio, Iberoamericana, Frankfurt am Main, Vervuert, Madrid, p. 48.

20



Maricruz CASTRO RICALDE
Josefina Vicens: Maternidades, melodrama y cine popular en México

alcanzaria también a las producciones correspondientes a la serie B de la
época de oro, se agudiza en el periodo inmediato posterior a éste. La cer-
teza de que sélo hubo un puiiado de peliculas rescatables en las décadas
previas a la llegada de los “tres amigos” (Alfonso Cuarén, Guillermo del
Toro y Alejandro G. Iidrritu) tuvo como consecuencia un silencio ominoso
sobre la industria filmica mexicana de las décadas de los sesenta, setenta'y
ochenta.’ Este lapso forma parte de un cine perdido (“lost cinema”), debido
a que o ha sido pasado por alto o bien, ha sido deliberadamente ignorado
por la academia y la critica periodistica.®

La segunda consideracién acerca del cine popular es que usualmente entra-
fa la jerarquizacién de un tipo de peliculas sobre ofras. Las pertenecientes
al llamado “cine nacional” frente a otras “mal hechas” y que revelaban
una “baja” cultura.” Asi, mientras que titulos cinematogrdficos sobre la
Revolucién Mexicana o de ambiente rural, dirigidos por Emilio “El Indio”
Ferndndez o Roberto Gavaldén, representaban al pais en festivales inter-
nacionales,® ofro cine de la misma época apenas se sostenia una semana
en las salas de estreno. Lejos de que eso significara una corta vida para las
rumberas, los gdngsters o los monstruos, estos géneros filmicos arraigaron
en el gusto del piblico, el cual apoyaba su permanencia, al asistir asidua-
mente a las salas de barrio y motivar sus continuas reposiciones.

5 Por ejemplo, Elena Lahr-Vivaz realiza una muy atractiva propuesta sobre la pervivencia del
melodrama de la edad dorada en los titulos realizados en la década de los noventa e inicios
del nuevo siglo. Sin embargo, no considera en absoluto aspectos relacionados con las déca-
das intermedias. LAHR-VIVAZ, Elena (2016), Mexican Melodrama: Film and Nation from the
Golden Age to the New Wave, University of Arizona Press, Tucson.

6 COSENTINO, Olivia y PRICE, Brian (2022), “Introduction: El Santo versus the Cineteca Na-
cional de México. Rethinking the Lost Cinema of Mexico”, en COSENTINO, Olivia y PRICE,
Brian (eds.), The Lost Cinema of Mexico: From lucha libre to cine familiar and other churros,
University Press of Florida, Miami, p. 1.

7 RUETALO y TIERNEY (2009), Latsploitation, p. 1. Expresiones como las del afamado critico
Ayala Blanco: “oscurisimo cineasta populachero”, para referirse al realizador Fernando Mén-
dez, abundardn en las resefias y los acercamientos al cine de género, en México.. AYALA
BLANCO, Jorge (1979), La aventura del cine mexicano, Editorial Posada, México, p. 156.

8  Un vistazo a las producciones mexicanas enviadas a los festivales europeos de mediados del
siglo XX da cuenta de ello. Algunos casos son Maria Candelaria (Emilio Fernandez, 1944),
Pueblerina (Emilio Ferndndez, 1949), La escondida (Roberto Gavaldén, 1956), Talpa (Alfre-
do B. Crevenna, 1956) y Macario (Roberto Gavaldén, 1960), presentadas en Cannes. En
Venecia, Rosauro Castro (Roberto Gavaldén, 1950), El rebozo de Soledad (Roberto Gaval-
dén, 1952) y La rebelién de los colgados (Emilio Ferndndez y Alfredo B. Crevenna, 1954).
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En la dltima década, sin embargo, ha crecido de manera notoria la dispo-
sicién para revisar con més cuidado el conjunto de obras filmicas que, de
una forma u ofra, pueden encuadrarse dentro del término mexploitation.
Derivado de un vocablo angléfono de gran tradicién (exploitation), sintéti-
camente alude a un modo de produccién que procura abaratar sus costos
para conseguir mds ganancias econdmicas.’ Pero como Victoria Ruétalo y
Dolores Tierney argumentan, en Latinoamérica y, en concreto, en México,
la denominacién mexploitation debe revisarse con detenimiento, dadas las
caracteristicas socioecondmicas y culturales tan particulares de estas regio-
nes.'? En esa lineq, incluyo el rol que el melodrama desempeiid, sea desde
las claves del género, sea a partir del humor que permeaba sus tramas.
Martin Barbero sefiala que el melodrama ha sido una forma de expresién
politica y cultural para las clases populares latinoamericanas. De ahi que,
como modo de representacién artistica, haya sido desvalorado y carecido
de reconocimiento.!"

Deseo también advertir sobre cémo la tradicién del andlisis textual ha pe-
sado en los estudios cinematogrdficos. Esto ha repercutido en la existencia
minima de obras que, a partir del acopio de datos e informacién, favorez-
can la reflexién sobre el cine como industria y entidad econémica. Paxman
asienta que todavia existe una laguna en la historia del cine como negocio,
en cualquiera de tres de sus principales momentos: la filmacién, la exhi-
bicién y la distribucién.'? Esta observacién es relevante para los fines del
presente articulo, pues el cruce de una forma de produccién (presupuestos
baratos y con un evidente dnimo de recuperacién econémica inmediata)
con la férmula cinematogréfica elegida (el melodrama) fue decisivo para la
pobre recepcién critica y la entusiasta (o por lo menos aceptable) acogida
del pdblico. Desarrollo este articulo, pues, a partir de una doble perspecti-
va: una que presta atencién al contexto de los filmes que integran el corpus
de andlisis y otra que dimensiona las propuestas ideolégicas de las tramas,
desde un enfoque de género y del cine como dispositivo cultural. Para ello,
me enfoco en cuatro peliculas escritas por la afamada narradora Josefina
Vicens, dirigidas por Alfredo B. Crevenna y a cargo de la productora Rosas

9  ROCHE, David (2015), “Exploiting Exploitation Cinema: An Introduction”, Transatlantica.
Revue d’études américaines. American Studies Journal, vol. 2, p. 1.

10 RUETALO y TIERNEY (2009), Latsploifation, pp. 1-12.

11 MARTIN-BARBERO, Jesis (1987), “La telenovela en Colombia: televisién, melodrama y vida
cotidiana”, Didlogos de la Comunicacién, no. 17, pp. 52-53.

12 PAXMAN, Andrew (2018), “Who Killed the Mexican Film Industry2 The Decline of the Gol-
den Age, 1946-1960", Estudios Interdisciplinarios de América Latina y el Caribe, vol. 29,
nol,p. 11
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Priego. Se trata de Los novios de mis hijas (1964), El dia de las madres
(1969), Los problemas de mamd (1970) y El juicio de los hijos (1971). Las
cuatro fueron programadas en salas de cine céntricas y bien establecidas,
en un periodo en el que las peliculas mexicanas, segin la critica, no eran
brillantes en lo absoluto.'

Este texto pretende contribuir a la visibilizacién de la filmografia de un
cine que aspiraba a atraer amplios segmentos de audiencias en México y
Latinoamérica, a través de la integracién de un elenco muy consolidado, a
principios de los afos setenta. Argumento que las cuatro peliculas escritas
por Vicens y dirigidas por Crevenna pueden considerarse una prolonga-
cién de los melodramas que anunciaban el declive de la edad de oro. Este
tipo de cine se centraba en las tribulaciones de la clase media, a través de
producciones de un bajo presupuesto.'* Es decir, seguia las estrategias del
cine de alta rentabilidad comercial (exploitation cinema). Sin embargo, la
participacién de su guionista Vicens es clave para comprender la inclusién
de giros en la temdtica sobre la maternidad, el rol de las mujeres en las
relaciones amorosas al igual que la puesta en marcha de estrategias crea-
tivas para situar en primer término a las actrices de edad madura.

Asi, en las siguiente lineas abordo, en primer término, la narrativa para
cine de Josefina Vicens, con el propésito de llamar la atencién sobre su tra-
bajo como guionista en la industria mexicana del periodo. Son poquisimos
los trabajos sobre las escritoras cinematogréficas en México y no existe
casi ninguno acerca de las historias creadas por mujeres en esas décadas
perdidas.’® En segundo lugar, me detengo en cémo son configurados los
personajes femeninos y, en especial, las protagonistas que desempefian el
rol de madres, en un discurso apegado al canon del melodrama cldsico,
pero en el que, sin perder de vista a las audiencias masivas, se introducen
cambios novedosos y menos conservadores, acordes con los nuevos tiem-
pos. Por dltimo, discuto el lugar del melodrama familiar frente al conjunto
de tépicos que han sido considerados centrales en el cine de explotacién
en México (sexy comedias, luchadores, narcotraficantes) y que, por lo tan-
to, han merecido un mayor interés de la critica.

13 MORA, Carl (2005), Mexican Cinema: Reflections of a Society, 1896-2004, McFarland &
Company, North Carolina, p. 105.

14  MORA (2005), Mexican Cinema, p. 102.

15 Para tener un panorama de las mujeres guionistas, |éanse: DE PAOLI, Maria Teresa
(2014), The Story of the Mexican Screenplay. A Study of the Invisible Art Form and
Interviews with Women Screenwriters, Peter Lang, Nueva York. Y: CASTRO RICALDE, Ma-
ricruz y SHEINBAUM Lerner, Diego (2024), Detrés de las sombras: Escritoras cinemato-
grdficas en el cambio de siglo en México, UNAM, Instituto de Investigaciones Filolégicas,
México.
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LA ESCRITURA CINEMATOGRAFICA DE JOSEFINA VICENS Y EL CINE COMERCIAL

Josefina Vicens (1911-1988) es la guionista mds prolifica del siglo XX, si
exceptuamos el formidable papel desempefiado por Janet Alcoriza.'® A Vi-
cens se le reconocen veintiséis documentos cinematogrdficos, en tanto que
a Alcoriza, por lo menos, 56 textos que si fueron llevados a la pantalla. En
los dos casos, se trata tanto de guiones originales o adaptados, argumen-
tos o didlogos. Pero si se toma en cuenta toda la escritura generada para
esta industria, estas cantidades aumentan de manera considerable, dado
el gran ndmero de historias, tratamientos y guiones que, al no ser filmados,
no fueron preservados (ni por las autoras, ni las empresas productoras, ni
por las instancias culturales). Vicens especuld, en una de sus entrevistas,
haber escrito “cerca de cien” documentos filmicos,"” “més de 90 guiones
cinematogrdficos”,'® entre los que se incluian unas “60 peliculas”.'

Las carreras como autoras cinematogréficas de Alcoriza y Vicens se desa-
rrollaron paralelamente, por lo que valdria la pena preguntarse hasta qué
punto el lugar menor o inexistente que las investigaciones académicas han
concedido a su escritura filmica se debe a que fueron los afios sesenta y se-
tenta, cuando més guiones desarrollaron. No pierdo de vista que el guion
cinematogrdfico ocupa un lugar inestable y marginal dentro de los estudios
literarios, filmicos y culturales. Tampoco olvido cémo el género, como cate-
goria sexual, pesaba en las consideraciones sobre el valor autoral y en la
invisibilizacién de la mano de obra femenina en la industria cinematografi-
ca mexicana. Teresa de Paoli apunta que, si “los guionistas no son debida-
mente reconocidos, leidos o estudiados”, debido a cuestiones culturales, la
obra de las mujeres guionistas ha sido doblemente borrada en México.?°

16  El nombre de nacimiento de esta escritora es Janet Reisenfield. Como actriz actué bajo el seu-
dénimo de Raquel Rojas. Al casarse con el escritor y después director, Luis Alcoriza, adopté
el apellido de su marido. Para conocer més sobre su labor como guionista, léase MARTINEZ
HERRANZ, Amparo (2020), “Aventuras de una mujer guionista. La azarosa trayectoria de
Janet Riesenfeld”, en LOMBA SERRANO, Concha, MORTE GARCIA, Carmen y VAZQUEZ
ASTORGA, Ménica (eds.), Las mujeres y el universo de las artes, Institucién Fernando El
Catélico, Zaragoza, pp. 177-201.

17 CANO, Gabriela y RADKAU, Verena, 1989, “Josefina Vicens”, en Ganando espacios. Histo-
rias de vida: Guadalupe Zudiga, Alura Flores y Josefina Vicens. 1920-1940, UAM-, México,
pp. 78-138.

18 DAVALOS, Patricia E. (1987), “Habla la querida ‘Peque’ Vicens: ‘Yo escribir telenovelas, ni
que me estuviera muriendo de hambre'”, El Sol de México, Seccién Espectdculos, octubre
10, s.p.

19 PEREYRA, Guadalupe (1982), “Momentos intimos y profundos los dos libros de Josefina
Vicens”, El Sol de México, julio 25, p. VI.

20 DE PAOLI (2014), The Story of the Mexican Screenplay, p. 5.
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Este articulo enfatiza, entonces, en cémo la poca notoriedad de los escritos
cinematogrdficos de Vicens (y Alcoriza) en el mundo académico, puede
atribuirse a la naturaleza popular del cine en el que comdnmente intervi-
nieron. Y, en consecuencia, en el desdén generalizado por el conjunto de
guiones que ambas generaron en las décadas mencionadas.

Aunque omitiré la discusién acerca del lugar que tanto Alcoriza y Vicens
ocuparon en el campo profesional, su presencia en el cine mexicano de-
bié operar como una afirmacién de que escribir para la industria filmica
y vivir de ello era posible para las mujeres que apenas comenzaban a ser
reconocidas politicamente en México (el voto se concedié en este pais, en
1953). Por ejemplo, Janet fue autora de dos guiones realizados por Luis
Bufuel (El gran calavera, 1949 y La hija del engafio, 1951). Escribié histo-
rias cinematogrdficas protagonizadas por Pedro Infante (Gitana tenias que
ser, 1953; La vida no vale nada, 1955; El inocente, 1956) y otras de gran
popularidad como La liga de las muchachas (Fernando Cortés, 1950) y Los
enredos de una gallega (Fernando Soler, 1951). Alcoriza y Vicens desta-
can, enfonces, porque la escritura cinematogréfica era su oficio y principal
fuente de ingresos. Y, en el caso de Janet, porque formé parte de proyectos
de envergadura y notoriedad en la época dorada del cine mexicano.

Alcoriza y Vicens coincidieron temporalmente en el mundo del cine, pero
mientras que la primera vio sus créditos de guionista proyectados en 1945
con La hora de la verdad, dirigida por Norman Foster, Vicens lo haria has-
ta una década mds tarde, con La rival (Chano Urueta, 1955). Si bien éste
fue su primer guion producido, Vicens habia escrito otro, mucho antes, en
1948: “Aviso de ocasién”,?' “una historia que no llegé a filmarse, pero que
desperté el interés de Gabriel Figueroa, quien la animé a que perseverara
en la escritura cinematogrdfica”.?? Su relacién con el cine, por otro lado,
no sélo era desde una perspectiva autoral, pues muchos afios fue también
funcionaria. Vicens cuenta que entré a trabajar como secretaria del Ofi-
cial Mayor y que ella ocupé ese puesto, cuando quedd vacante, “como
en 1947".% En la biografia novelada sobre esta escritora, Norma Lojero
asienta que se trataba del naciente sindicato impulsado por Gabriel Figue-
roa, Mario Moreno “Cantinflas” y Jorge Negrete, el de Trabajadores de
la Produccién Cinematogrdfica (STPC), surgido de la escisién del sindicato

21 VICENS, Josefina (2022), “Aviso de ocasién”, En Las crénicas de Pepe Faroles y ofras escri-
turas, LOJERO VEGA, Norma (ed.y prél.) y A. Toledo (epilogo), FCE, México, pp. 127-167.

22 CASTRO RICALDE, Maricruz (2006), “Josefina Vicens y el cine”, en CASTRO RICALDE,
Maricruz y PETTERSSON, Aline (eds.), Josefina Vicens. Un vacio siempre lleno, Fonca, Tec-
nolégico de Monterrey, México, p. 63.

23 CRUZ VAZQUEZ, Eduardo (1984), “Charla con Josefina Vicens. Soy una hipéerita”, Hojas

sueltas. Monitor literario, afio 3, nim. 14, UAM-X, mayo-julio, p. 4.
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oficial, el STIC.?* Después de renunciar a la Oficialia Mayor, ocuparia un
puesto ejecutivo en la Seccién de Autores.

Ademés de sus nombramientos laborales en el STPC, la guionista de El
dia de las madres desempefié otras funciones de gran relevancia en esta
industria. Una de ellas coincide con el estreno de dos de los filmes de nues-
tro interés: Los problemas de mamd (1970) y El juicio de los hijos (1971),
pues entre 1970 y 1976, fue presidenta de la seccién de premiacién de
la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogrdficas. Tal vez por
la experiencia adquirida en sus tres décadas de trabajo en el campo cine-
matogréfico y muy probablemente por la dedicacién con que ejercié altos
cargos como el mencionado, no fue sino hasta en dos de sus Gltimos escri-
tos llevados a la pantalla, cuando Vicens aspiré a proponer historias que
no tuvieran un fin eminentemente comercial. Se traté de Los perros de dios
(1974) y Renuncia por motivos de salud (1976). Con ambos titulos obtuvo
el Ariel de Plata, mdximo galardén concedido en México a Mejor guion.

Vicens fue reconocida en el campo literario desde 1958, cuando su prime-
ra novela, El libro vacio, fue acreedora al reconocimiento més prestigiado
en su pais, el Premio Xavier Villaurrutia. Antes de ella, dos de los autores
mds significativos en México lo habian ganado: Juan Rulfo y Octavio Paz.
Desde 1998, Eduardo Cruz Vésquez habia sefialado la paradoja que exis-
tia entre su “prolifica” y “ascendente carrera en el gremio cinematogréfico
[que] ponia en evidencia a una verdadera activista de la industria” y su
muy reducida creacién novelistica.?® Peque, como era llamada entre su am-
plisimo circulo de amistades, sélo escribié una novela corta més: Los afos
falsos (1982). Publicé un cuento, “Petrita”, y unos pocos poemas en una
revista. Es decir, su exigua y celebrada produccién literaria contrasta con
su vastisima obra cinematogréfica que, ademds, incluia titulos muy busca-
dos por las audiencias. Pensién de artistas (Adolfo Ferndndez Bustamante,
1956), Las mil y una noches (Fernando Cortés, 1958), Las seforitas Vivan-
co (Mauricio de la Serna, 1959) son tres ejemplos en los que sus famosos

24 LOJERO VEGA, Norma (2017), Josefina Vicens. Una vida a contracorriente... Sumamente
apasionada, Universidad Auténoma Metropolitana, México, p. 176. Al respecto, el impres-
cindible Escritores mexicano del cine sonoro cae en un par de ambigiedades (o quizds,
imprecisiones), pues afirma que desde 1943, Vicens comenzé a trabaijar en el Sindicato de
Trabajadores de la Industria Cinematogréfica (STIC), en la seccién de Técnicos y Manua-
les, en la que llegé a fungir como Oficial Mayor. GONZALEZ CASANOVA, Manuel et al.
(2003), Escritores del cine mexicano sonoro, CD Rom, UNAM, México.

25 CRUZ VAZQUEZ, Eduardo (1998), “Josefina Vicens, a una década de su muerte”, El Finan-
ciero, Seccién Cultural, noviembre 23, p. 108.
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elencos contribuian a su éxito. Maria Victoria, Lola Beltrdn, Germdn Valdés
“Tin Tan”, Maria Antonieta Pons y Sara Garcia protagonizaron esas come-
dias, sustentadas en un humor de equivocos y picardias.

El desequilibro existente entre la abundantisima exégesis critica sobre sus
novelas (especialmente la atencién puesta a El libro vacio) y la ausencia
de acercamientos a su escritura cinematogréfica evidencia que los guiones
o los tratamientos cinematogrdficos pocas veces son considerados como
discursos literarios o, por lo menos, como discursos valiosos en si mismos.
Es necesario recordar que la escritura cinematogréfica de ficcidn incluye
varias vertientes. Desde un guion literario, en el que la historia es dividida
en escenas, las cuales son descritas y respetan un formato bésico hasta un
tratamiento, en el que de manera relativamente extensa (entre tres y cinco
pdginas) se detalla la historia. El punto de arranque es un argumento o
sinopsis. Estos documentos (que difieren en extensién y pardmetros de es-
critura) contienen una historia completa, con personajes movidos por uno o
varios conflictos y suelen respetar una estructura dramética.?¢ En la obra de
Peque Vicens han podido localizarse guiones literarios originales y adapta-
dos. Algunos de ellos son “La llave”,?” “La estudiante”?® y “Deberia haber
obispas”,?? los cuales no fueron filmados. También guiones desarrollados
que si se convirtieron en peliculas y cuya denominacién en los créditos
tanto del documento como en pantalla fue el de “Cinedrama”. Asi puede
verse en Seguiré tus pasos, Los novios de mis hijas, Los problemas de mamad
o El dia de las madres.

A la tajante separacién entre trabajo literario y obra cinematogrdfica con-
tribuyd, en el caso de Vicens, la apreciacién de sus colegas autores que, al
referirse a la relevancia de su escritura, no mencionaban en lo absoluto su

26 Para conocer mdés detalladamente sobre las vertientes de la escritura para cine pueden con-
sultarse lecturas clésicas: FIELD, Syd (1982), Screenplay, Delacorte, Nueva York; MARAS,
Steven (2009), Screenwriting: History, Theory and practice, Wallflower Press, New York; y
PRICE, Steven (2010), The Screenplay. Authorship, Theory and Criticism, Palgrave MacMi-
llan, Londres.

27 VICENS, Josefina (s.f.), “La llave”, Argumento cinematogrdfico, Expediente G.02712, Cine-
teca Nacional, México.

28  VICENS, Josefina (s.f.), “La estudiante”, Cinedrama sobre un argumento de Edmundo Béez,
Produccién: Rodolfo Rosas, Direccién: Alfredo B. Crevenna, Estudios Azteca, Expediente
G.3063, Cineteca Nacional, México, 121 pp.

29 VICENS, Josefina (s.f.), “Deberia haber obispas”, Adaptacién cinematogréfica, Expediente
G.02605, Cineteca Nacional, México.
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creacién para la pantalla grande.*° También, aboné a ello la manera como
Peque habia aceptado el lugar del guion, en el marco del proceso de pro-
duccién. Expresé en varias entrevistas su frustracién por no poder escribir
“con plena libertad, sin indicacién alguna de los productores”.®' Y un tanto
decepcionada, explicaba: “Escribo guiones cinematogréficos, pero nunca
los escribo a gusto”.32 De ahi que describiera su actividad creativa como:
“es mi oficio, es mi profesién”.%® No obstante, unos afos antes de fallecer,
cuando la ceguera le habia impedido continuar sus actividades en el medio
cinematogréfico, admitié el valor de la escritura cinematogrdfica. Sostuvo:
“no creo que lo que se escriba en el cine sea literatura menor. En ocasiones
si, en ofras no, se han logrado cosas importantes”.3*

En los afios sesenta y setenta, Vicens escribié varias historias que se inser-
tan en ese “cine perdido” denominado por Cosentino y Price, por haber
sido difamado, mal interpretado y olvidado.? Titulos como la tetralogia
filmica que hoy nos ocupa, pero también Una mujer sin precio (Alfredo
B. Crevenna, 1966), Vuelo 701 (Radl de Anda Jr., 1971) o El Testamento
(Gonzalo Martinez Ortega, 1981) se adscribirian a ese cine desdefiado
por sus aspiraciones lucrativas e insertos en los moldes de los géneros
convencionales como el melodrama. Fueron peliculas que se sumaron al
interés por incorporar en sus narrativas a un nuevo segmento: el de las
audiencias juveniles. De ahi que aparecieran en estos titulos, en forma
asidua, nuevos rostros que se integrarian a los elencos cinematogrdficos y,
casi al mismo tiempo, a un nuevo producto audiovisual, cuya consolidacién
fue metedrica: la telenovela. Dichos filmes fueron protagonizados por Julis-
sa, Maricruz Olivier, Jacqueline Andere, Sonia Furié y Blanca Sénchez. En
el elenco masculino no podian faltar Julio Alemén, Joaquin Cordero, José

30 Algunos ejemplos de autores que se refieren a Vicens, pero omiten por completo su copiosisi-
ma obra cinematogrdfica, se encuentran en el nimero de Sdbado que se le dedicé con mo-
tivo de su fallecimiento: PATAN, Federico (1988), “El libro vacio y Los afios falsos”, Sdbado.
Suplemento cultural de unomdsuno, diciembre 24, p. 7; PEREIRA, Armando (1988), “Josefina
Vicens. El abismo de la escritura”, Sdbado. Suplemento cultural de unomdsuno, diciembre
24, p. 6; PETTERSSON, Aline (1988), “Mi encuentro con Josefina Vicens”, Sdbado. Suple-
mento cultural de unomdsuno, diciembre 24, p. 5.

31 CRUZ VAZQUEZ (1984), “Charla con Josefina Vicens”, p. 4.

32 MONCADA, Adriana (1983), “Entrevista. Josefina Vicens”, Sdbado. Suplemento cultural

de Unomdsuno, s.p.

33 DAVALOS (1987), “Habla la querida ‘Peque’ Vicens”, s.p.

34 PEREYRA, Guadalupe (1982), “Momentos intimos y profundos los dos libros de Josefina
Vicens”, El Sol de México, julio 25, p. VI.

35 COSENTINO y PRICE (2022), “Introduction”, p. 7.
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Alonso, Juan Ferrara y Valentin Trujillo. Y aunque Vicens no intervenia en
a seleccién del reparto, sus tramas comenzaron a desarrollar temdticas
la sel del f t d llar temdt
ligadas a la juventud y a la adultez temprana, con lo que favorecia la
presencia de ofros rostros en la industria mexicana del cine, pero a través
de algunos rasgos mds progresistas, menos conservadores. Sus historias
también se preocuparon por incluir roles prominentes para que actores y
actrices de la “vieja guardia” siguieran teniendo presencia en la pantalla
grande. Algunos nombres sobresalientes que figuraron en el cine escrito
por Peque fueron: Sara Garcia, Prudencia Griffel, Anita Blanch, Maria
Elena Marqués, Marga Lépez, Amparo Rivelles, Carlos Lépez Moctezuma,
Carlos Riquelme, Andres y Fernando Soler.

En las postrimerias de la década de los ochenta, el académico y periodista
cinematogréfico, Gustavo Garcia afirmé: “Los créditos filmicos de Vicens
no eran tampoco apantallantes: guionista de melodramas ya piadosamente
olvidados como Pecado de juventud (1961, Mauricio de la Serna) y Se-
guiré tus pasos, con fray José Mojica, parte de una apretada colaboracién
con el director Alfredo B. Crevena y el productor Rosas Priego a fines de los
afos ‘60”.3¢ Con su articulo, el reconocido critico Garcia reiteraba el tipo
de productos filmicos susceptibles de ser olvidados y contribuia a borrar de
la memoria cinematogrdfica peliculas como las mencionadas. Su postura
privilegiaba la nocién de un “cine nacional”, la cual pone por delante
conceptos como arte, cultura, calidad, identidad nacional.®” Por lo tanto,
situaba fuera de todo interés lo concerniente al entretenimiento popular.
Consecuencia de esto, Garcia no podia apreciar cémo Seguiré tus pasos
fortalecia un subgénero, el del “cine familiar”, que tanto éxito tendria en la
década de los ochenta.

Al respecto, Cosentino ha estudiado las manifestaciones de este género en
México, en las producciones de los afios ochenta. De acuerdo con la des-
cripcién de Cosentino, a partir de los planteamientos de Noel Brown, estas
peliculas procuran llegar a una audiencia mds amplia, lo cual redunda en
ingresos para la taquilla. En sus historias, prevalece la bisqueda de per-
tenencia, comunidad y afecto, asi como tramas que enaltecen la familia y
los valores catélicos.®® Seguiré tus pasos es un caso que ilustra, de manera

36 GARCIA, Gustavo (1988), “La Peque en los Pinos”, Sdbado. Suplemento cultural de unomd-
suno, diciembre 10, s.p.

37 HIGSON, Andrew (1989), “The Concept of National Cinema”, Screen 30, no. 4, pp. 41-43.

38 COSENTINO, Olivia (2022), “Un cine familiar. Recovering the 1980s Mexican Family Film”,
en COSENTINO, Olivia y PRICE, Brian (eds.), The Lost Cinema of Mexico: From lucha libre
to cine familiar and other churros, University Press of Florida, Miami, pp. 166-191.
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anticipada, esos rasgos: perfila las caracteristicas de los melodramas fami-
liares acuiiados en Hollywood. Cuenta con un nifio como personaije central
(Juliancito Bravo), quien pronto se convertiria en una estrella infantil. El
filme retoma la estrategia de coproducir internacionalmente con cinemato-
grdficas mds débiles (Pery, en este caso), para atraer a las audiencias que
estaba perdiendo. Filmada en ese pais sudamericano, combina el atractivo
de intérpretes adultos consolidados (Manuel Lépez Ochoa y José Moijica)
con una historia edificante que habla de cémo cambia la vida de los infan-
tes, cuando encuentran un sincero afecto paternal.

Pecado de juventud atestiguaba los intentos de casas productoras de gran
solidez en la edad dorada (Cinematogrdfica Grovas S. A., en este caso)
por seguir explotando la fidelidad de un piblico que gustaba de los me-
lodramas. El critico Garcia tampoco percibe un aspecto explorado por
Carolyn Fornoff: el de cémo, dentro de las convenciones del género, se
plantea una critica de la burguesia y los estereotipos de esta clase social.
Fornoff, en este articulo, analiza otro guion de Vicens: Rumbo a Brasilia
(Mauricio de la Serna, 1961), el cual también circulé como No importa mi
color. Se detiene en un aspecto que confrontaria el juicio simplista de Gar-
cia: estos dos titulos cinematogrdficos comienzan a cuestionar la utilidad
de la inclusién de los nimeros musicales que, en los afios, previos, eran
casi una necesidad en los melodramas mexicanos.?® En suma, al considerar
el cine desde la perspectiva de lo que era valioso y lo que no lo era desde
una jerarquizacién, en la que lo popular se situaba en el punto bajo, se
perdian ofras lecturas posibles sobre lo que estaba ocurriendo en la indus-
tria cinematogrdfica en México, en los afios sesenta.

IMATERNIDADES Y MELODRAMA EN EL CINE DE EXPLOTACION

El melodrama familiar centrado en la juventud y su relacién con los adultos
ly, concretamente, sus padres) se construyé como un discurso hegeménico,
enfocado en las clases medias y altas urbanas.*® A mediados de los afos
cincuenta, comienzan a proliferar las tramas que avisan a los jévenes de
los peligros que los asedian (drogas, alcohol, delincuencia, malas compao-
Aias), los problemas que enfrentan (bisqueda de empleo, de pareja, de
formacién universitaria) y la sexualidad como tépico conflictivo. La relacién
familiar se traduce en sobreproteccién o indiferencia. La mdsica (el rock

39 FORNOFF, Carolyn (2018), “Musical interludes in 1960s Mexican melodrama”, Romance
Notes, vol. 58, no 3, pp. 516-517.

40 TUNON, Julia (2006), “Adolescencia y cine en México (1954-1962): Modernizando al
angel caido”, Archivos de la Filmoteca, no 53, p. 180.
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and roll), los ndmeros de baile, el vestuario y los peinados, los amplios es-
pacios de las casas de los nuevos barrios con un mobiliario ultramoderno,
vehiculos Gltimo modelo, son algunos elementos de la puesta en escena que
diferenciardn, con claridad, los melodramas de la edad de oro con los de
los afios posteriores.

En ese contexto, un filme relevante en la década de los sesenta, cuya adap-
tacién se debe a Vicens es los novios de mis hijas (1964). La primera
pelicula, centro de nuestro andlisis, marca el cambio de colaboracién de
la escritora con la casa productora de Jesis Grovas y la realizacién de
Mauricio de la Serna. Cinematogréfica Grovas produjo y De la Serna di-
rigié cinco guiones de Vicens, a principios de la década de los sesenta:
Las seforitas Vivanco (1959), Un chico valiente (1960), El proceso de las
seforitas Vivanco (1961), Rumbo a Brasilia (1961) y Pecado de juventud
(1962).4" En la segunda mitad de dicha década, Productora Rosas Priego y
el director Alfredo B. Crevenna*? llevardn a la pantalla otros cinco guiones
de Vicens: Una mujer sin precio (1966) y los cuatro filmes de nuestro inte-
rés: Los novios de mis hijas, El dia de las madres, Los problemas de mamd
y El juicio de los hijos. Sin importar la vinculacién de Peque con una u ofra
casa productora, sin embargo, casi siempre mantendrd a las mujeres, en el
punto de atencién de sus historias. En varias, son viudas o de edad madura
que deben enfrentarse a los cambios que la modernidad trae consigo. Qui-
z&s, el més agudo de ellos, son los vinculos afectivos con sus descendientes
y aspectos morales vinculados con la sexualidad y los cuerpos femeninos.

Son numerosas las historias sobre los j6venes de la clase media, de la
clase media, en el cine mexicano de los afos sesenta. Bastaria enlistar al-
gunas de las peliculas mencionadas por Julia Tuiién, en su andlisis sobre el
cine de adolescentes, para darse cuenta de cémo la mirada estaba puesta
en ellos.®3 En tanto, las madres eran invisibles en las narrativas sugeridas
en esfos titulos: Quinceariera (Alfredo B. Crevenna, 1960), Peligros de
juventud (Benito Alazraki, 1960), Los jévenes (Luis Alcoriza, 1961), Ellas
también son rebeldes (Alejandro Galindo, 1961), Jévenes y rebeldes (Ju-
lign Soler, 1961), Chicas casaderas (Alfredo B. Crevenna, 1961), Una
joven de dieciséis arios (Gilberto Martinez Solares, 1963), La edad de la

41  La discrepancia en los afios de estos titulos, entre la informacién que brinda Gustavo Garcia
y la nuestra, se explica porque no coincide la fecha de produccién y la del afio de estre-
no. En nuestro caso, asentamos este Gltimo dato, proveniente de Internet Movie Data Base
(IMDB).

42  Crevenna también dirigié una historia més de Vicens: la ya mencionada Seguiré tus pasos
(1967), en coproduccién con Filmadora Peruana S.A.

43 TUNON (2006), “Adolescencia”, p. 186-187.
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violencia (Julién Soler, 1964) y La juventud se impone (Julién Soler, 1964).
Resulta significativo, entonces, el giro que Vicens concede a las temdticas
juveniles, al regresar la mirada a un personaje tan explorado en la edad
dorada, como lo fueron las madres.

Los novios..., El dia..., Los problemas... y El juicio... se apegan a los ejes
del melodrama familiar asociados al amor, a la sexualidad y a la edu-
cacién de los véstagos.* Los guiones de estas cuatro peliculas son de la
autoria de Peque Vicens, pero sélo uno de ellos es de su total atribucién
(Los problemas de mamd). En los carteles cinematogrdficos aparecen sus
créditos como argumentista y creadora del cinedrama, a un lado del nom-
bre del director. El argumento de Los novios... es de Mario Garcia Cambe-
ros; el de El dia... es de Benito Alazraki; y el de El juicio... es de Marissa
Garrido. A pesar del agudo rechazo del critico e historiador Garcia Riera
a estos cuatro titulos, es muy evidente su respeto a la figura de su guionista.
De una forma u otra, procura destacar la intervencién de su pluma en ellos.
Por ejemplo, en Los novios... asegura: “algunas escenas delatan cierta
intencién algo parédica quizd debida a Josefina Vicens, adaptadora del
argumento”.* En Los problemas... explica: “la indiferente realizacién de
Alfredo B. Crevenna y la rutina de los actores impiden que se noten las dis-
cretas virtudes del didlogo de Josefina Vicens”.#¢ En El dia... concede: “El
nombre de Josefina Vicens en los créditos de argumento alienta la esperan-
za del toque irénico que parece anunciar el prélogo de este melodrama”.*
Y cuando resefa El juicio de los hijos, opta por no nombrarla'y, en cambio,
le achaca a Marissa Garrido los defectos del filme. Garrido, famosa guio-
nista de telenovelas, fue la autora original de esta historia que primero fue
exitosa en la televisién vy, tres afos después, fue llevada al cine.

Garcia Riera destaca algunas de las virtudes de la escritura de Peque Vi-
cens; sobre todo, su tono irénico, parddico y su capacidad para desarro-
llar didlogos. El don de la conversacién que sus amigos reconocian en
la escritora parecié propiciar que sus primeras intervenciones en el cine

44 LOPEZ, Ana M. (2004), “Tears and Desire: Women and Melodrama in the “Old” Mexican
Cinema”, en DEL SARTO, ANA, RIOS, Alicia, & TRIGO, Abril (eds.), The Latin American
Cultural Studies Reader, Duke University Press, North Carolina, pp. 444.

45 GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano 1964-1965, vol. 12,
Universidad de Guadalajara, CONACULTA, IMCINE, México, p. 19.

46 GARCIARIERA, Emilio (1994a), Historia documental del cine mexicano 1968-1969, vol. 14,
Universidad de Guadalajara, CONACULTA, IMCINE, México, p. 51.

47  GARCIA RIERA, Emilio (1994a), Historia documental del cine mexicano 1968-1969, p. 105.
Garcia Riera se equivoca, puesto que el argumento de esta pelicula es de Alazraki, segin
asenté previamente. A Vicens se le debe el cinedrama o guion.
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fueran, justamente, como dialoguista.*® Y esto ocurrié en peliculas dirigidas
por Gilberto Martinez Solares (realizador de algunas de las comedias mds
sobresalientes de la edad dorada) como La sombra del ofro (1957), con
los cémicos Viruta y Capulina, o Las mil y una noches, estelarizada por
Germdn Valdés, “Tin Tan”. El sentido del humor de Vicens, en su tetralogia
sobre la maternidad, pues, es fundamental para poder afadir ciertos giros
tanto al tépico como al género cinematogréfico en que se desenvuelven las
historias: el melodrama.

Los novios de mis hijas, por ejemplo, reine elementos ampliamente cono-
cidos del melodrama clésico y, al mismo tiempo, incorpora una temdtica
de interés para la época, junto con aspectos atractivos en la puesta en
escena. Es legible también en términos de cémo inaugura una linea argu-
mental para Vicens que, dado su éxito, prolongaria en los tres titulos que
se estrenarian en el siguiente lustro. Esta pelicula también marca un giro
en la carrera de su intérprete principal, Amparo Rivelles. Si en Los hijos del
divorcio (Mauricio de la Serna, 1958) ya aborda los conflictos de las mu-
jeres maduras en el seno familiar, en relacién con la siguiente generacién,
en Los novios..., el protagonismo de la primera actriz es compartido con
las estrellas juveniles, a través de didlogos dgiles y situaciones divertidas.
Julio Alemdn, quien funge como un temprano “padre postizo”, terminaré
siendo uno de los novios de las hijas de la viuda dofia Paz (Rivelles). Y si
bien los muchachos son, segin podria inferirse del titulo del filme, el centro
de las preocupaciones, Peque se preocupa por poner en el nicleo de su
historia a la madre y a las cuatro jévenes que dependen de ella, en tanto
que los pretendientes tienen, en realidad, un reducido tiempo en pantalla.
Las hijas del filme son actrices en pleno ascenso y cuyas apariciones serian
constantes tanto en el cine como en la televisidn, en los siguientes veinte
anos: Maricruz Olivier, Julissa, Blanca Sdnchez y Patricia Conde.

La puesta en escena de Los novios... sigue los pardmetros de los filmes de
fines de los cincuenta y principios de los sesenta, en cuanto a comunicar
la idea de una ciudad de México plenamente moderna. Sin embargo, en
esta cuasi saga filmica, se exacerba esa perspectiva de progreso. La urbe
iluminada y con amplias avenidas, las tiendas departamentales, el aero-
puerto y sus naves, las distintas formas de diversién colectiva, la penetra-
cién de medios como la televisidn son algunas de las apuestas visuales que
transmitirdn el avance econdmico del pais, a través de las imdgenes de su

48 Peque, escribi6 la reconocida escritora Aline Pettersson, “estaba llena de historias intere-
santes, distintas; pero lo que hacia fascinante escucharla no sélo eran sus historias, sino su
manera de contarlas”. PETTERSSON (1988), “Mi encuentro”, p. 5.
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capital. De aqui que tanto las locaciones seleccionadas, elementos de la
puesta en escena y los oficios de los jévenes revelen las dificultades de una
mujer sola, educada con los cdnones de otra generacién, para mantener
una familia unida en el afecto, pero de acuerdo con los cambios de los
nuevos tiempos. Los vehiculos dltimo modelo que, por lo menos, alguno de
los pretendientes de estas cuatro peliculas posee, fungen como la metéfora
de una modernidad que irrumpe en la vida de las familias sostenidas por
mujeres viudas y maduras. La adustez y convencionalidad de sus viviendas
con decorados tradicionales, siempre limpias y ordenadas, son la metdfora
de sus valores. Asi, frente a las historias que asociaban el progreso con la
destruccién de las familias y la perversién de los vastagos, los guiones de
Vicens estimulaban los imaginarios sobre cémo la independencia de las
mujeres no tendria que asociarse con un destino funesto para el resto de
los miembros del nicleo familiar.

Esa pelicula también revela las caracteristicas de un cine industrial, en el
que Vicens trabajaba, pero con el que no se sentia totalmente cémoda.
La frustracién de Peque de escribir por encargo, se transparenta en sus
anécdotas. Habla, por ejemplo, de las instrucciones del productor acerca
de preparar una historia con un tipo de personajes para luego desecharla
porque a él se le habia ocurrido una mejor idea.*’ De aqui que: “Hay que
dirigir la propia obra, de otro modo es muy dificil quedar satisfecho y casi
siempre resulta uno traicionado por quien lo toma en sus manos para diri-
girlo”.° Con esa insatisfaccién a cuestas, la escritora vivia de un oficio que
conocia bien, tanto como a las personalidades de la industria en la que
participaba. El filme Los novios de mis hijas evidencia las caracteristicas
de ser un trabajo solicitado a la medida, pues en los créditos figura Mario
Garcia Camberos como el autor del argumento, en tanto que Vicens apare-
ce como la responsable del “Cinedrama”. Garcia Camberos era el gerente
de produccién de la empresa cinematogréfica de Alfonso Rosas Priego. Es
decir, por instrucciones de la casa productora, la cual propuso las lineas de
una narrativa, la guionista desarrollé la historia de una viuda preocupada
por la vida amorosa de sus jévenes hijas.

La pelicula Los novios de mis hijas se ajusta al estilo que prevalecié en-
tre las postrimerias de los afios cincuenta y la década posterior: “jévenes
que, pesa a adoptar maneras y hdbitos modernos, deberdn plegarse a

49  GONZALEZ DUENAS, Daniel (1995), “Josefina Vicens. El imperio de las luces”, La Cultura
en México. Suplemento de Siempre!, No. 2197, julio 27, p. 58.

50 GARCIA ELIO, Diego (1985), “Josefina Vicens. Entrevista”, En 6 mujeres cineastas mexica-
nas, INBA (Cine club INBA), México, p. 38.
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la tradicién de los valores”.®' En ese estilo, apunta Carmen Elisa Gémez
Gémez, la autoridad paterna se impone y repite el esquema del padre que
simboliza el poder.2 A dénde van nuestros hijos? (Benito Alazraki, 1958)
fue un titulo de gran penetracién que se erigié como modelo de los melo-
dramas familiares de la siguiente década. Este filme ilustra la confrontacién
generacional, en un ambiente en el que la modernidad se expresa en los
decorados de las viviendas y la rebeldia de los hijos. No obstante, éstos
terminan ddndole la razén a las convenciones familiares de antafio. Su
perdurabilidad se manifiesta en ofra obra cinematogrdfica de gran popu-
laridad: Cuando los hijos se van (Julidn Soler, 1968). Dos miembros de su
elenco (Amparo Rivelles y Blanca Sénchez) estdn presentes en las peliculas
familiares guionizadas por Vicens.

Pocas historias del periodo son monoparentales, en nicleos dirigidos por
el personaje femenino. El antecedente en los afos sesenta es Los hermanos
del Hierro (Ismael Rodriguez, 1961), de la autoria del muy apreciado escri-
tor, Ricardo Garibay. Sin embargo, con excepcién de la poderosa presen-
cia de la viuda (Columba Dominguez) son escasas las similitudes con las
narrativas propuestas por Vicens en su fetralogia. Si bien, el espacio rural
de la pelicula de Rodriguez la separa de las ambientaciones urbanas de
Alfredo B. Crevenna, es sobre todo la concepcién temdtica del papel de la
madre y su relacién con los vastagos lo que les confiere una singularidad
distintiva (y, también una visién, a la postre, mds conservadora). La viuda
en Los hermanos del Hierro instiga a sus hijos a la venganza por la muerte
del padre, aunque eso implique sacrificios y consecuencias irremediables
en el seno familiar. Los personajes ideados por Vicens (Amparo Rivelles y
Marga Lépez), en cambio, invocan al recuerdo del padre para procurar la
unién familiar y la adhesién a las buenas costumbres. Los planteamientos
novedosos de las historias de Vicens, entonces, no se ubican en esa linea
temdtica sino en cémo concibe a sus personajes femeninos como mujeres
conscientes de sus cuerpos, el deseo sexual que el estado de viudez no anu-
la, al igual que el trabajo fuera de casa como via para su independencia
econdmica.

Considerado durante algin tiempo como una transposicién similar, si no es
que exacta, de la férmula hollywoodense, el melodrama en Latinoamérica
comenzé a ser leido como un discurso complejo que no podia desligarse

51  GOMEZ GOMEZ, Carmen Elisa (2015), Familia y Estado: Visiones desde el cine mexicano,
Universidad de Guadalajara, Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio, México,
p. 81.

52 GOMEZ GOMEZ (2015), Familia y Estado, pp. 76-80.
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con el contexto espacial y sociotemporal que daba vida a productos cine-
matogrdficos especificos. Los aspectos nucleares se mantienen: el exceso,
las emociones exacerbadas, la construccién de la escena y de la interpreto-
cién para provocar las ldgrimas del espectador. Algunas de las claves com-
partidas fueron: “la indulgencia de una fuerte emocionalidad; polarizacién
y esquematizacién moral; estados extremos del ser, situaciones, acciones;
abierta maldad, persecucién del bien y recompensa final a la virtud; expre-
sién ampulosa y extravagante; tramas oscuras, suspenso, peripecias que
quitan el aliento”.>® Asi, frente a constantes que caracterizan el género,
hay elementos singulares, originados por la época, la historia y el lugar
en el que se desarrolla la narracién filmica. En las cuatro cintas de nuestro
interés, los valores de la madre protagonista repercuten en su actitud de
sacrificio. Las renuncias de estas mujeres, sin embargo, son de una indole
muy distinta a las de los melodramas de la edad dorada.

El modelo de produccién de la compaiia cinematogréfica Rosas Priego
fue de una gran eficacia (por lo menos, en lo que respecta a las historias
escritas por Vicens). Por una parte, continué operando con la arraigada
costumbre de recibir anticipos monetarios de las distribuidoras, lo cual per-
mitia no sélo rodar el filme sino asegurar los salarios de los trabajadores
sindicalizados y miembros del equipo de produccién. La pelicula Los no-
vios de mis hijas conté con un presupuesto de un millén doscientos noven-
ta y ocho mil setecientos cincuenta pesos mexicanos ($1,298,750.00).
Recabé en anticipos mds del cincuenta por ciento del costo total, gracias
al apoyo de las tres grandes compaiias distribuidoras (que contaban con
una contribucién minoritaria del Estado mexicano): Peliculas Mexicanas
(PELMEX) y Compaiiia Cinematogrdfica Exportadora (CIMEX), al igual que
Peliculas Nacionales (PELNAL). Esta dltima aporté cuatrocientos mil délares
(400,000 usd). El desempefio en la taquilla de este filme fue muy bueno.
Se estrend el 17 de septiembre de 1964, en el céntrico cine de la capital
mexicana, el Variedades. En las ocho semanas en las que se sostuvo en
esta sala, recuperd précticamente toda la inversién. La productora reporté
un millén ciento ochenta y dos mil ciento cincuenta y seis pesos. Por ofro
lado, siguié confiando en la aceptacién del cine mexicano en los mercados
internacionales. Por ejemplo, en mayo del siguiente afio, se mantuvo dos
semanas en el Teatro California, en Los Angeles. En junio se proyecté una
semana en Nueva York, en nueve salas diferentes. Y en julio, en el Teatro
Alameda en San Antonio.>*

53  BROOKS, Peter (1995), The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama,
and the Mode of Excess, Yale University Press, New Haven, pp. 11-12.

54 PRODUCCIONES ROSAS PRIEGO S. A. (1964), Los novios de mis hijas, Ficha contable,
Expediente ARV F303.5 B36 v.6, Cineteca Nacional, México.
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Los datos y el andlisis previo sobre Los novios... cuestionan la tan arraigo-
da idea del languidecimiento del cine mexicano a principios de los afos
cincuenta y explica la enorme oscilacién existente para fijar el #érmino de
la época de oro. “De hecho, la produccién continué de manera relativa-
mente estable, por lo menos hasta fines de la década de los sesenta”.%
Los publicos, no obstante, fueron ofros, mds fragmentados, mds populares,
con menos ingresos y que, por cuestiones del circuito de exhibicién al que
acudian, pagaban menos por ver cine mexicano.®® Para hacer que las
peliculas continuaran siendo rentables, los productores generaron varias
soluciones para abaratar costos. La tetralogia en la que se centra este arti-
culo permite identificar algunas de ellas como lo fueron rodajes cortos (de
alrededor de tres semanas), amplios segmentos filmados en locacién y un
equipo de produccién mds o menos estable. La colaboracién de Alfonso
Rosas Priego con el realizador de origen alemdn, Alfredo B. Crevenna, se
fundamentaba con la probada eficacia del director para mantener a raya
el presupuesto fijado para los filmes. Perteneciente a la “vieja guardia” de
la edad dorada, supo adaptarse a los nuevos tiempos y mantuvo una larga
carrera en el cine mexicano.

Tres de los titulos (los de fines de los afos sesenta) se produjeron en los estu-
dios América que, en ese periodo, se habia constituido como la alternativa
mds viable para el rodaje de un cine de bajo presupuesto.’” La seleccidn
de las locaciones permitia también una reduccién en los costos. Asi, El dia
de las madres y Los problemas de mamd (realizadas con pocos meses de
diferencia) recurrieron al mismo lugar (la casa de la Malinche o la Casa
Colorada, en Coyoacén, propiedad de los reconocidos artistas pldsticos
Rina Lazo y Arturo Garcia Bustos). Los principales emplazamientos exterio-
res fueron los mismos: la Plaza de la Conchita y la iglesia de la Inmaculada
Concepcién, situadas enfrente de la Casa Colorada. Es decir, edificios
coloniales civiles y religiosos de la urbe. No importaba que las tramas de
ambas cintas no se enlazaran entre si. La eleccién del lugar, no obstante,
fue muy afortunada porque en las tramas habitan en ese sitio las familias
“decentes” y conservadoras, en tanto que las tentaciones de la modernidad
se presentan en ofros lugares bien identificados que se convirtieron en el
lugar favorito de las clases altas, a mediados del siglo XX: el Pedregal de
San Angel o las Lomas de Chapultepec.

55 NOBLE, Andrea (2005), Mexican national cinema, Routledge, England, p. 92.

56 PAXMAN (2018), “Who Killed the Mexican FilmIndustry2”, p. 10.

57  Para un estudio exhaustivo sobre los Estudios América y su relevancia en la produccién
cinematogrdfica en México, léase: VIDAL BONIFAZ, Rosario (2023), Estudios América: una
alternativa a la produccién cinematogrdfica mexicana en tiempos de crisis (1941-1993),
Miguel Angel Porria, México.
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Mientras que El dia de las madres comenzé a filmarse el primero de julio
de 1968, Los problemas de mamd dio inicio casi cuatro meses antes, el
13 de marzo. Sin embargo, la primera se estrené antes (el 17 de abril de
1969), en un momento idéneo para celebrar la fecha que da titulo a la
pelicula (en México, el dia de las madres es el 10 de mayo). La segunda,
Los problemas de mamd, se veria en cines hasta diez meses después, el 12
de febrero de 1970. El cruce de fechas quizds se debié a que Los proble-
mas de mamd fue concebida como la secuela de Los novios de mis hijas 'y,
por lo tanto, su produccién comenzé antes. Esta segunda pelicula vuelve a
tener como protagonista a Amparo Rivelles y a Carlos Lépez Moctezuma
como actor de cardcter. Y aunque cambia a todo el elenco juvenil, recurre
a estrellas de la nueva generacién, ya consolidadas. El personaje de Julio
Alemdn de Los novios de mis hijas es sustituido por Joaquin Cordero; el
de Maricruz Olivier del primer filme, por Alicia Bonet; Rodolfo de Anda
por Juan Ferrara; el papel de Blanca Sdnchez ahora es interpretado por
Jacqueline Andere. El paisaje medidtico, con el poder de penetracién cre-
ciente de la televisidn, que habia influido en el declive de la edad dorada
funciond, en el caso de estas peliculas, de modo positivamente inverso.

Otra de las soluciones de produccién que apuntalaban la rentabilidad de
los filmes fue acudir a elencos muy reconocibles y que, ademds, alimenta-
ran el estereotipo de las historias. Amparo Rivelles no tenia cuarenta afios
siquiera, cuando se convierte en la madre por naturaleza de adolescentes
que tienen buenas intenciones, pero cuyas vidas se enfrentan a conflictos
que parecerian inconmensurables. Asi, Rivelles protagoniza los cuatro ti-
tulos y sélo lo comparte con Marga Lépez, en El dia de las madres. La
entonces jovencisima Blanca Sdnchez aparece como una de las hijas en
dos de los filmes: Los novios de mis hijas (tenia dieciocho afios, cuando la
rodd, y fue su primer papel relevante en el cine) y El juicio de los hijos. Por
su parte, Jacqueline Andere actia en Los problemas de mamd y El dia de
las madres. Estas dos actrices, no obstante su corta edad, ya eran amplio-
mente conocidas debido a su trabajo en las telenovelas de esos afios. La
estrategia de fortalecer los estereotipos de las actrices es mds evidente, al
ejemplificarla con la decisién de eliminar a Tere Veldzquez del elenco de
estas historias.® Ello, debido a que en afios previos habia encarnado pa-
peles de jévenes rebeldes, sensuales y objeto del deseo: las mencionadas
Quinceanera, Peligros de juventud, los jévenes, Una joven de dieciséis

58 En la ficha contable de este filme es tachado el nombre de Tere Veldzquez y sustituido a
mano por el de Patricia Conde. Véase en: PRODUCCIONES ROSAS PRIEGO S. A. (1964),
Los novios de mis hijas.
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afios y otras como Pecado (Alfonso Corona Blake, 1962). En su lugar,
para interpretar a la traviesa Kay, en Los novios de mis hijas, se acudié a
Patricia Conde, de bello rostro anifiado y ya identificada por su actuacién
en framas romdnticas con baladas musicales.

Los novios de mis hijas fue filmada del 27 de enero al 22 de febrero de
1964 y se estrend el 17 de septiembre de ese afo.>? Es decir, se rodé en
poco mds de tres semanas, el cual era el tiempo promedio de produccién
(Simén del Desierto de Luis Bufivel, filmada en ese mismo afo, tardé ese
mismo nUmero de dias). La posproduccién y exhibicién, en cambio, fueron
relativamente rdpido y en una fecha de estreno tradicionalmente ventajosa,
debido a su coincidencia con las fiestas patrias en México. Esos momentos
del proceso de posproduccién, distribucidn y exhibicién presentaron una
mayor celeridad, puesto que regularmente ocurrian de nueve meses a un
afo después de su rodaje, por lo menos.

De los datos anteriores puede inferirse que, entre los distintos factores que
favorecieron la acogida del publico a Los novios de mis hijas, fue la férmu-
la narrativa creada por Vicens. Al mismo tiempo que apelaba a la perma-
nencia de ciertos valores esenciales para las identidades latinoamericanas
como la unién familiar, el carécter bondadoso y abnegado de las madres
y la importancia de vivir honestamente del trabajo cotidiano, incluia no-
vedades vinculadas con el género femenino. Asi, las cuatro hijas de dofia
Paz viuda de Rocosa cuestionan el matrimonio como parte de su horizonte
inmediato y cada una de ellas anhela un futuro distinto [y muy acorde con
las nociones de modernidad de la época). Incluso, dos de ellas afirman
que nunca se casardn. Son j6venes independientes con un empleo y con
aspiraciones de progreso. Rosa labora en una agencia de viajes, pero
quisiera ser sobrecargo. Es decir, de un puesto estable, pero rutinario, el
papel interpretado por Blanca Sdnchez muestra los deseos de viajar, de
conocer otros lugares. Este deseo es reprobado por su novio (Rodolfo de
Anda). Maria (Julissa) disefia vestidos de novia, aunque quisiera ser actriz.
La mds joven (Patricia Conde) estudia psicologia. Aunque la historia ocurre
en un ambiente propio de la clase media o media alta, los pretendientes de
las hermanas Rocosa son personas que trabajan para vivir. Lorenzo (Julio
Aleman) es abogado; Carlos (Alfonso Mejia) es cadete e hijo de un recto
general (Carlos L6pez Moctezuma); Pedro (Héctor Godoy) es obrero en la
industria automotriz y estudiante de la carrera universitaria de electrénica.

59  GARCIA RIERA (1994), Historia documental del cine mexicano 1964-1965, p. 18.
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Entonces, la trama no estimula la idealizacién de una burguesia indtil sino
la pertenencia a una clase media que, a través del estudio y el trabajo
honrado, puede hacer realidad sus aspiraciones.

En el caso de la madre, se introduce una linea temética poco vista en el
cine mexicano de la edad dorada: la posibilidad de que se considere a
si misma como mujer y no sélo como madre. Tanto en Los novios... como
en El juicio... se introduce una variante en la confrontacién entre los per-
sonajes: la hija se enamora del pretendiente de la madre. La concrecién
de una nueva relacién amorosa para la viuda sélo tendré ligeros avances
en las siguientes peliculas. Otra suerte de novedad es la independencia
econémica de la mujer madura, quien puede desempefiarse muy exitosa-
mente en puestos ejecutivos, como en El dia de las madres y en El juicio...
Estas protagonistas no dependen de una herencia familiar o de los bienes
del marido fallecido. Se reintroducen a la esfera publica y comienzan una
nueva etapa en sus vidas, més alld del mundo doméstico. Pero pareceria
que el margen de maniobra de Vicens estaba acotado, pues como aconte-
ce con las relaciones amorosas de estos personajes femeninos, ellas optan
por renunciar a sus nuevas actividades laborales para dedicar todo su
tiempo al cuidado de las relaciones maritales de sus hijas o contribuir a
la solucién de los problemas de sus hijos varones. Esta dosis de conserva-
durismo parecié satisfacer a los espectadores de los afios sesenta, tanto
los del mercado nacional como los del internacional, segin explicitan las
cifras en la taquilla, ya mencionadas. Sin embargo, puede considerarse
como un avance proponer a estas mujeres como la columna vertebral del
hogar; como mujeres deseadas por otros hombres y no sélo amadas por
sus véstagos; capaces de lidiar con un amplio rango de conflictos y tomar
decisiones por cuenta propia; y, en suma, ampliar su espectro politico, al
desplazarlas de la cocina a oficinas y al desempefio de tareas ejecutivas.

REFLEXION FINAL: EL MELODRAMA FAMILIAR Y LOS MARGENES DEL CINE DE EXPLO-
TACION

Este articulo se ha enfocado en cuatro filmes escritos por Vicens y dirigidos
por Alfonso B. Crevenna, desde una linea de estudios que pretende cerrar
la brecha en la atencién académica que ha privilegiado unos periodos del
cine mexicano, por encima de otros. Cada una de esas peliculas presenta
particularidades que hemos deseado destacar. Las cuatro pueden leerse
como un conjunto que, por lo menos, habla de los intereses de una épo-
ca, de personajes femeninos contradictorios y de las condiciones de una
industria filmica. Como bien fundamenta Sénchez Prado, es un tipo de
filmografia que, tal vez, no “sea el mds meritorio o el més acabado estéti-
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camente, [pero] es el que provee una lectura mds empirica de la cuestién
de la audiencia comercial del cine”.¢°

Uno de los propésitos planteados en la introduccién fue destacar la apor-
tacién de la escritura cinematogrdfica de Josefina Vicens, en el marco de
un cine olvidado, si no es que denostado, por la critica académica y pe-
riodistica. Cuando se dan a conocer, en 1964 Los novios de mis hijas y
luego, en afios consecutivos, entre 1969 y 1971, El dia de las madres,
Los problemas de mamd y El juicio de los hijos, Vicens era una autora
del cine mexicano consolidada y un personaje de la industria, tanto por
los puestos desempefiados en el STPC como por su flamante titularidad
en la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogrdficas. En este
articulo hemos expuesto cémo estas cuatro peliculas caben en la nocién
de explotaition cinema o cine de explotacién no desde la categoria textual
del “paracinema”, quizds la mds explorada, sino por un modo de pro-
duccién que buscaba la méxima rentabilidad posible. El “paracinema” es
“una contraestética convertida en sensibilidad cultural, dedicada a todo
tipo de detritos culturales”.¢! Lo integran peliculas rechazadas por criterios
legitimizados por las autoridades culturales y no es extrafio que sean se-
Aaladas como “basura cinematogrdfica”. De aqui que, en su reseia sobre
Los problemas de mamd, Emilio Garcia Riera se refiriera al “ridiculo tan
inevitable” en el que caen algunas situaciones.®? Y, al escribir sobre El dia
de las madres, afirmara que el filme “es no sélo convencional, sino, al
parecer, pasado de moda”.%® Asimismo, para él, El juicio de los hijos era
un melodrama que “huele a rancio”.®* Si bien, las peliculas de Crevenna
merecieron de este influyente critico e historiador un cimulo de descrip-
ciones negativas, no ha sido mi intencién leerlas como manifestaciones
de una contraestética cultural. Por el contrario, analicé cémo subrayan los
elementos de una estética y sensibilidad bien establecidas, en el marco del
melodrama familiar. El rechazo de la critica hacia estos filmes se apoyaba
en las ideas sobre su falta de calidad y de sentido artistico, asi como su
adscripcién una ideologia hegeménica. Es decir, a las caracteristicas in-
dustriales de los productos cinematogrdficos, enfoque que explica el acre

60 SANCHEZ PRADO (2015), “Nifias Mal", p. 52.

61  SCONCE, Jeffrey, (1995), “Trashing’ the academy: taste, excess, and an emerging politics
of cinematic style”, Screen, vol. 36, no 4, pp. 372-373.

62 GARCIA RIERA (1994a), Historia documental del cine mexicano 1968-1969, p. 51.

63  GARCIA RIERA (1994a), Historia documental del cine mexicano 1968-1969, p. 105.

64  GARCIA RIERA, Emilio (1994b), Historia documental del cine mexicano 1970-1971, vol. 15,
Universidad de Guadalajara, CONACULTA, IMCINE, México, p. 42.
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rechazo de la critica mexicana al cine comercial y popular, en favor de los
cines de arte y de autor.®®

De manera temprana, a principios de los afios noventa, el hoy muy célebre
cineasta Guillermo del Toro subrayé la necesidad de ver el cine mexicano
del pasado y encara a México como un pais con “mil facetas y mil visio-
nes que retratar”. Para ello, sugeria: “yo retomaria el cine de luchadores,
el de horror mexicano y el de comedia menor, con muchos elementos de
melodrama [...] Creo que el cine de géneros es valioso porque tiene reglas
muy concretas, que respetas o rompes, pero que sirven para acercarte a un
gran publico”.% El melodrama es uno de esos géneros que, debido a sus
convenciones, se aproxima a los espectadores. Las peliculas escritas por
Vicens y analizadas en este articulo apelan a elementos de una férmula
canénica: la familiaridad con los elencos que incluian a algunas de sus
estrellas favoritas, desde las consagradas hasta las noveles: como Amparo
Rivelles y Marga Lépez o Blanca Sénchez y Jacqueline Andere. “Escena-
rios que por la fuerza de la repeticién se integran a su ‘experiencia’” ¢
y, al mismo tiempo, enorgullecian a sus publicos nacionales, al desplegar
los simbolos de modernidad de su ciudad capital. Otro rasgo, “cada filme
constituye la cita de otros tantos”, ¢ se disend de manera casi premeditada
en esta fetralogia, tanto por cuestiones vinculadas con los presupuestos de
la produccién como por el atractivo que revestia para las audiencias ver
historias facilmente reconocibles y culturalmente “propias”.

65  TIERNEY, Dolores (2022), “Finding the Lost Cinema of Mexico. Critical Recovery, Rescue,
and Reconceptualization”, en COSENTINO, Olivia y PRICE, Brian (eds.), The Lost Cinema
of Mexico: From lucha libre to cine familiar and other churros, University Press of Florida,
Miami, p. 222.

66 DELTORO, Guillermo (1992), “Retomar el cine de géneros”, En Lozoya, Jorge Alberto (ed.),
Cine mexicano, CONACULTA, IMCINE, Lunwerg Editores, México, p. 263.

67 ORQOZ, Silvia (1995), Melodrama. El cine de ldgrimas de América Latina, UNAM, Direccién
General de Actividades Cinematogréficas, México, p. 81.

68 OROZ (1995), Melodrama, p. 82.
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LOS ESLABONES PERDIDOS DEL CINE MEXICANO:
DOBLES VERSIONES DEL GENERO FANTASTICO

THE MISSING LINKS OF MEXICAN CINEMA: DOUBLE
VERSIONS OF THE FANTASY GENRE

Awaro A. FERNANDEZ REYES
(Universidad de Guadalajara)

RESUMEN

Este articulo trata sobre el cine prohibido y oculto. Aborda las dobles versiones
del género fantéstico y concretamente de luchadores. El andlisis gira en torno a
las categorias de censura y de piblico nacional, mientras se cuestiona su rela-
cién con la representacién y la exhibicién del cuerpo femenino. Parte de la idea
de que la prohibicién de estas dobles versiones se debia mds a una autocensura
que a una censura institucional. Por otra parte, que su produccién fue la antesala
del destape sexual en la pantalla a finales de los afios setenta y principios de los
ochenta. Finalmente que este hecho histérico abona de alguna manera al debate
sobre la nocién de una audiencia nacional.

Palabras clave: dobles versiones, cine perdido, género fantdstico, cine de
luchadores.

ABSTRACT

This paper examines the concept of “forbidden cinema”, addressing the double
versions of the fantasy genre and specifically wrestling. The analysis focuses on
the categories of censorship and the national audience, while questioning their
relationship with the representation, exhibition and consumption of the female
body. The starting point is the idea that the prohibition of these double versions
was due more to selfcensorship for commercial purposes than to institutional
censorship. Conversely, the production of these films marked the prelude to the
sexual unveiling of the late seventies and early eighties.

Keywords: double versions, lost cinema, fantasy genre, wrestling cinema.
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RESUM

LES BAULES PERDUDES DEL CINEMA MEXICA: DOBLES VERSIONS
DEL GENERE FANTASTIC

Aquest article tracta sobre el cinema prohibit. S'aborden les dobles versions
del génere fantastic i concretament de lluitadors. L'andlisi gira entorn de les
categories de censura i de public nacional, mentre es questiona la seua relacié
amb la representacié, I'exhibicié i el consum del cos femeni. Partim de la idea
que la prohibicié d'aquestes dobles versions es devia més a una autocensura
amb finalitats comercials, que a una censura institucional. D'altra banda que la
seua produccié va ser I'avantsala del destape sexual a la fi dels anys setanta i
principis dels huitanta.

Paraules clau: dobles versions, cinema perdut, génere fantastic, cinema de
llvitadors.
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INTRODUCCION

Hace mucho tiempo se cred una leyenda cinematogrdfica. Gracias a la
publicacién del articulo “El cine que no vemos |[...]", escrito en 1980 por
Juan Manuel Aguilar,' que incluia stills y carteles de peliculas de luchado-
res donde se mostraban imégenes de mujeres desnudas que no se veian
en las versiones oficiales, es que surgieron rumores sobre su paradero y un
halo simbélico a su alrededor. Asi comenzé una bisqueda casi obsesiva
de cinéfilos, coleccionistas de cine de culto e historiadores curiosos, obse-
sionados por encontrar esas softporn que en teoria no debian existir, y que
en la prdctica nunca se proyectaron en el México de la época. Pero cuyas
versiones para foda la familia si fueron vistas por el piblico nacional.

En este articulo abordo parte de esta historia, con el fin de contribuir al
fenémeno no sélo del “cine que no vemos”, sino de un “cine secreto”, de
un “cine oculto”, que consistia en una serie de producciones de género fan-
tdstico que cargaban de erotismo a la eterna lucha del bien contra el mal.

Este fenémeno tiene muchos dngulos para analizar, pero para este momen-
to el debate que arrojan esas dobles versiones gira en torno a las catego-
rias de censura y de publico nacional, mientras se cuestiona su relacién

1 AGUILAR, Juan Manuel (1980), “El cine que no vemos: Santo en el tesoro de Drdcula”,
Dicine , Num. 26, junio-julio, pp. 31-38.
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con la representacién y la exhibicién del cuerpo femenino. En el fondo
invita a comprender un momento de cambios de sensibilidad social que
entraba en tensién con la prohibicién y las prdcticas cinematogrdficas.

En la primera parte presento una mirada panordmica sobre la filmogra-
fia previa a los afos sesenta, y sobre la relacién prohibicién-exhibicién
del cuerpo desnudo en el cine comercial para repasar el “estira y afloja”
que prepararia el terreno de las dobles versiones. Mds adelante centro
la atencién en el género que cobijé esta préctica cinematogréfica. Para
finalmente aterrizar en los casos de dos eslabones perdidos que ya fueron
encontrados y exhibidos: El Vampiro y el sexo (1968) y Los leprosos y el
sexo (1970) dirigidas por René Cardona.

A pesar de que este trabajo no versa sobre el estudio de recepcién, habrd
que recordar que, cuando El Vampiro y el sexo fue vista por primera vez
por un publico del siglo XXI, causé un jobilo y un evento cinematogrdfi-
co poco experimentado en el cine de culto nacional. Algo parecido esté
ocurriendo con Los leprosos y el sexo. Lo cual nos habla de una parte de
la cultura cinematogrdfica que valora el cine y su historia, muchas veces
desde una mirada retro? y, me atrevo a decir, hasta una cultura del fandom
(grupos de aficionados por ciertos productos culturales).

Por lo que considero necesario seguir explorando en las dobles versiones,
de las que aun hace falta trabajo por hacer, para abonar a la labor que
ha realizado Viviana Garcia-Besné con la restauracién de estos filmes, su-
mar a contribuciones académicas de investigadoras como Dolores Tierney,®
ademds de dar continuidad a las exploraciones pioneras como la del men-
cionado Juan Manuel Aguilar,* y atender mds notas de divulgacién como
las de Xavier Nava que exigen la bisqueda del cine perdido.®

2 Quiero puntualizar que trabajar con estas dobles versiones, de cierta manera significa ejer-
cer una mirada retro a una caja del tiempo que fue abierta en el nuevo milenio. Aunque
siempre se abre una caja del tiempo al trabajar con cine del pasado, en este caso las ima-
genes prohibidas enfatizan lo “retro” tanto por el estilo de produccién de bajo presupuesto
con sus disefios de imdgenes que provocan nostalgia, como por los candidos desnudos que
eran censurados para el espectador nacional. La accién de voltear a ver esa inocencia con-
lleva un tipo de mirada de una audiencia de los afios sesenta y sefenta que, a la postre, le
significaban esas imégenes.

3 TIERNEY, Dolores (2019), “El Vampiro y el sexo/The Vampire and Sex (René Cardona,
1969): El Santo, sexploitation films and politics in Mexico 1968, Porn Studies, Vol.6, Num.
4, pp. 411-427.

4 AGUILAR, "“El cine que no vemos”.

5 NAVA, Xavier (2009), “Las Nudie-Movies de Santo y Blue Demon” ;Y dénde estan los nega-
tivose, Cine Toma, Num. 3, marzo-abril, p. 24.
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Estas inquietudes, eventos cinematogrdficos, junto a los hechos histéricos
que refieren a un cine creado en secreto, nos motivan a examinar peliculos
del pasado que parecian inexistentes, pero que gracias a la arqueologia
filmica se estdn revelando. De ahi que nos preguntemos: zpor qué se filma-
ron las dobles versiones2, 3por qué se ocultaron en México, se exhibieron
en el extranjero, y luego se enlataron?, 3qué papel juega el género fantds-
tico y de luchadores junto con sus versiones censuradas en la definicién de
la audiencia nacional?

CUERPOS CENSURADOS

La concepcién sobre los desnudos en el cine mexicano cambié y fueron pro-
hibidos en la normativa del primer Reglamento de Censura Cinematogrdfica
promulgado en 1919. Sin embargo, realmente se institucionalizé la censura
durante la etapa industrial iniciada a finales de los treinta hasta su crisis
a principios de los cincuenta. Quizd el caso mds escandaloso de censura
temprana seria La mancha de sangre (Adolfo Best Maugard, 1937), que
no logré tener corrida comercial durante el gobierno de Lazaro Cérdenas
(1934-1940), debido a las escenas de un burdel donde algunas mujeres
desnudas aparecen bailando sobre una mesa. De cualquier manera, el film
se estrené en 1943 sin dichas escenas, salvo por una en la que una de
las prostitutas ejecuta un streptease. Tras cuatro semanas en cartelera (buen
tiempo de exhibicidn), se perdié en el imaginario cinematogréfico. Parece
que con el paso del tiempo tuvo algunas apariciones y una que otra mencién
de criticos y cineastas,® hasta que fue restaurada en 1993 por la Filmoteca
de la UNAM, y el cinéfilo gustoso del cine de culto y oculto pudo verla en
exhibiciones especiales o en formato VHS.

Hasta 1941 el gobierno reconoce el cine como industria y como asunto
nacional. Con ello surgié el Reglamento de Supervisién Cinematogrdfica
que verificaba que las peliculas llegaran libres de libertinaje a las buenas
conciencias mexicanas. En 1949 nace otra ley al momento que se crea la
Direccién General de Cinematografia. Ente los cuatro puntos principales
del reglamento, estaba el que prohibia la exhibicién de peliculas “Cuando
se ataque la moral”, es decir, “Cuando se ofenda al pudor, o a la decencia
o a las buenas costumbres, o se excite a la prostitucién o a la préctica de
actos licenciosos o impddicos, teniéndose tales como todos aquellos que,

6  GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, Tomo 1, Conaculta,
Guadalajara, p. 289.
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en el concepto pdblico, estén calificados como contrarios al pudor”.” Esta
enorme ambigiedad quiso resolverse en 1951 con la creacién de la Ley
de Proteccién a la Industria, pero el jefe del Departamento de censura
Guillermo Jiménez, dejé claro que aun no habia un criterio objetivo de la
censura, pues indicé que:

El dnico criterio que puedo seguir es el que poseo: [...] Sé cudndo se
debe usar una medida... 3Usted no ha pasado por la experiencia de
haber leido un libro y después de terminarlo haber pensado: “Yo le
hubiera quitado esto o aquello [...]"2 Pues bien, ése es el criterio para
cortar las escenas inconvenientes.®

Por el contrario, Fernando Mino indica que en ese momento “se profesiona-
lizé el érgano censor —llamada oficialmente ‘supervisién’~ y se adoptaron
criterios que sugieren un acuerdo entre la élite politica y la religiosa respec-
to de la nocién de censura, socialmente presentada como un medio por el
cual se preserva el proyecto de nacién” (2019).

Antes se habia creado otro tipo de érgano censor derivado de La Legién
mexicana de la decencia, que comienza a cobrar fuerza a partir de 1934,
luego de la lucha entre catdlicos y el Estado (conflicto llamado Guerra
cristera, 1926-1929). Tras la creacién del Cédigo Hays (1934-1960) en
Estados Unidos, compuesto por un poderoso grupo de conservadores de
los Consejos de censura, asi como por La Legién Catdlica de la Decencia
(Black, 2012°), dirigido a evaluar desde el guion hasta la posproduccién
en los estudios de Hollywood, es que se forma el cédigo de censura de La
Legidn Mexicana de la Decencia, o La Liga de la Decencia, como también
se conoce. A este 6rgano pertenecia Soledad Orozco, esposa del presiente
Avila Camacho (1940-1946) quien se asumia como creyente, lo cual daba
enorme respaldo al grupo.

Este colectivo de censura gozaria de gran influencia en los siguientes sexe-
nios al imponer su cédigo moral entre 1946y 1958, apoyado por la Unién
Mexicana de Padres de Familia. En el cédigo se prohibian desnudos, apo-
logia a drogas, homosexualidad, sangre, magia, y hasta bailes pecamino-

7 MANTECON, Alvaro (2004), “La censura en el cine mexicano de los afios cuarenta”, Revista
Fuentes Humanisticas, UAM, México, Vol. 16, Num. 28, enero-Junio, p. 172.

8  MENDOZA, Miguel Angel (1949), Cinema Reporter, Num. 10, IX; Citado por GARCIA RIE-
RA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, Tomo 5, Conaculta, Guadalajara,
p. 9.
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sos como el mambo. Esta unién colocaba en los templos y parroquias su
lista de peliculas y las respectivas clasificaciones: A para toda la familia, B
para nifios y adolescentes, B1 para jévenes y adultos, B2 para Adultos con
cierto criterio formado, C sélo adultos, C1 Prohibida por la moral cristiana,
y C2 Fuera de clasificacién por indecente.'®

Al parecer la unién perdia fuerza a mediados de la década de los cincuen-
ta, por lo que a la luz de la ambigiedad de los criterios del Reglamento
de censura de la Ley de Proteccién a la Industria, los hermanos Calderén
aprovecharon la oportunidad para producir melodramas con su respectivo
sistema de estrellas formado por Kitty de Hoyos, Columba Dominguez, Ana
Luisa Peluffo, Amanda del Llano, entre otras, que hacian desnudos estéticos
e inméviles para ser pintadas o esculpidas por un artista y asi justificar la
desnudez. Entre 1955 y 1956 produjeron siete peliculas: La fuerza del
deseo (Miguel M. Delgado, 1955), La ilegitima (Chano Urueta, 1955),
El seductor (Chano Urueta, 1955), Esposas infieles (José Diaz Morales,
1955), La Diana cazadora (Tito Davison, 1956), Juventud desenfrenada
(José Diaz Morales, 1956), y La virtud desnuda (José Diaz Morales, 1955),
que supuestamente tenia el “veto de la liga de la Decencia tachéndola de
inmoral”."

ABEL SALAZAR

ANALUISA PELURF

Fig. 1. Cartel promocional de La fuerza del deseo

(Coleccién propia).

9  BLACK, Gregory (2012), Hollywood Censurado, Akal/Cine, Madrid.

10 MINO, Fernando (2012), “Mientras tanto en México. Sexo, Censura y Cine”, Algarabia
Tépicos, Noviembre, afio 2, Ed. Otras impresiones S.A., México.

11 ANOTADOR (1953), El Cine Grdfico, 5 de abril, México; citado por PEREDO, Francisco
(2015), Gregorio Walerstein y el cine. Historia de una pasién, UNAM, México, p. 245.
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Posteriormente, por temor a ser vetados, los hermanos Calderén cancelo-
ron esta préctica. No obstante, el interés continué timidamente. Y mientras
se autocensuraban desnudos aparentes en peliculas de otros productores
entre los que se cuenta Gregorio Walerstein, responsable de Addn y Eva
(Alberto Gout, 1956) —y que si parecia ser aceptada por el ala conserva-
dora-, sin esperarlo, los guardianes de las buenas conciencias habian reci-
biedo un duro golpe con los desnudos de Kitty de Hoyos, Ana Luisa Peluffo
y ofras, por lo que en 1959 intentaron dar un revés con la produccién y
difusién de Yo pecador (Alfonso Corona Blake) que trata de un artista que
decide convertirse en sacerdote. Mds allé del esquemético argumento, con
patadas de ahogado, La Legién Mexicana de la Decencia difundia por
distintos medios apologias al film. En una nota publicada en El Universal
se excribia que era la pelicula del afio, sentenciando: “Hay que combatir
el cine malo patrocinando el bueno. Concurrid y haced propaganda para
que en los cines donde se exhibe ‘Yo pecador’ no haya en ninguna funcién
una sola butaca vacia”. '

El nuevo horizonte de expectativas iria ganando terreno, es decir, esas
formas de orientacién de la audiencia para seleccionar productos textuales
y mirarlos de determinada manera.™ En ese sentido, el cine de los sesen-
ta parecia no prestar ya tanta atencién a los guardianes de la moral, lo
cual no es de extrafiarse por los cuantiosos cambios que experimentaron
las sociedades de México y el mundo.™ A veces el cine comercial iba
sorprendiendo con cuerpos al natural que aparecian en peliculas como La
perra, (Emilio Gémez Muriel, 1966). Sin embargo, la pelicula fue victima
de la poscensura, pues en la exhibicién en Argentina, Ecuador, Perd y Nue-
va York, no se cortaron tres fragmentos de desnudos de Libertad Leblanc,
como ocurrié en México." Esta actriz argentina era la “encueratriz” del

12 SANCHEZ, Gabriel (2019), “Asi se censuraban las cintas consideradas ‘inmorales’”, El
Universal 17 de agosto, https://www.eluniversal.com.mx/opinion/mochilazo-en-e-iempo/
asi-se-censuraban-las-cintas-consideradas-inmorales/

13 JAUSS, Hans (1992), Experiencia estética y hermenéutica literaria. Ensayos en el campo de
la experiencia estética, Taurus Humanidades, Madrid.

14 Entre ellos estaba el arribo de los nuevos cines y la modernidad cinematogréfica, los circuitos
independientes y contraculturales, que iban a contracorriente del cine popular, que por su
poder subversivo de forma y fondo, creaban otra manera de ver y pensar el cine, y que mds
allé de los desnudos, escandalizaban tanto a las legiones catélicas como algunos cineastas
y periodistas. Fue por ejemplo el caso de Fando y Liz (1967) o El topo (1969) de Alejandro
Jodorovsky.

15 GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, Tomo 13, Conaculta,
Guadalajara, p. 28.
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momento que sélo la audiencia mexicana no podia ver en todo su esplen-
dor. Como La perra, su siguiente pelicula, La endemoniada (Emilio Gémez
Muriel, 1967) también fue mutilada, y no sélo se deshicieron de los desnu-
dos de Leblanc sino también los de algunas extras. Tampoco se le hizo ver
al piblico mexicano a la otra actriz argentina Isabel Sarli, que en su pais si
aparecia totalmente desnuda en una produccién de Gregorio Walerstein:
La diosa impura (Armando Bo, 1963). Adn con las escenas mutiladas, en
México tuvo clasificacién C. Caso similar fue el de Desnudos artisticos (Ju-
lio Bracho, 1963), otra cinta argentina que el piblico mexicano conocié
como Amor de adolescente.

De cualquier manera la exhibicién de los cuerpos seguia su curso. Francis-
co Peredo indica que “se fue convirtiendo en una ‘moda’ también entre los
productores mexicanos [...] con lo cual se hizo una clara divisién entre el
cine ‘decente’ y el de ‘encueradas’”.'® Moda a la que pertenecia El pecado
de Addn y Eva (Miguel Zacarias, 1967), que a diferencia de su antecesora
de 1956, se le sumaba “el pecado”, sustantivo que también componia el
titulo de La pecadora (Alfonso Corona Blake, 1967), otro melodrama con
desnudos en el que recaia el peso de la ideologia catélica, aderezada con
el morbo que genera el sabor del pecado.

En los afos coincidentes a las dobles versiones, le siguieron otras como
Al rojo vivo (Gilberto Gazcén, 1968), La buscona (Emilio Gémez Muriel,
1969), La noche violenta (José Maria Ferndndez, 1968), y la comedia
del playboy Mauricio Garcés La cama (Emilio Gémez Muriel, 1968), que
-segUn Garcia Riera— posiblemente para la exhibicién nacional también le
fueron cortados los desnudos de Rosdngela Balbs.'”

No se sabe a ciencia cierta qué tipo de censura operaba en cada uno de
estos melodramas, por qué unos si fueron mutilados en México y otros no,
y en qué casos se trata de una autocensura, censura o poscensura;'® lo
importante es que este sinftoma devela un concepto de audiencia nacional
y ofro concepto de audiencia transnacional en términos de apertura y de
cuidado de la moral social.

Pese al retroceso en cuanto exposicién de los cuerpos y la posible auto-
censura que coartd la libertad de expresién en los cincuenta, los Calderén

16  PEREDO, Francisco (2015), Gregorio Walerstein y el cine, p. 307.

17 GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, Tomo 14, Conaculta,
Guadalajara, p. 104.

18 Segin la tipologia de Ayala Blanco existe la precensura, la autocensura y la poscensura.
AYALA BLANCO, Jorge (2017), La aventura del cine mexicano, UNAM, México.
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ya habian probado el terreno fértil. Seria el mismo terreno en el que una
década mds tarde cultivarén las dobles versiones no sélo con desnudos
sino hasta con sexo simulado. Historiadores como Garcia Riera se han pre-
guntado si en aquel momento de mediados de los afios cincuenta, lo que
se censuraba era el desnudo o el movimiento de los cuerpos.'® En los afos
sesenta, y concretamente en relacién a las dobles versiones del cine fantds-
tico, nos preguntamos si estas peliculas se censuraron para salvaguardar la
conciencia de un pUblico popular y su lugar dentro del concepto de nacién,
o si fue para no arriesgar el potencial econémico que representaban sus
consumidores, por ser un tipo de cine para toda la familia.

Lo cierto es que mientras la censura estatal y la censura catélica se iban
relajando, o bien perdiendo batallas, los gustos y las necesidades del es-
pectador y la industria iban cambiando. La produccién en serie con poca
inversién, rdpida manufactura y buenas ganancias econdmicas reinventd
el mercado ligado a un publico popular, pero no mejoré la calidad estética
ni la relacién del cine con la clase media. Los géneros no realistas vivieron
un auge, y como dan cuenta gran cantidad de historiadores, poco a poco
tuvo lugar la apertura a la sexualidad, a veces velada, a veces mds explici-
ta, como ocurria con las dobles versiones y con algunos melodramas para
adultos que si eran parte de la cartelera mexicana.

LA PARADOJA DE LO FANTASTICO

Extrafiamente al lado de los melodramas candentes aceptados en la exhibi-
cién para un pUblico nacional que seguramente coincidia con el consumo
de ofros géneros, estaban ofras peliculas prohibidas que pertenecian al
cine fantdstico, el cual circulaba entre el piblico asiduo a un género que
habia sido poco cultivado por la tradicién mexicana.

Porque habrd que decir que México vivié una ola de cine fantdstico nutrido
principalmente por el género de luchadores,? que ha quedado algo opa-
cada por el brillo de la Epoca de oro llena de melodramas confeccionados

19  GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, Tomo 8, Conaculta,
Guadalajara.

20 Tema desarrollado en SCHMELZ, ltala (2006), El futuro mds acd. Cine mexicano de ciencia
ficcién, Conaculta, México; CRIOLLO, Radl, et.al. (2013), Quiero ver sangre. Historia ilustra-
da del cine de luchadores, Cultura UNAM, México; DOYLE, Greene (2005), Mexplotation
Cinema. A critical History of Mexican Vampire, Wrestler, Ape-Man and Similar Films, 1957-
1977, McFarland, Noth Carolina; CARRO, Nelson (1984), El cine de luchadores, UNAM,
México; FERNANDEZ, Alvaro (2019), Santo el enmascarado de plata. Mito y realidad de
un héroe mexicano moderno, Editorial Universidad de Guadalajara, Guadalajara.
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por un realismo estereotipado, basado en la retérica del exceso y del chan-
taje sentimental,?' e insistimos, muy poco cultivo de lo fantdstico.?? Para
la critica periodistica y la academia culta con sus estdndares refinados y
selectivos, ese cine melodramdtico parecia ser el cine nacional, y no aquél
sobrenatural que consideraban “churros” o peliculas de bajo presupuesto
y pésimos valores estéticos.

Es un hecho que a la Epoca de oro cargada de melodramas y de comedias
urbanas o rancheras, le siguié la “Epoca de plata” que salvé la decadente
industria, justamente incluyendo mujeres voluptuosas, monstruos, cientificos
locos, e invasoras de ofros planetas, que la mayoria de las veces se enfren-
taban a luchadores enmascarados.? Era una suerte de mitologia nacional
nacida en ofros medios y campos como el deporte, la televisién, el cédmic, y
que funcionaba en el cine para cubrir cierto horizonte de expectativas de un
espectador que vivia otro momento de la modernidad, tendiente a ofro tipo
de folclor urbano, y que no se identificaba mds con el Nacionalismo cultural.

Porque a decir de Rick Altman, el género “es un concepto complejo de
multiples significados”, que funciona como esquema para la produccién
industrial, como estructura formal para las peliculas, como etiqueta para la
distribucién y exhibicién, y como contrato con el espectador y su horizonte
de expectativas, que va cambiando y adaptdndose a las condiciones del
momento.?* Por su parte, en relacién a la clasificacién, de acuerdo a la
tesis del cineasta y teérico Xavier Robles, en cuanto al acercamiento a la
realidad, el cine de ficcién cuenta con dos grandes grupos de géneros: los
realistas y los no realistas, que se diferencian por el grado de similitud y
probabilidad. En los primeros se muestra que:

[...] Su probabilidad es determinante [y en los segundos lo importante
es] su conexién con esa otra parte de la realidad que es la fantasia
poética y la desconocida mente humana. Entre esos Ultimos se puede

21 ORQOZ, Silvia (1995), Melodrama. El cine de ldgrimas de América Latina, UNAM-Direccién
General de Actividades Cinematogrdficas, México.

22 VAIDOVITS, Guillermo (1991), “El espejo de la noche: Resefia del cine fantdstico en Mé-
xico”, XXIV Festival Internacional de cinema Fantastic de Sitges, Generalitat de Catalunya,
Sitges.

23 FLORES, Silvana (2019), “Entre monstruos, leyendas ancestrales y luchadores populares: la
insercién del santo en el cine fantdstico mexicano”, Secuencias, Num. 48, segundo semestre,
Madrid.

24 ALTMAN, Rick (2000), Los géneros cinematogrdficos, Paidés, Barcelona, p. 35.
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establecer también una segunda diferencia: los que son posibles, y los
que son fantdsticos e improbables hasta donde la razén y el conoci-
miento puedan discernir.?

Lo cierto es que el género de luchadores protagonizé el gusto de los sec-
tores populares, pese a componerse de relatos tan improbables que se
requeria de un contrato simbdlico extremadamente permisivo para poder
alcanzar algo de credibilidad, pues en su gran mayoria rompian con lo
verosimil y los limites de la razén.

Los indices de produccién ayudan a entender el panorama de produccién y
por tanto de consumo, ya que habia una estrecha relacién entre estas dos
partes de la cadena de produccién, a diferencia de la actualidad donde
se produce mds de lo que se exhibe. Podemos ver que simplemente de mil
peliculas producidas entre 1957 y 1966, por lo menos el 10% se adecua-
ba a esta categoria genérica, y entre peliculas de horror, ciencia ficcién y
comedia fantdstica, el 50% eran de luchadores. Ademds Santo, el héroe
que fue pasado del deporte de la lucha libre al cémic y después al cine,
protagonizaba una buena parte de las historias.?

Habria que profundizar mds en los motivos de esta efervescencia de lo
fantdstico en la produccién cinematogrdfica, y en el tipo de horizonte de
expectativas que estaban cubriendo. Pero lo que ahora concierne pregun-
tarnos es sobre la paradoja de lo fantéstico: 3a qué se debe —segin la
clasificacién de Xavier Robles—-?” que las dobles versiones pertenecieran
a este género y no a los llamados realistas?, spor qué fueron censuradas
para el pdblico mexicano si tenian tanto arraigo en la cultura, mientras
otros melodramas eréticos si eran permitidos?

Las preguntas son complejas, pero podemos pensar en algunos indicios
que las responden. A la par de la censura y la moral social del periodo, se
perciben cambios en una audiencia que habia crecido leyendo los cémics
del Enmascarado de Plata y dejaba de ser un infante que sélo gozaba del
enfrentamiento de sus héroes buenos contra los malos, y comenzaba a ser
adolescente en pleno despertar sexual. Esto digamos durante la primera
etapa del cine de luchadores de 1952 a 1958 y la segunda de 1960 a
1968. Es el momento en que dard pie a la tercera etapa de 1969 a 1977,
cuando ya habia arrancado la produccién de las dobles versiones, cuando

25 ROBLES, Xavier (2010), La oruga y la mariposa. Los géneros dramdticos en el cine, UNAM,
México, p. 41y 42.

26 FERNANDEZ, Alvaro (2019), Santo el enmascarado de plata.

27 ROBLES, Xavier (2010), La oruga y la mariposa.
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llegé una fuerte influencia de James Bond, que lan Fleming habia recreado
en 15 novelas que desde 1962 tuvieron adaptaciones en varias peliculas,
lo que afecté la vida de los luchadores del cine que también eran agentes
secretos, pero a quienes les era vital pelear en el cuadrildtero, usar mésca-
ras y pelear contra monstruos y humanos.

Algunos héroes se resistian, luchaban mds contra la tentacién de participar
en el erotismo y la sexualidad, lo que cambia cinco afos mds tarde a par-
tir de obras contempordneas a Operacién 67 (René Cardona Jr., 1967),
cuando los luchadores comenzaron a gozar de un erotismo expuesto con
chicas a la James Bond, segin el director y productor en turno.?® De hecho,
en Operacién 67 —que no fue producida por los hermanos Calderén, sino
por Gregorio Walerstein quien tenia muy buen ojo para los negocios-,
Santo besa y toca a una chica en bikini, y aparece una bailarina oriental
haciendo un ndmero musical en toples. El desnudo de nuevo se apega al
arte, pero se libera el movimiento por la naturaleza de las artes escénicas
de corte popular —tan cultivadas en México, y homenajeadas en la pantalla
por Alberto Isaac en Tivoli (1975). Tampoco se trata de una mujer mexi-
cana, sino de una exdtica extranjera que encarna el grupo ético del mal,
cuyo obijetivo es crear una crisis econémica falsificando grandes cantido-
des de dinero. En todo caso la mujer se cosifica.

Es el momento en que se da la transformacién del blanco y negro al color,
con la técnica llamada Tecnicolor, tecnologia que mejoré la cinta de 35
mm con la que filmardn casi la totalidad de films durante los afos setenta.
Esto coincide con la llegada de “las peliculas que nunca existieron”, que
fueron los eslabones que unen este periodo de inocencia con el otro del
destape del "cine de encueradas" en el segundo lustro de los setenta.

EL PRIMER ESLABON: EL VAMPIRO Y EL SEXO

Entre el cine prohibido resalta El Vampiro y el sexo de 1968 producida
por Guillermo Calderén y dirigida por René Cardona, en la que el Conde
Alucard (Aldo Monti) sexualiza con la novia de Santo (Noelia Noel) y otras
mujeres desnudas, como parte del ritual erético que las llevard a la vida
eterna en el reino de las tinieblas. Se trataba de la ofra versién de Santo
en el Tesoro de Drdcula, en la que el Enmascarado de Plata se encomienda
acabar con los seres de ultratumba y rescatar a su prometida que viajé
siglos atrds en calidad de conejillo de indias, para probar una maquina
del tiempo en la que viaja vestida con un mono futurista que en el pasado

28 FERNANDEZ, Alvaro (2019), Santo el enmascarado de plata.
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sexo (Cineteca Nacional).

mdgicamente se convierte en un baby doll. Pronto el eterno vampiro la
seduce, mientras el voyerista Santo mira en tiempo real el sexo en vivo a
través de un televisor, y sobre todo cémo ella literalmente disfruta del acto
con tocamiento de senos y respectiva mordida.

Olvido decir que esa porno del pasado también es vista por el papé de la
chica. Era una puesta en abismo del morbo que estocaba la moral de los
personajes y la audiencia. Es decir, se trataba de unos espectadores de
carne y hueso viendo a otros espectadores de luz y sombra cémo miran el
acto del Vampiro. De entrada, independientemente de las versiones, uno
se cuestiona —aunque lo mds candente estuviera fuera de campo- 3qué
sugerian estas imagenes de sexo a la audiencia al igual que al suegro y al
prometido que veian en compaiiia, cémo a una hija y a una futura esposa
la hacia gozar la estaca del Vampiro?

Como hemos dicho se trataba de una pelicula clasificacién A. Por lo que la
doble versién se producia a la par en el mismo set y con el mismo elenco,
pero para piblico extranjero. Para especular, podriamos decir que si La
Legién Mexicana de la Decencia hubiera conocido la cinta, le habria otor-
gado una clasificacién C2: Fuera de clasificacién por indecente. Pero no
la censurd ni el grupo catélico ni algin érgano gubernamental, por lo que
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todo parece indicar que lo que operé fue la autocensura entre los produc-
tores, una sociedad en la que el mismo Santo formaba parte.

Entonces pensamos en varios niveles de censura y relaciones que ponen
en juego la mentalidad y la industria, es decir, la posicién dialéctica entre
cineastas y pUblico respecto al cuidado de la moral social, y entre produc-
cién y consumo para mantener un mercado. Tanto se cuidaba la moral de
aquel mexicano asiduo al inocente cine fantdstico, que nunca se enteré
que habria podido deleitarse la pupila con la carne al descubierto de las
actrices estelares, secundarias y extras que estaban de muy buen ver, y
seguramente de mejor sentir, pero eso sélo lo supo el Vampiro, y un poco
el espectador, pero a través de su experiencia vicaria.

Como decia, los Gnicos informados de las dobles versiones eran unos cuan-
tos obstinados que tampoco las vieron, y que sélo por los vestigios visua-
les de la produccién y publicidad en varios idiomas, conocian su posible
existencia. Aunque segin Xavier Nava existen dos testigos: el productor de
Unicornio Films José Luis Urdapilleta, asi como Sigfrido Garcia, un editor
que la vio de nifio, aunque cuenta la historia que lo sacaron de la sala,
acto que no impidié que se colara de nuevo para terminar de verla en la
cabina de los Estudios Churubusco.??

Con todo, cuando el libro Santo el enmascarado de plata. Mito y realidad
de un héroe mexicano moderno®® aun era work in progress, muchos de los
informantes entrevistados aseguraban que tenian un familiar o un amigo
de un amigo que la habia visto. Asi se crean los rumores pero también las
leyendas. Y esta tocé la realidad cuando la directora Viviana Garcia-Besné
realizé en 2009 el documental Perdida, en donde descubren las “latas”
perdidas de la pelicula EI Vampiro y el sexo, que su tio abuelo Guillermo
Calderén habia arrinconado en una de sus bodegas en las que guardaba
cientos de peliculas de su compahia productora.

Et voila, la pelicula existia y fue encontrada, posteriormente restaurada
por la filmoteca para su premiére en el marco del 26 Festival Internacional
de Cine en Guadalajara celebrado para ese momento en marzo. Pero el
Hijo del Santo quien heredé los derechos de la imagen y la mdscara de su
padre, traté de impedir la exhibicién con procedimientos legales. La misma
accién habia ocurrido en 2004 con el cémic porno “Secretos en la cama”,
en la que una mujer fornicaba con mdscara del Santo, por lo que el Hijo
del Santo que buscaba prohibirla, desconcertado concluyé: “Pasé lo que

29 NAVA, Xavier (2009), “Las Nudie-Movies de Santo y Blue Demon”, p. 24.
30 FERNANDEZ, Santo el enmascarado de plata. La primera edicién es de 2004.
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tenia que pasar, me estdn preguntando que dénde la consiguen”.®! La de-
manda sobre la pelicula no procedid, pero le dio mucha publicidad, y el
festival se las arreglé para presentarla después, el 15 de julio de 2011 en
el teatro Diana de Guadalajara —seguiria la segunda exhibicién en el 10°
Macabro, Festival Internacional de Cine de Horror de la Ciudad de México
(FICH), el 26 de agosto en Cineteca Nacional.

La primera funcién no se trataba de una simple exhibicién, sino de la reve-
lacién de la leyenda cinematogréfica, de la presentacién del mito heroico
mexicano que habia estado cuidando la moral de un pueblo regido por
la ideologia catélica, un justiciero que de pronto insélitamente se veria
luchando contra el mal y metiendo mano al objeto de deseo femenino —aun-
que en esta pelicula no tanto pues parece ser la mds inocente de las dobles
versiones, pero en otras si lo hard—; se trataba también de la pelicula que
mds tiempo habia estado censurada en la historia del cine mexicano sobre-
pasando por més de 10 afios a La sombra del caudillo de Julio Bracho que
estuvo enlatada tres décadas entre 1960 y 1990.

Habré que anotar que La sombra del caudillo atendia a una censura oficial
dictada desde las esferas politicas, porque atentaba contra la ideologia y
los ideales revolucionarios: en concreto era un tipo de censura politica mds
que moral; la otra se trataba de una mezcla de autocensuras que quizé
cuidaban de la imagen del luchador y protegian las inocentes conciencias
de los espectadores de clasificacién A: un tipo de censura moral.

Pero los tiempos cambian y el espectador del siglo XXI del Teatro Diana
asistié a la pelicula-evento del héroe popular que, gracias a la reinvencién
de su tradicién en la moda retro, abarroté el lugar y alguno que otro aplau-
dié de pie cuando aparecieron en toda la pantalla los enormes senos de
las mujeres vampiro. Las risas, los gritos y los chiflidos rompian con toda
solemnidad que regularmente exige una pelicula de festival. Por lo que
cuentan las crénicas del pasado, en eso si era muy parecido al espectador
original del cine de luchadores de los afios sesenta y setenta que interactua-
ba con la pantalla, pero no para celebrar el erotismo y los desnudos —pues
sabemos que en esa época estas versiones no fueron exhibidas—, sino para
festejar el enfrentamiento del héroe con monstruos o mafiosos y el dominio
del bien sobre el mal.

Un mes después se exhibié en la Cineteca Nacional en el marco del Festi-
val de Cine de Horror de la Ciudad de México y se agotaron los boletos,
asi como en el Cineforo de la Universidad de Guadalajara donde duré
cuatro semanas en cartelera. Pero la verdadera difusién se daria a través

31 MARiN, Nora (2004), “Lamentan interés en Santo ‘Porno’”, La Jornada, 4 de junio.
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de la pirateria pues, segin algunas fuentes, el Canal de Televisién por Ca-
ble (TVC) compré un paquete de peliculas del Santo que se transmitian a
medio dia en horario familiar. Por azares del destino la pelicula se filtré y
se transmitié cuando algln nifio comia su brécoli mientras algdn otro listillo
la grababa y la distribuia en copias de DVD, que por inercia medidtica
terminé colgada en Youtube.?? Por su parte, en cuanto a su exhibicién de
antafio, segln carteles de la distribuidora Azteca Films, Inc., circularon al-
gunas copias para publico hispano en cines de San Anfonio, Los Angeles,
Denver, Chicago y Nueva York.

EL OTRO ESLABON PERDIDO: LOS LEPROSOS Y EL SEXO

SANTS

CONTRA LOS
JINETES
del TERROR.

SANTO- MARY MONTIEL
Julio Aldama- Armando Silvestre
Gregorio Cassals - Ivonne Govea

A
C
0
L
0
R
E
S

U] ‘SWTId ¥O31zZY

Fig. 3. Cartel promocional de Santo contra los Jinetes del te-

rror. (Coleccién propia).

La historia se sigue escribiendo, y como sabemos, la arquedloga filmica Vi-
viana Garcia-Besné —que mostré sus hallazgos y una escena en el coloquio
celebrado en Zacatecas, México, en marzo de 2023-, descubrié en su ar-
chivo Permanencia Voluntaria ofras latas que contenian escenas prohibidas
de Santo contra los Jinetes del terror. Posteriormente pasé el negativo a 4K.

32 MUTANTE, Show, “La pelicula prohibida de El Santo”. Publicado el 13 de diciembre de
2018. Video de YouTube, 7:05. https://www.youtube.com/watch2v=41wWY87H4yA.
Ahora la pelicula parece haber desaparecido de la plataforma.
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Esta obra también fue producida en 1970 por su tio abuelo y dirigida por
el mismo René Cardona. La doble versién se titulaba Los leprosos y el sexo,
y es mds hard que su antecesora soft (El Vampiro y el sexo), a la que dicho
sea de paso, le quité el record de la pelicula més censurada en la historia
mexicana que sale a la luz publica.

Por lo versdtil del género de luchadores, la pelicula bien puede darse el lujo
de inscribirse en el wéstern. La historia comienza con la fuga del sanatorio
de un grupo de leprosos que crean pénico en el pueblo. Otro grupo de
maleantes pretende utilizarlos para hacer sus fechorias. Como el Sheriff no
logra controlar una serie de eventos desafortunados, llama a Santo para
que devele el enigma y regrese la normalidad al pueblo. Santo, ademds
de bondadoso y valiente, es un hombre de ciencia que desenmascara a los
villanos y trata con compasién a los leprosos.

En realidad, podria decirse que las escenas prohibidas no aportan nada al
argumento, pero si alimentan el morbo del espectador que busca el entrete-
nimiento y la recreacién de la pupila; pues més alld de aquellos manoseos
de El Vampiro y el sexo, en esta aparece explicitamente sexo simulado con
algo de desnudo masculino y en todo su esplendor el cuerpo femenino,
ademds con su aditamento voyerista por parte de un leproso que, como
lo habia hecho Santo y el suegro que veian el acto del Vampiro, en esta
mira la escena tras una ventana, pero ahora obliga a los pobres amantes
al coitus interruptus. Fue sélo una de las escenas o “vestigios” -como le
llamé Viviana Garcia-Besné en el coloquio mencionado-, que mostraban
qué tan rojo se podria poner un cine blanco para toda la familia. Para ese
momento sélo se sabia que existian ofras escenas candentes, que llevaban
a suponer que una se frata de una violacién.

La pelicula supuestamente no fue proyectada en los afos subsecuentes a
su produccién, pero sus marcas en el negativo podrian indicar que quizd
tuvo corrida en cines de Estados Unidos, sobre todo neoyorkinos. Para ello
habrd que revisar también los carteles de la distribuidora Azteca Films, Inc.
De cualquier manera, cincuenta afios mdés tarde de su produccién y con el
antecedente de El Vampiro y el sexo, crecieron las expectativas luego de su
primera exhibicién en el 52 Festival Internacional de Cine de Réterdam y
en el antes mencionado Macabro, Festival Internacional de Cine de Horror

de la Ciudad de México (FICH), en febrero de 2023.

Pero a la par de esas exhibiciones que tuvo la pelicula restaurada, el 3 de
febrero de 2024, la Cineteca FICG de Guadalajara la exhibié como apo-
yo al lanzamiento de la plataforma streaming Videomart que ya tiene entre
sus contenidos Los leprosos y el sexo. Ahi, como en las otras exhibiciones,
se demostré que la escena en la que el antagonista (Julio Aldama) toma por

66



Awaro A. FERNANDEZ RevEs
Los eslabones perdidos del cine mexicano: dobles versiones del género fantdstico

la fuerza a una mujer que labora en la cantina del pueblo, era en efecto
una violacién. Lo que llama la atencién es que la muijer, tras forcejear bre-
vemente con el agresor, abandona la resistencia y comienza a cooperar
con caricias. Esto hace pensar que quizd hubo un problema de direccién
actoral o quizé cierta perversidad en la idea original.

Es importante remarcar que otra de las diferencias con El vampiro y el
sexo, es que se habla de una reconstruccién y no sélo de una restauracién,
pues no se localizé la pelicula completa. Las escenas ya estaban aisladas y
los planos montados, pero la insercién de estas en toda la pelicula parecen
formar parte de nuevas hipétesis con base en el argumento, y no de certe-
zas que ofrece un guion al parecer ahora inexistente. No hay guia escrita
que indique su lugar en la estructura.

Desde otro punto de vista, si Dolores Tierney en su estudio sobre El Vampiro
y el sexo argumentaba que se trataba de la anticipacién a una era de libe-
racién en la cultura y el cine,®® Viviana Garcia-Besné concibe Los leprosos
y el sexo como “el eslabén perdido entre las peliculas de luchadores y las
sexycomedias” de los siguientes lustros que junto con otros cultivaria su tio
abuelo. Personaje que no estd por demds recordarlo como el mismo pro-
ductor e inventor de los desnudos estdticos de los afios cincuenta, cuando
se comenzaba a tantear a las audiencias y los érganos censores. Entonces
el cine de ficheras con su audiencia, sus bellas de noche, y sus feos de
tiempo completo, deberia reconocer —entre otros melodramas y alguna co-
media— a estos y mds eslabones perdidos, por el destape de los cuerpos
femeninos y su lamentable cosificacién, que se traducia en recaudacién
monetaria y en una nueva cultura visual durante el segundo lustro de los
setenta.

A esta cadena le faltan ofros eslabones con sexo filmado a todo tecnicolor.
Por lo menos se sabe de ofro par realizado por la mancuerna de direc-
tor-productor René Cardona y Guillermo Calderén. Una es la doble versién
de Las luchadoras contra el Robot asesino de 1968, titulada en su versién
sexy El asesino loco y el sexo; la ofra es el supuesto lado B de La horripi-
lante bestia humana de 1968 titulada Horror y sexo.

33 TIERNEY, Dolores (2019), “El Vampiro y el sexo”.
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Fig. 4. Cartel promocional El asesino  Fig. 5. Cartel Horror y sexo.(Cine-

loco y el sexo. (Cineteca Nacional). teca Nacional).

Como podemos ver, el fitulo parecia serlo todo, tan rudimentario como
los mismos argumentos. Se trataba de suplir o invertir los acostumbrados
nombres del héroe enmascarado y su combinacién con el nombre del mal,
algo asi como “Santo y Blue Demon contra las momias”, por el nombre de
los malignos mezclados con el rentable mote de “sexo”.

Existen evidencias de otra pelicula producida por Rafael Pérez Grovas y
dirigida por Gilberto Martinez Solares en 1968, pero con el otro mito he-
roico por antonomasia: Blue Demon y Las Invasoras, con su doble versién
incluida Blue Demon y las seductoras, cuyos stills muestran escenas tan
candentes como las de Los leprosos y el sexo. Ahora el mal “sexoso” se
posa en la figura femenina, en “las seductoras” a las que Blue Demon debe
combatir para proteger a las victimas patriarcales y catélicas de semejan-
tes extraterrestres pecaminosas.

SegUn un sitio de divulgacién llamado Lostmedia®* existen 23 films sospe-
chosos de dobles versiones: 10 no confirmadas, 10 perdidas, y 3 encontra-
das, entre las que se cuentan Horror y Sexo y Operacién 67. De la primera
desconocemos su paradero; de la segunda podria tratarse mds que nada

34 “Cine de luchadores (escenas eliminadas parcialmente encontradas de género de peliculas
mexicanas; 1965-1973)", Lost Media en Espariol. 15 de enero de 2024. https://lostmedia.
fandom.com/es/wiki/Cine_de_luchadores_(escenas_eliminadas_parcialmente_encontra-

das_de_g%C3%A%nero_de_pel%C3%ADculas_mexicanas;_1965-1973)
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Fig. 6. Dossier promocional Blue Demon y Las seductoras.

(Cineteca Nacional).

de la versién censurada de la bailarina oriental que queda en toples y que
desde hace muchos afios hemos visto en una versién que ha circulado co-
mercialmente. En cuanto a la tercera puede referirse a El Vampiro y el sexo.
Para ese momento el autor del ensayo publicado en Lostmedia desconocia
el hallazgo de Los leprosos y el sexo.

Lo anterior indica que adn hay investigacién por hacer sobre esta filmo-
grafia. Sin embargo, ya contamos con algunos eslabones que nos hacen
reflexionar sobre el cine secreto y los tipos de censura, sobre la moral, la
nocién de audiencia y del cine nacional o trasnacional. Vuelvo entonces al
debate que hemos planteado antes, sobre lo que deberia no sélo producir-
se, sino exhibirse para las audiencias nacionales.

El debate sobre lo nacional ha sido problematizado en algunos estudios en-
tre los que destaca el mencionado de Dolores Tierney precisamente con El
Vampiro y el sexo, donde aborda la paradoja de la prohibicién de las do-
bles versiones frente a melodramas mencionados como La cama 'y Al rojo
vivo, permitidos bajo la clasificacién C de acuerdo a la censura oficial, y a
su relacién con el convulso contexto cultural y politico.% Pues 1968 fue un

35 TIERNEY, Dolores (2019), “El Vampiro y el sexo”.
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momento de destape cultural, pero también el afio en que la sociedad mexi-
cana experimenté una de las més grandes manifestaciones de represién y
violencia ejercida a estudiantes por parte del Estado autoritario en la ma-
tanza de Tlatelolco. Coincidia con los movimientos estudiantiles de Francia,
Checoslovaquia, Estados Unidos y paises sudamericanos. También con el
arribo de las culturas juveniles, del rock como producto cultural asimilado
por la industria, el uso de drogas y la liberacién sexual. Nuevas formas de
ser ciudadano surgian, por lo tanto, nuevas maneras de ser espectador.

En todo caso, uno se preguntard por el motivo en que las obras melodra-
mdticas realistas, aunque basadas en el exceso y la retérica de la exage-
racién, podian ser disfrutadas oficialmente por una parte de la audiencia
mexicana, mientras que las que simulaban mundos posibles con monstruos,
robots, bestias humanas, seres de otro planeta y mujeres sin ropa, se asig-
naban a puoblico extranjero, sobre todo el latino migrante en Estados Uni-
dos, si es que no hubo proyecciones europeas, pues hay carteles por lo
menos de El Vampiro y el sexo en distintos idiomas. Con ello se cuidan las
buenas conciencias de toda la audiencia nacional.

La diferencia puede ser que el cine fantdstico mantenia a un piblico popu-
lar bien formado en la escala social debajo de las clases medias, mientras
el melodrama sexy apenas lo estaba encontrando o quizé manteniendo -ya
que ha sido el género mds cultivado en la tradicién mexicana, por no decir
latinoamericana. Entonces se configura un espectador modelo A de cine
fantdstico para toda la familia, otfro C de sélo adultos para melodramas
realistas, y otro C2 de esta pequefia variante dentro de la ola de cine fan-
tastico que escapa a la clasificacién por indecente, y que era un modelo
cinematogrdfico por construir.

En este caso de las dobles versiones ni La Legién Mexicana de la Decencia
ni la censura institucional fueron ejercidas sino que fue la autocensura de
los cineastas que quizd hicieron un trato de caballeros, como deciamos,
posiblemente para proteger la imagen de la mitologia heroica mexicana
y su respectivo consumo, mds que para mantener el corazén puro de las
audiencias nacionales, del amplio sector de clasificacién A para toda la
familia. Lo cierto es que su prohibicién mds probablemente se relacionaba
con estrategias comerciales para no dafar el mercado nacional.

CONCLUSIONES

Esta es la idea que nos ha guiado, es decir, la que asume que la prohibi-
cién de estas dobles versiones se debia més a una autocensura con fines
econdémicos y socioculturales, que a una censura propiamente institucional.
Sin embargo, este acto construia una concepcién sobre la audiencia nacio-
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nal relacionada con los géneros cinematogrdficos, la moral social, y cierta
mitologia heroica. Por tanto la cultura del cine y la prohibicién eran parte
del mismo engranaje.

Las dobles versiones pertenecian a una prdctica cinematogréfica de una
época de transformacién sociocultural, industrial y politica. De ahi emergen
sintomas de la cultura mexicana ligados a la representacién del género
y la sexualidad, que llevan a plantear preguntas sobre la exhibicién y el
consumo del cine, y particularmente sobre la exposicién y consumo del
cuerpo femenino.

Podria considerarse que estos eslabones encadenan cierta prohibicién con
el futuro exceso de exposicién de cuerpos femeninos que tendré lugar una
década mds tarde. En otras palabras, este tipo de produccién, aunque
careciera de exhibicién nacional -pues como hemos visto se exhibian en el
extranjero-, proyectaba ya un nuevo horizonte de expectativas y otras ten-
dencias de produccién de géneros y de star system. El breve fenémeno de
las dobles versiones fue potente en sus corrientes subterréneas, pues fungié
como antesala del destape sexual en los sexenios de Lépez Portillo (1976-
1982) y Miguel de la Madrid (1982-1988), sobre todo en el cine de fiche-
ras. El género de ficheras, quizd junto con el cine de narco y sus derivados
que después se llamardn videohomes, fungié como el més rentable vestigio
de las ruinas de la industria, ya que en esos momentos tuvo lugar una de
las peores crisis en la historia del cine mexicano. Es cuando se releva una
cinematografia de calidad auspiciada por el Estado, y entonces toma el
timén la iniciativa privada. Los hermanos Calderdn encuentran la férmula
compuesta por mujeres voluptuosas, denudas y cosificadas que podian ser
poseidas por personajes con roles pertenecientes a sectores sociales bajos
y roles laborales como albadiles, verduleros y demds.

Aunque esa es ofra historia, la pregunta més profunda sigue ahi, y es la
que nos lleva a reflexionar sobre el importante problema de la representa-
cién, sobre las censuras y las autocensuras, sobre lo que se dice y lo que no
se dice, lo que se muestra y lo que se oculta. En otras palabras, nos invita a
pensar en que lo importante no sélo es lo que se representa, sino lo que en
determinada época y para cierta audiencia se acepta como representable.
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JORGE AYALA BLANCO, APUNTES BIOGRAFICOS
PARA LA AVENTURA DEL CRITICO MEXICANO

JORGE AYALA BLANCO, BIOGRAPHICAL NOTES ON
THE MEXICAN CRITIC’'S ADVENTURE

“Todo el mundo te dice: No, es que a él (Ayala
Blanco) no le gusta el cine, odia el cine. Es que el
cine que se pasa aqui es como para detestarlo. Sin
embargo, a mi me parece que justamente lo que le
gusta es el cine, entonces no puede soportar que las

8

peliculas sean tan malas”.

Ariel ZéRiga

RogertO FiEsco

(Escuela Nacional de Artes Cinematogréficas)

RESUMEN

Este texto es una biografia comentada al critico cinematogrdfico Jorge Ayala
Blanco (n. 1942). A partir de varias entrevistas personales se explica la histo-
ria del critico vivo mds incisivo, mordaz e influyente de México. Se recorre su
temprana pasién por el cine, la influencia de Tomds Pérez Turrent, su encuentro
y desencuentro con el ofro gran critico Emilio Garcia Riera, y finalmente la
estrategia de sus criticas en la prensa y en su produccién bibliografia.

Palabras clave: Jorge Ayala Blanco, critica cinematogrdfica, Emilio Garcia
Riera, prensa de cine.

ABSTRACT

This text is an annotated biography of the film critic Jorge Ayala Blanco (b.
1942). Based on several personal interviews, it tells the story of Mexico’s most
incisive, scathing and influential living critic. It traces his early passion for cine-
ma, the influence of Tomds Pérez Turrent, his meetings and disagreements with
the other great critic, Emilio Garcia Riera, and finally the strategy of his criticism
in the press and in his bibliographic production.

Keywords: Jorge Ayala Blanco, film criticism, Emilio Garcia Riera, film press.

1 CARRO, Nelsén (1980), “Entrevista con Ariel ZoRiga”, Imdgenes, Unomdsuno, vol. 1, n. 5,
p. 39.
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RESUM

JORGE AYALA BLANCO, APUNTS BIOGRAFICS PER A L'AVENTURA
DEL CRITIC MEXICA

Aquest text és una biografia comentada del critic cinematografic Jorge Ayala
Blanco (n. 1942). A partir de diverses entrevistes personals s'explica la historia
del critic viu més incisiu, mordag i influent de Méxic. Es recorre la seua prime-
renca passié pel cinema, la influéncia de Tomds Pérez Turrent, la seua trobada
i desacord amb I'altre gran critic Emilio Garcia Riera i, finalment, |'estratégia
de les seues critiques en la premsa i en la seua produccié bibliografica.

Paraules clau: Jorge Ayala Blanco, critica cinematografica, Emilio Garcia Ri-
era, premsa de cinema.
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MATINEE

Donde hoy se levanta la horrenda plaza comercial Morisko, frente a la
legendaria Alameda de Santa Maria la Ribera, se encontraban —en plena
mitad del siglo XX-, pared con pared, los cines Majestic y Carpio. El pri-
mero era una sala de lujo con mds de 2,500 butacas, donde se estrenaban
las cintas americanas, sobre todo wésterns, peliculas de capa y espada e
incluso cintas policiacas. El segundo, en contraste, era un cine “de piojito”,
conocido también por los habitantes del barrio como los sobrenombres del
“Maijestic chico” o “El Mayatito”, que exhibia peliculas mexicanas a muy
bajo costo.

En esos dos pequefios palacios citadinos dispuestos para la imaginacién,
Jorge Ayala Blanco, nacido en Coyoacdn en 1942, vio en las matinées sus
primeras peliculas, a los ocho afios, llevado por su abuela, Maria Sénchez
viuda de Blanco, quien no entraba al cine con él y que, en cambio, a la
salida, cuando volvian a casa, le pedia que le contara las peliculas deta-
lladamente, en francés, que era la lengua que ella habia aprendido siendo
nina cuando fue enviada por su padre —un fabricante de zapatos iletrado
pero millonario— para educarse en el colegio mds aristocrdtico del mundo,
ubicado entonces en Saint-Etienne, ciudad minera y capital del departa-
mento de Loira, en Francia.

La relacién de Jorge con su abuela y el universo matriarcal estd marcado
por los cldsicos de la literatura y la chanson francesa, programas de Cri-
Cri en la XEW, boleros dedicados a una tia que solo se liaba con curas
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y toreros, peliculas mexicanas que veia a escondidas en el cine Carpio,
habitaciones misteriosas de una casona porfiriana pobladas de tesoros y
una complicidad Unica que le ensefid a recrear peliculas, para ella, a tra-
vés de los relatos, lo cual lo ha llevado a declarar muchas veces: “Su obra
maestra soy yo”.

CUENTAME LA PELICULA

El lunes veinte de abril (2020) fallecié el cineasta Gabriel Retes, un director
que serd siempre recordado por reivindicar su independencia temética a
contracorriente de las modas del cine estatal. Al domingo siguiente de su
muerte, el critico de cine Jorge Ayala Blanco, desde las pdginas del suple-
mento cultural Confabulario del periédico El Universal, se dedicé a glosar
sobre las dos Ultimas peliculas de su amigo rompiendo con la tradicién
autoimpuesta de no escribir sobre cintas nacionales —porque esas paginas
las guarda para sus libros— y haciendo algo ain mds inédito: escribié un
pequefio exordio, en primera persona, que era no solo una carifiosa y friste
despedida (decia de él “que demostraba ser el Gnico cineasta feliz del cine
nacional”?), sino una declaracién de principios, afirmando que Retes era
“uno de los pocos grandes cineastas de nuestra generacién en asumir mi
viejo lema ultraexigente y superpedante pero reciproco: ‘Si no aceptas mi

3

critica no mereces ser mi amigo’”.

Recordé entonces mi primera lectura de un libro suyo. En el Gltimo afio de
la preparatoria, a finales de los afios ochenta, habia que hacer una expo-
sicidén verbal sobre cualquier tema relacionado con el arte para aprobar
la clase de estética y a mi pequefio equipo se le ocurrié que podiamos ha-
blar sobre el cine nacional, dada nuestra incipiente cinefilia adolescente.
Cuando lo conté en casa, mi padre decidié ayudarme y en una libreria
encontré La condicién del cine mexicano (1986), un pequefio —pero muy
grueso- libro, que tenia en la portada el cartel de Bellas de noche (Miguel
M. Delgado, 1974), lo cual me parecié una franca provocacién, tan conse-
cuente como lo que iba a encontrar al leerlo. Me senti completamente alu-
cinado, y a veces rebasado, con sus mds de seiscientas pdginas, escritas
con un lenguaje contempordneo y muchas veces procaz (por lo menos para
el adolescente de catorce afos que lo leia), donde, en vez de uno, habia
cinco libros —que abarcaban el periodo de 1973 a 1985~ acerca de muy

2 AYALA BLANCO, Jorge (2020), “Gabriel Retes, el dnico cineasta feliz”, Confabulario, El
Universal, México, 26 de abril, p. 8.
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diversos temas: el cine popular (que incluia, por supuesto, a las ficheras),
la historia de México desde el punto de vista del cine, una quincena de
los directores-autores mds notables del periodo, las peliculas dirigidas por
mujeres y el cine politico y militante desde la época del cine silente hasta
el cierre de la edicién.

Acostumbrado a leer las criticas cinematogrdficas de Tomds Pérez Turrent
en El Universal, tan pulcras como convencionales —que recomendaban, o
no, ver una pelicula—; internarme en las pdginas de Ayala Blanco resulté
una experiencia ardua, plagada de peliculas que no conocia, pero que
estaba dvido de ver, porque bastaba leer los nombres de los capitulos (E/
escupitajo masiosare, El cogedero sacrosanto, La naquiza en si... bemol,
De El cumpleaios del perro a Dofia Herlinda y su hijo o una tristeza gay,
Diamante o hago ojeteces, luego existo, Matilde Landeta, apologia de
la olvidada, etcétera, etcétera) para saber que uno iba a internarse en
un andlisis no solamente riguroso y pletérico de referencias, no exclusiva-
mente cinematogrdficas, sino en un libro de carécter lidico y francamente
inicidtico, cuya lectura influyé decisivamente para que, poco tiempo des-
pués, decidiera estudiar cine e intentara entrar a una industria filmica que
el propio libro practicamente destazaba.

Pareciera con esta afirmacién que una lectura realizada por puro azar
académico pudiera definir una vocacién y, sin tratar de encontrar ningdn
tipo de paralelismo, pude identificarme con una historia que Ayala me
conté pasados los afios. En una excursién, cuando él tenia doce afios y
ocho meses, en agosto de 1954, uno de los choferes, que guiaba al grupo
de nifios a la zona arqueolégica de Tula, traia el semanario dominical El
Figaro, caracteristico por su color morado y por estar dedicado a dar noti-
cias e imdgenes de vedettes, boxeadores y fardndula en general. Jorge se
lo pidié al chofer y descubrié ahi dos columnas escritas por el poeta Efrain
Huerta (sin firmar) llamadas Cuéntame la pelicula'y Luneta de cuatro pesos,
donde el también gacetillero cinematogrdfico profesional, de acuerdo a su
relato:

“Comentaba toda la cartelera y recreaba, a través del lenguaje, una
pelicula y eso era una delicia. Ahi fue donde empecé con el gusto de
leer critica de cine y empecé a buscar en otros periédicos a otro critico
que mds o menos se pareciera, jpero ninguno se parecial Por eso lo
considero como una especie de paradigma”.*

3 Ibid.
4 FIESCO, Roberto y LINARES, Mariana (2011), Cinesecuencias Radio: Entrevista con Jorge
Ayala Blanco, 30 de abril, programa de radio (57 min 48s).
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La exactitud en el recuerdo de su edad se explica porque, a partir de esa
primera lectura®, comenzé a comprar asiduamente el semanario, a recortar
las carteleras y las notas criticas escritas en lenguaje poético, y a pegarlas
sobre cartoncillo para armar dlbumes infinitos —~que ain conserva- con los
que infentaba prolongar el placer causado por el visionado de las peliculas
a través de las palabras.

Pocos meses después de aquel primer encuentro con las criticas de Huerta®
comenzé a ir a la Hemeroteca Nacional a consultar viejos periédicos con
el fin de hacer fichas de peliculas, trabajo que, afos después, daria origen
a un ciclo de libros de consulta imprescindible para cualquier investiga-
dor, las Carteleras cinematogréficas —realizadas al alimén con Maria Luisa
Amador—, que contienen las fichas de todas las peliculas —si, todas— estre-
nadas en las salas de cine capitalinas y ordenadas por décadas, desde
1912 hasta 1989.

EL GRAN PREMIO

Patrocinado por las tiendas Aurrerd y la marca de cosméticos Revlon, en
1956 surge en el Canal 2 de la televisién nacional un programa de con-
curso llamado El gran premio de los 64,000 pesos, que copiaba la férmula
de un show muy exitoso de la CBS, The $64,000 Question. En los foros de
Televicentro, el locutor Pedro Ferriz era el encargado de realizar preguntas
sobre temas que habian elegido los participantes y conforme las semanas
pasaban, y los concursantes atinaban a las respuestas, las cantidades eco-
némicas se duplicaban hasta llegar al premio principal. De inmediato, la
emisién se volvié muy popular por el grado de suspenso y aspiracién de
un concurso que exaltaba el conocimiento cientifico y cultural desde una

5 En la primera Luneta de cuatro pesos que leyd aparecian las breves resefias a peliculas
como: los musicales Bésame Catalina (Kiss Me Kate, George Sidney, 1953) y la mexicana
Me gustan todas (Juan José Ortega, 1953), asi como a la biopic El gran Houdini (Houdini,
George Marshall, 1954). En Cuéntame la pelicula, la prosa poética de Huerta servia para
contar Proa al infierno (Hell and High Water, 1954), un drama bélico y anticomunista, de
Samuel Fuller, que ocurre en buena medida en un submarino; y que fue estrenado en el Cine
México de la capital el 13 de agosto de 1954.

6 En La aventura del cine mexicano (1968), su magnum opus, Ayala Blanco, al hablar de los
criticos cinematogrdficos que lo preceden y de sus contempordneos, le dedica apenas una
nota al pie: “3Debemos confesar el respeto que nos inspiran los ‘populacheros’ y benevolen-
te chauvinistas comentarios de Efrain Huerta en el semanario deportivo El Figaro |...) cuya
ironia resulta a veces més aguda que muchas criticas pretendidamente cultas?” (p. 293). Es
en la Gltima década que ha citado con mayor frecuencia la capital importancia de Huerta en
la definicién de su propia vocacién.
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Fig. 1. Mesa convocada por el Partido Socialista Unificado de México tras el incendio
de la Cineteca Nacional, con la presencia de los criticos Gustavo Garcia, Emilio Garcia
Riera, Carlos Monsivdis y Jorge Ayala Blanco, acompafiados por los periodistas Jaime
Avilés y Radl Jardén, 1982 / Fotografia: R. Muriel / Mil Nubes—Foto.

perspectiva més bien enciclopédica. El programa merecid, incluso, una
pelicula: El gran premio (Carlos Orellana, 1957), en la cual Sara Garcia,
“la abuelita de México”, concursaba -y perdia- glosando sobre La poesia
mexicana de principios de siglo, para salvar a un asilo de ancianos que
estaba en la ruina.

El afio del estreno de dicha pelicula, 1958, con apenas dieciséis afios y
estudios autodidactas de cine, el joven Ayala, para entonces estudiante de
la Escuela Vocacional de Ingenieria Quimica e Industrias Extractivas del
Instituto Politécnico Nacional, contiende por el premio con el tema Historia
del cine desde su invencidn hasta nuestros dias. Segun su testimonio:

“Era una manera de sentirse culto, y yo no era mds que un chico
del Politécnico. Me compré todos los libros que habia, participé y la
primera actuacién fue absolutamente —podria decir inmodestamente-
apotedtica, e ipso facto me hice famoso en mi escuela, en el Poli. Para
mi tercera participacién los comparieros llevaron las porras, llevaron
hasta la burra blanca” al estudio, jera absolutamente demenciall Y ahi

7 Lo burra blanca es la mascota del equipo de futbol americano del Instituto Politécnico Na-
cional, practicamente desde su fundacién en los afios 30 del siglo pasado. Con el paso del
tiempo, se convirtié en uno de los simbolos caracteristicos de la institucidn.
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si me pegaron con tubo porque me hicieron preguntas con los titulos
de las peliculas en su idioma original y el noruego realmente no se me
da. Habia una pelicula noruega muy famosa que se llamaba El dios
blanco y me la preguntaron como Ekaluk (Eskimo, George Schnée-
voigt, 1930), jera imposible! Pero de cualquier manera me dieron mi
premio de consolacién”.®

Después de este revés, continué sus estudios en el Poli hasta llegar a titular-
se como ingeniero quimico industrial, mientras colaboraba con el cineclub
de la Escuela Superior de Medicina Rural, adscrita a la misma institucién,
ayudando en la programacién, presentando peliculas y elaborando notas
para los debates que se hacian con un pdblico estudiantil tan joven como
él mismo.

NUuEvo CINE

El suplemento México en la cultura, del extinto periédico Novedades, fue
durante mds de dos décadas (1949-1961), el espacio periodistico mds
influyente de la escena cultural nacional. Teniendo al escritor Fernando
Benitez como creador, guia y tirano, desde sus pdginas podian, con la
misma facilidad, construirse brillantes carreras literarias o artisticas, o bien
destruirse mediante la critica feroz o, peor aun, el silencio. Ligado a los
infereses gubernamentales en turno, Benitez aglutiné a su alrededor a un
selecto conjunto de escritores y artistas pldsticos de diversas generaciones
(Octavio Paz, José Emilio Pacheco, Carlos Monsivdis, Elena Poniatowska,
Ali Chumacero, Juan Garcia Ponce, José Luis Cuevas, Salvador Elizondo,
Vicente Rojo, Carlos Fuentes y un largo etcétera), mexicanos y extranjeros,
erigidos en una infelligentsia de gran influencia y alcances politicos que fue
apodada como La mafia, definida por el novelista Luis Guillermo Piazza,
en su libro homénimo, como: “un supuesto confuso difuso misterioso grupo
de regidores de la cultura, al que todos atacan y al que todos ansiarian
pertenecer”.’

El campo de influencia del grupo sobre editoriales, revistas literarias e in-
cluso dependencias como la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM) y el Instituto Nacional de Bellas Artes, era muy amplio. En 1961,
Benitez tiene un serio conflicto con el director y los duefios de Novedades,

8 ID., Cinesecuencias Radio: Entrevista con Jorge Ayala Blanco, 31 de diciembre de 2011,
programa de radio (47 min 19s).
9 PIAZZA, Luis Guillermo (1967), La mafia, México, Joaquin Mortiz, p. 7.
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debido a la Revolucién Cubana, de la cual era partidario en contra de la
tendencia anticastrista del diario. Es despedido y, muy digno, abandona el
suplemento, llevandose a la mayor parte de sus colaboradores para fundar
La cultura en México (solo invirtié el nombre) en la revista Siempre!, auspi-
ciado inicialmente por el presidente Adolfo Lépez Mateos. El viejo suple-
mento se viene abajo y, en los corrillos de la vida cultural, es rebautizado
con sorna como “México en la costura” por el bajo nivel de los contenidos
del nuevo equipo a cargo.

Ayala Blanco, de veintiin afos, sabiendo de la debacle del Gnico espacio
cultural que La mafia ya no controlaba y alentado por su amiga Palmira
Garza -la primera y Onica mujer caricaturista en México durante afos—
para que visite a su cuate, el escritor Gustavo Sainz, con el fin de entre-
garle un articulo para el exsuplemento de Benitez, decide un dia tomarle
la palabra:

“Era enero de 1963. Llego al periédico, no estd Gustavo y pregunto por
el director del suplemento y me dicen: ‘Ese sefior es el que lo hace’. Un
sefor que siempre estaba con la mirada baja y que no permitia que nadie
se le acercara, Raul Noriega. Entro a su oficina y le digo: ‘Su suplemento
es extraordinario, maravilloso, estupendo, pero tiene una gran laguna: la
critica de cine’.

Yo le llevaba mi primera nota, que era una nota negativa en contra de
una pelicula de Richard Brooks, El dulce pdjaro de la juventud (Sweet Bird
of Youth, 1962). Mi nota se llamaba El amargo pdjaro de la ineptitud —el
juego de palabras es marca de la casa. Noriega me dijo:

— Déjela ahi.

— Bueno... 3la va a publicar?
— iDéjela ahil Ya lo sabrd.
— Ok, pues ahi se la dejo.

El sébado siguiente, para mi sorpresa, me habian dado ahi un pe-
queiisimo espacio, asi que la siguiente semana llevé otra critica y ya
me quedé. Yo escribia porque queria escribir, porque tenia una gran
necesidad de escribir, esa era mi vocacién, aunque aln estaba estu-
diando el dltimo afio de Ingenieria quimica en el Poli”.°

10 FIESCO, Roberto (2013), Entrevista con Jorge Ayala Blanco, é de febrero, (169 min 56s).
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Permanecerd en el suplemento hasta 1968, y en estos primeros afios como
critico profesional se relaciona activamente con un grupo de cineastas,
criticos y cinecluberos, alentado por la Nouvelle Vague, que se creé en
torno a la revista Nuevo Cine, de efimera vida —con apenas siete nimeros
publicados entre 1961 y 1962—, pero de gran trascendencia porque plan-
teaba una nueva forma de pensar el cine a través del ensayo. Algunos de
sus integrantes, como Emilio Garcia Riera, José de la Colina, Jomi Garcia
Ascot y Monsivdis (todos miembros de La mafia y varios de ellos hijos del
exilio espafiol) ya habian experimentado el trabajo critico, desde la déca-
da anterior, en diversas revistas y suplementos. De acuerdo al investigador
Eduardo de la Vega Alfaro:

“Sin dejar de lado la ironia y el humor, en los textos de sus colabo-
radores se puede apreciar un afén de andlisis y de critica profunda
apuntalados en la buena escritura y en el rigor metodolégico. Ello la
convertiria en el modelo a imitar o superar para los eventuales crea-
dores de las revistas cinematogrdficas que surgirian en las décadas

subsecuentes”.!

Su manifiesto fundacional pugnaba en su primer punto por “la superacién
del deprimente estado del cine mexicano”,'? por lo que urgian por una
nueva generacién de cineastas que lo renovara, algunos de los cuales
(pocos) escribieron también en la revista, que, paradédjicamente, rara vez
abordé al cine nacional, como no fuera para denostarlo en automético, o
para ensalzar las propias —escasas— intentonas filmicas de los integrantes
del grupo, siendo la mds perdurable de ellas, En el balcdn vacio (1961),
una emotiva e irregular crénica del exilio dirigida por Garcia Ascot, con
la cercana colaboracién de Garcia Riera y realizada, al margen de los
canales industriales, durante el tiempo de edicién de la revista.

Nuevo Cine deja de editarse antes que Ayala pueda escribir en ella, pero
pronto empieza a colaborar en La Semana en el Cine, un pequefisimo
boletin, heredero de aquella, que resefiaba los estrenos comerciales, la
programacién de los cineclubes y las puntillosas filmografias de directores
y actores notables, la cual prometia a sus lectores en su segundo afio de
publicacién (1963) que: “los churros seguirdn recibiendo su merecido,

11 DE LA VEGA ALFARO, Eduardo (prélogo) (2015), Nuevo Cine, edicién facsimilar, DGE
Equilibrista, México, p. 18.

12 Sin autor (1961), “Manifiesto del grupo Nuevo Cine”, Nuevo Cine, afio 1, no.1, México,
abril, p. 3.
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Fig. 2. En la sala de proyecciones del primer edificio que albergé al CUEC, se ve, en
la tercera fila (de izq. a der.) al cineasta Giovanni Korporaal (de lentes) y, a su lado,
estd Ayala Blanco conversando con el documentalista José Rovirosa. Detrds de ellos, en
el mismo orden, estdn: Manuel Gonzdlez Casanova, fundador del CUEC; Javier Barros
Sierra, rector de la UNAM; y el periodista Gastén Garcia Canti, director de Difusiéon
Cultural de la UNAM, rodeados por estudiantes, 1969 / Publicaciones ENAC.

las buenas peliculas serdn ensalzadas y usted seguird teniendo semana a
semana la oportunidad de discrepar rotundamente en algunos puntos con
los editores. jNo se prive de este placer hebdomadario!”'® Precisamente en
noviembre de ese afo, en el nimero 65 del boletin aparece ya como editor
al lado de Garcia Riera y del notable historiador y artista pléstico Gabriel
Ramirez en este bienhumorado fichero realizado con “todo su entusiasmo
de cinéfilos manidticos”,'* el cual sobreviviria hasta 1966 auspiciado, en
su segunda —y breve- etapa por Periodistas Cinematogrdficos de México

(PECIME).

13 GARCIA RIERA, Emilio (1963), “Rojo y azul”, La Semana en el Cine, México, 7 de septiem-
bre, afio 2, vol. 2, no. 54, pp. 7-8.

14 GARCIA RIERA, Emilio (1964), “Aviso importante”, La Semana en el Cine, afio 3, vol. 2, no.
103, México, 15 de agosto, pp. 399.
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La exigencia de Nuevo Cine por renovar los cuadros industriales de una
cinematografia nacional realmente anquilosada tendria eco, pocos afos
después, cuando en 1964 la Seccién de Técnicos y Manuales del Sindicato
de la Produccién Cinematogréfica (STPC), encabezada por Jorge Durdn
Chévez, lanzé la convocatoria del Primer Concurso de Cine Experimental,
la cual, en medio de la efervescencia cultural de los afios sesenta, tuvo una
respuesta insélita: doce peliculas de medio y largometraje fueron realiza-
das, bajo un esquema de produccién independiente, por noveles directores
provenientes del teatro (José Luis y Juan Ibdfez, Juan José Gurrola, Héctor
Mendoza), la literatura (Miguel Barbachano Ponce), el periodismo (Alberto
Isaac), la pléstica (Carlos Nakatani), las filas de la propia industria (Sergio
Véjar, Rubén Gdmez, Salomén Lditer, Felipe Palomino, Julio Cahero, Carlos
Enrique Taboada, Manuel Michel), e incluso del recientemente fundado
Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos (CUEC), al cual perte-
necia Juan Guerrero. Todos ellos aportaron nuevos temas, elencos, equi-
pos de filmacién vy, sobre todo, refrescantes visiones renovadoras en una
industria de puertas cerradas y estructuras caducas. Categérico, Monsivéis
afirmé en la época que: “El Concurso nos revel6 un fenémeno insélito entre
nosotros: un cine vivo, comprometido orgdnicamente con la realidad, cuyo
primer paso no es hacer un gran arte sino dejar de hacer el ridiculo”.'?

Cuando las peliculas estuvieron listas, a mediados de 1965, la Seccién in-
vité al alicantino Francisco Pina para que hiciera parte del jurado como re-
presentante de Técnicos y Manuales y como patriarca que era de la critica
nacional, dmbito donde era considerado un “infatigable y claro orientador
de una opinién que, en la formacién misma de una generacién nueva, no
lo tuvo en México mds que a él por guia”.'® A pesar de sus muchos afos
en la critica, Pina preferia el cine europeo y no se consideraba un particu-
lar conocedor del cine mexicano, asi que decidié ceder amablemente su
lugar a Ayala Blanco, aduciendo ante el Sindicato que: “En vez de que el
jurado sea el critico mds viejo mejor que sea el més joven, que también es
el mejor de México”.'” Asi, Ayala, siendo el miembro menor del jurado,
pudo compartir las decisiones sobre los premios con algunos contempord-
neos como José de la Colina, Huberto Batis, o Fernando Macotela, y viejas
glorias como el actor Andrés Soler, el director Rolando Aguilar, el escritor

15  MONSIVAIS, Carlos (1966), “El pefidn de las dnimas: a 35 afios de un feliz aniversario,
Cine 1965", La Cultura en México, Siempre!, n. 204, México, 12 de enero, p. 4.

16  GARCIA ASCOT, Jomi (1961), “Homenaje a Francisco Pina”, Nuevo Cine, n. 1, México,
abril, p. 9

17 FIESCO, Roberto, Entrevista con Jorge Ayala Blanco, op. cit.
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Luis Spota y su mismisimo idolo de infancia, Efrain Huerta, que iba como
representante de PECIME.

InsSlitamente el primer premio fue otorgado a La férmula secreta (Gdmez,
1964), una pelicula experimental, en toda la extensién de la palabra, de
gran expresividad visual y narrativa poética, que adn con sus cuarenta y
cinco minutos asombra a los criticos més j6venes de hoy, agrupados en la
revista Correspondencias, quienes la nombraron recientemente la mejor
pelicula mexicana de la historia. Ayala afirma que, desde que la vieron,
era obvio que iba a ganar:

“Te sueltan un poema maravilloso de Juan Rulfo con las imégenes mds
fascinantes de la tierra... habia que ser idiota para no entenderlo,
2no? La gente del jurado era suficientemente sensible para entender
que ESO era un cine avanzado”.'®

Lo sigue siendo, como muchas de las apuestas formales de las peliculas del
Concurso que, lamentablemente, no tuvieron demasiada continuidad en
el cine posterior, incluso en las peliculas de algunos de los directores que
emergieron de ahi para ingresar poco después a la industria.

LA AVENTURA DEL CINE MEXICANO

“Me propongo escribir dos libros de ensayos sobre cine. El primero,
titulado Los grandes temas del cine contempordneo, comprenderia un
andlisis de los principales realizadores del cine norteamericano y eu-
ropeo, subrayando algunas de sus implicaciones dentro de la proble-
mdtica estético social de nuestros dias.

El segundo libro es una visién critica sobre la realidad mexicana tal
como ha sido deformada por el cine nacional”.”

Asi rezaba el proyecto que Ayala Blanco presenté para obtener la beca
del Centro Mexicano de Escritores (CME) para el periodo 1965-1966, un
curiosisimo espacio de creacién literaria fundado por la estadounidense
Margaret Shedd con apoyo privado —que incluia a la Fundacién Rockefe-
ller— y que desde la década de los cincuenta funcioné como una suerte de

18 Ibid.
19  DOMINGUEZ CUEVAS, Martha (1999), Los becarios del Centro Mexicano de Escritores
(1952-1997), Aldus/Cabos Sueltos, México, p. 43.
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taller literario donde, semanalmente, los becarios se reunian con un grupo
de asesores para compartir los avances sobre sus textos. La mayor parte
de los escritores mds notables del pais tuvieron esta beca en su juventud
hasta el cierre definitivo del Centro en 2005; y en la generacién de Ayala,
algunos de sus companeros fueron, entre otros, René Avilés Fabila, Jorge
Arturo Ojeda, Marcela del Rio e incluso su hermano Leopoldo Ayala, todos
ellos con un prometedor futuro en las letras nacionales y que, con los afos
lo demostrarian lo mismo en el periodismo, la narrativa o la dramaturgia.

Con este plan de trabajo, Ayala Blanco aparentemente desarrollé dos li-
bros. Del primero, el dedicado al cine contempordneo, pueden encontrarse
rastros en su publicacién primigenia, Cine norteamericano de hoy, editado
por la UNAM en 1966 como parte de la prestigiosa coleccién Cuadernos
de cine, donde actualiza algunas criticas aparecidas mayoritariamente en
Meéxico en la cultura.?® El libro se estructura a partir del andlisis de la obra
de una amplia gama de cineastas, veteranos, adultos y j6venes —como él
los clasificé—, que estrenaron alguna pelicula significativa en la primera
mitad de una década muy proclive a la superproduccién con el fin de com-
batir el embate televisivo.

El libro cuenta con criticas a fitulos tan famosos como: Marnie (Alfred
Hitchcock, 1964), Lord Jim (Richard Brooks, 1964), Cleopatra (Joseph L.
Mankiewicz, 1961-1963) o El profesor chiflado (The Nutty Professor, Jerry
Lewis, 1963), analizados por un espectador minucioso y enterado, que
domina géneros, temas recurrentes y que pone especial énfasis en los ac-
tores, caracteristica propia de la critica de una época y del cine industrial
hollywoodense que evalia ain no despojado de la idea de los “monstruos
sagrados”. No hay que olvidar, ademds, que este ejercicio estaba destina-
do a una posible audiencia que buscaba completar su experiencia leyendo
un texto breve y accesible en un peridédico, o que a partir de esta lectura de-
cidiria o no ver una pelicula en el cine. Manuel Michel, ensayista y director

20  Parte del primer ensayo propuesto derivé también en El estilo norteamericano: un clasicismo
viviente, una serie de semblanzas de cineastas estadounidenses que constituyé el primer
némero de la coleccién Cuadernos de cine debate, publicado por la Direccién de Difusién
Cultural de la UNAM en 1968, y dirigido a los alumnos de la Escuela Nacional Preparatoria
como auxiliar para la labor de los cineclubes universitarios. De acuerdo a una nota anénima
de la Gaceta de la UNAM del 15 de abril de 1968: “El ensayo de Ayala Blanco, en dieciséis
pdginas, ofrece un panorama preciso del cine norteamericano, en su conjunto. Se analizan
sintéticamente las obras de los mds grandes directores norteamericanos de nuestro tiempo”

(p- 13).
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Fig. 3. Ayala Banco en la oficina de Publicaciones
del CUEC, cuando éste se encontraba en la colonia
del Valle, donde se editaron muchos de sus libros, ca.
2015 / Publicaciones ENAC.

de Tarde de agosto (1964), meritorio episodio de Viento distante,?' resefid
asi la perspectiva critica de aquel primer Ayala tras la aparicién del libro:

21

“No siempre estoy de acuerdo con los juicios estéticos o ideoldgicos
del autor de este volumen, pero siempre estoy de acuerdo con su mé-
todo de aproximacién y de andlisis, cuidadosamente racional —aun
cuando a veces no resista la tentacién del intelectualismo que se origi-

El largometraje Viento distante (Los nifios) agrupd, ademds del mediometraje de Michel, los
trabajos En el parque hondo, de Salomén Lditer, y Encuentro, de Sergio Véjar; y gané el
cuarto lugar en el Primer Concurso de Cine Experimental.
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na en sus inicios ‘cahieristas’'— esmeradamente informado y dotado de
una rara cualidad para llegar al centro de cada problema que plantea

un film en su conjunto”.??

El juicio temprano de Michel saluda la llegada de un critico que adn estd
buscando un estilo y una materia en la cual centrarse. Sin embargo, Cine
norteamericano de hoy anticipa el origen de otra de las series de libros que
ha cultivado hasta la fecha: la dedicada al cine internacional.

El segundo libro proyectado para la beca es, en cambio, el ensayo cine-
matogrdfico nacional més influyente del siglo XX. Titulado originalmente
Escarnio y pasién del cine mexicano —como homenaje a José Bergamin,
prominente escritor del exilio espafiol, y su oscura obra El pozo de la an-
gustia: burla y pasién del hombre invisible (1941)-, encontraria su titulo
definitivo, La aventura del cine mexicano, poco tiempo antes de su publica-
cién en 1968. Ayala Blanco emprende en él, de forma sorprendentemente
madura para un veinteaiero, el andlisis de los temas, dmbitos dramdticos y
personajes fundamentales del cine nacional desde el periodo silente hasta
el frustrado Segundo Concurso de Cine Experimental celebrado en 1967.

A partir de breves ensayos centrados en peliculas candnicas —obras maes-
tras o fallidas—, el libro recorre, en los dos primeros tercios, lo mismo sub-
géneros verndculos (como la comedia ranchera o las peliculas de la nos-
talgia porfiriana®) que personajes arquetipicos (el pelado, la prostituta,
los adolescentes, efcétera), para trazar un inmenso fresco del imaginario
mexicano construido a partir del cine, con punzantes y anti solemnes jui-
cios no solamente criticos, sino socio-histéricos, evitando el particularizar la
obra de cineastas especificos (incluso eliminando las peliculas de Bufiuel),
criterio muy a contracorriente de la politique des auters francesa, y mas
bien haciendo una exégesis tan absoluta, como amorosa, de su objeto de
estudio: el cine mexicano, una aventura excitante, con casi nulos antece-
dentes en la bibliografia nacional por el desprecio con el que normalmente
era juzgado.

22 MICHEL, Manuel (1966), “Cine norteamericano de hoy, de Ayala Blanco”, Revista de Bellas
Artes, n. 10, julic-agosto, pp. 99-100.

23 Como se denomina a aquellas comedias, casi siempre musicales, ubicadas en el Gltimo
periodo presidencial de Porfirio Diaz (1884-1911), al cual retrataban con la afioranza de
mejores tiempos de lujo y frivolidad, de zarzuela y opereta, de buenas y elegantes maneras
que la Revolucién Mexicana se habia llevado.
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El Gltimo tercio es la presentacién en sociedad de una nueva generacién de
cineastas, surgidos como tales en los Concursos patrocinados por el STPC;
o bien aquellos que debutaron directamente en el cine industrial como: José
Bolafos, Alberto Mariscal y Arturo Ripstein, el dnico que, a mds de cincuen-
ta afios de la publicacién del libro, atn se mantiene en activo.

En las conclusiones de La aventura del cine mexicano se encuentra, de
acuerdo a su autor, una “codificacién esquemdtica” donde establece las
diversas tendencias y polos entre los que se ubica el cine nacional, o mds
bien sus aspiraciones: la poesia subjetiva, el cine europeizante, el cine dig-
no y aseado? o las peliculas intuitivas, ensalzando y descalificando en es-
tas categorias a cintas y cineastas; y estableciendo un postulado que sigue
siendo hasta hoy un grito de guerra: “El deber de un cineasta es romperse
la cara contra su pelicula, el deber de un critico es recoger los pedazos y
descubrir su significado”.?

En cuanto a su publicacién, el libro vivié una aventura digna de su titulo.
Ayala lo ofrecié a la Editorial Novaro, donde gracias a sus estudios como
ingeniero quimico traducia y corregia libros técnicos. Se trataba de una
empresa muy préspera en los afos sesenta debido a la publicacién de his-
torietas dirigidas a todos los mercados de habla hispana, cuyas ganancias
sirvieron para desarrollar un importante proyecto editorial, a cargo de Luis
Guillermo Piazza, quien al leer el libro se encuentra con que, en el capitulo
llamado La prostituta, se menciona la pelicula Addn y Eva (Alberto Gout,
1956), protagonizada por Carlos Baena y Christiane Martel, esta Gltima,
exMiss Universo y esposa de Miguel Alemén Velasco, hijo de un expresi-
dente de México y accionista de la empresa Televisa, el cual confiscé y
sacé de la circulacién la veintena de peliculas mexicanas donde habia
aparecido su esposa, méxime ésta donde se insinuaba su desnudez. Piaz-

24  El cineasta Roberto Gavaldén, merecedor de una gran refrospectiva de su obra en la 67
edicién del Festival de San Sebastian en 2019, se encuentra, por ejemplo, en el limite in-
ferior del cine digno y aseado, el cual es calificado como “un cine que rehisa dar la carq,
cobarde, impersonal que parece realizado por un asistente de director o por un funcionario
oficial”. Afos después, en la tercera edicién de La aventura... (1985), reconoce que “el pe-
ladito politécnico de 23 afios” que escribié aquel libro era incapaz de reconocer las virtudes
de un cineasta mayor como él; e incluso en La herética del cine mexicano (2006), Gavaldén
es nombrado “el realizador herético por anfonomasia”. Lo cual no es mds que la evidencia
de las posibles nuevas miradas sobre un andlisis que jamads es estanco.

25  AYALA BLANCO, Jorge (1968), La aventura del cine mexicano, Ediciones Era, México, p.
394.26.
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za, amigo de Aleman, le pide a Ayala que quite ese capitulo y él se niega.
Va entonces con el escritor Martin Luis Guzmdn, presidente de la editorial
EDIAPSA, y autor de La sombra del caudillo, novela que dio origen a una
pelicula filmada en 1960 por Julio Bracho y prohibida hasta 1990, que es
descrita en La aventura... como: “un involuntario sainete desglandulado”.?6
Guzmdn, obviamente, le pide que retire el comentario y que escriba un
elogio a la pelicula. Ayala se niega y ofrece entonces el libro a la editorial
Joaquin Mortiz, donde le dicen que el cine mexicano no tiene para ellos
ninguna categoria cultural. En el interin, publica algunos capitulos sueltos:
el de La ciudad aparece retitulado como El D.F. visto por el cine mexicano
en la revista veracruzana La palabra y el hombre (1967); y La vida libre,
dedicado a Tiburoneros (Luis Alcoriza, 1962), es publicado por la Revista
de Bellas Artes (1967), de la cual fue secretario de redaccién y traductor
de muy diversos textos. Es hasta que Vicente Rojo, fundador y director ar-
tistico de la editorial Era, lo acoge en la coleccién Cine Club Era, iniciada
en 1963 con un formato de libros de bolsillo, que el libro logra finalmente
ser publicado sin adiciones ni censura.

No deja de ser interesante que el Centro Mexicano de Escritores haya esti-
mulado un proyecto donde los ensayos tuvieran a la cinematografia como
su objeto de estudio y no a la literatura como era lo corriente. Sin embargo,
de acuerdo a su testimonio, sus monitores durante el proceso de construc-
cién de los textos, los escritores Juan Rulfo, Juan José Arreola y Francisco
Monterde (nada més y nada menos):

“Eran entusiastas de mi libro. Este libro lo escribi muy apoyado por
ellos y un poco en contra de mis compafieros de beca. |...) El lenguaije
les molestaba, a mi lo que me interesaba —y siempre me ha interesa-
do- es la gama infinita de posibilidades que te da tanto el lenguaije
coloquial como el lenguaije culto... jy nada en medio! Eso es lo que

he desarrollado durante mds de cincuenta afos”.?”

Del habla callejera del barrio bravo al gongorismo més refinado, es decir,
de lo popular a lo exquisito, dos conceptos con los que ha trabajado en
prdcticamente toda su obra critica, presentes en su primer libro a través
de una prosa impecable, sin duda influenciada por los literatos que lo

27  FIESCO, Roberto (2017), Cinema 20.1: Jorge Ayala Blanco, la madurez del cine mexicano,
TVUNAM, (28 min 49 s).

28 RAZO, Praxedis (2019), Presentacién del libro La fierez del cine mexicano, 21 de agosto,
(78 min 20 s).
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supervisaban y que, a lo largo de los afios, ird modificando, estallando y
experimentando a través del lenguaje literario, musical, filoséfico e incluso
cientifico, evitando, sin embargo, cualquier asomo de cariz académico,
para volverse cada vez més complejo, a veces barroco y desbordado, y en
ocasiones tan directo, humoristico y cdustico que parece que quisiera hacer
doler a las palabras. De acuerdo a una declaracién suya:

“Yo no me invento el lenguaije, la pelicula me dicta la manera de ser
enfocada |...) El critico, tal como yo lo entiendo, es un simple taqui-
grafo de lo que le estd dictando la pelicula misma. Todo es tan sencillo
como eso”. %8

Muchas veces ha afirmado, seguramente con modestia, que escribe critica
para un espectador que ya vio las peliculas, para dialogar o para confron-
tarse con él, lo cual no es necesariamente cierto, ya que esa no es la dnica
lectura posible de su obra gracias, precisamente, a la evocacién realizada
a través de otro lenguaje que no es de las imdgenes en movimiento sino
el de las palabras. En ningdn caso los textos estdn cerrados para el lector,
aunque en cada libro se ubica cada vez mads lejos de la recomendacién
facilona de la critica al uso y mds cerca de la deconstruccién de una peli-
cula como si cada una fuera un modelo para desmontar, pero un modelo
que siempre puede ser escudrifiado. La mejor definicién del objetivo -y
excepcionalidad- de su trabajo en el panorama de la critica mexicana la
da él mismo:

“Un buen critico finalmente es el que, consciente o inconscientemente,
responsable o irresponsablemente, sin saberlo o sabiéndolo, obedece
un dictum de Baudelaire que es: ‘la Unica critica vdlida es una obra
de arte enfrentada a otra obra de arte’. Por supuesto es un ideal, pero
hay que perseguir ese ideal, que finalmente es el ideal artistico”.?°

Sin proponérselo, con La aventura del cine mexicano, habia iniciado lo que
ahora se conoce como El abecedario del cine mexicano, un ciclo Gnico de
libros dedicados a la critica y andlisis del cine nacional que, al principio,

29 FIESCO, Roberto y LINARES, Mariana (2011), op. cit.
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tuvieron una periodicidad muy irregular: La bisqueda del cine mexicano,
que abarcaba el periodo comprendido entre 1968 y 1972, se publicé
también en la coleccién Cuadernos de cine en 1974, mientras que La con-
dicién... llegaria a imprenta hasta 1986; y La disolvencia... y La eficacia
del cine mexicano lo harian en la primera mitad de los afios noventa. Es
a partir de este siglo, primero con la editorial Océano (de la fa la i) y
después con la UNAM (de la | en adelante) que La fugacidad (2001), La
grandeza (2004), La herética (2006), La ilusién (2012), La justeza (2011),
La katharsis (2016), La lucidez (2017), La madurez (2017), La novedad
(2018) y La fierez del cine mexicano (2019) encuentran una continuidad
en su publicacién y un formato que seguramente va a perdurar hasta el fin
de la coleccién.

La palabra elegida para nombrar cada libro es una provocacién en si,
una afirmacién a partir de la reunién de un corpus de peliculas y sus vasos
comunicantes o divergencias. Los siguientes cincos titulos después de La
aventura... estén compuestos, en su mayoria, por recopilaciones de criticas
que habia publicado previamente en la prensa y es a partir de La grandeza
del cine mexicano que vuelve a construir ensayos solamente para el libro y
estos van agrupéndose de acuerdo al concepto que rige cada publicacién;
en el siguiente, La herética..., se da cuenta que en cuanto tiene cien peli-
culas una nueva obra estd lista y ese serd el principio rector en adelante:
analizar lo estrenado en breves periodos de tiempo y que no es mds que
el resultado de un creciente volumen de produccién de cintas mexicanas
en los Gltimos afios. Es por eso que en los libros que ha publicado en esta
dltima década prdcticamente ninguna pelicula estrenada (incluso documen-
tales y cortometrajes con nula exhibicién) ha sido obviada de sus textos.
Afortunadamente, después de quince letras, hay abecedario para rato:

“Por supuesto pienso llegar a la z. Si las mejores peliculas que hicieron
en su vida Alain Resnais y Manoel de Oliveira las hicieron después
de los noventa afios, y la obra maestra de la literatura alemana —el
segundo Fausto (Faust: der Tragédie zweiter Teil, 1832)- la escribié
Goethe a los noventa afios, si sigo publicando un libro por afio, por

supuesto que lograré llegar a la z".3°

Esto puede dar como resultado doce publicaciones més, o catorce, si en
algdn momento las letras del alfabeto se acaban y decide dedicar sendos
libros a los digrafos “ch” y “Il”.

30 RAZO, Praxedis (2019), op. cit.
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JORGE AYALA BLANCO

Fig. 4. Portada de la primera edicién de La aventura del cine mexicano (1968),
disefiada por Vicente Rojo a partir de una fotografia de la muerte de Méximo

Perea (Radl de Anda) en Vdmonos con Pancho Villa (Fernando de Fuentes, 1935)
/ Mil Nubes-Foto.
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LA GUERRA DE LOS CRIiTICOS

“Mald Huacuja del Toro: 3Es una pasién de los

criticos pelearse entre ellos?

Jorge Ayala Blanco: No creo. Yo creo que la pasién
entre algunos es moverse por intereses

al servicio del poder”.®

Apasionado del cine hollywoodense, el ibicenco Emilio Garcia Riera —aquél
con quien Ayala trabara amistad en los tiempos de la revista Nuevo Cine
y con quien trabajara en aquel suplemento semanal que era un acucioso
fichero- llegé a México en 1944, por azares del exilio espafol. A los
veintiséis afios, en 1957, ya estaba escribiendo en México en la Cultura,
recomendado por su amigo, el artista Vicente Rojo, también migrante y
en ese enfonces director artistico del suplemento, donde llegaria a ser un
critico enormemente influyente, hasta que asumié que su verdadera pasién
era la de filmégrafo, una rara aficién entre “personas que pueden llegar
a encontrar mds placer en el hallazgo y ordenamiento de los datos cine-
matogrdficos que en el cine mismo”,%2 de acuerdo a sus propias palabras.

También en la coleccién Cine Club Era, Garcia Riera publicé su primer
libro, El cine mexicano (1963), un recorrido histérico que va desde los
inicios del cine en nuestro pais, en 1896, hasta En el balcén vacio, a prin-
cipios de los sesenta, donde habia sido coguionista. El libro estd derivado
de un ensayo, escrito por él, llamado Medio siglo de cine mexicano, que
la revista Artes de México, publicé en 1960, bellamente formada por Rojo,
quien lo alentaria a escribir el libro para Era, una editorial creada por él y
que para entonces acaba de iniciar la coleccién Cine Club con la edicién
del guion de Viridiana, de Luis Bufiuel y Julio Alejandro. El libro significé el
primer acercamiento al cine patrio en la bibliografia nacional, lastrado por
el concepto “cahierista” de considerar —en todos los casos— al director de
la pelicula como el punto de partida del andlisis. Asi, el texto se convierte
en un recuento mds o menos comentado de la filmografia de diversos ci-

31 HUACUJA DEL TORO, Mali (1997), Los artistas de la técnica. Historias intimas del cine
mexicano, México, Plaza y Valdés/IMCINE, p. 230.

32  GARCIA RIERA, Emilio (1990), El cine es mejor que la vida, Aguilar, Leén y Cal Editores,
México, p. 96.
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neastas a lo largo de poco mds de cincuenta afos de historia filmica. “Su
mayor mérito, quizd no desdefable, era el de intentar el estudio serio de

su tema, cosa que ningln otro libro habia propuesto”.®

Trabajando a finales de la década siguiente con el productor Manuel Bar-
bachano Ponce (Raices, 1953 / Nazarin, 1958 / Pedro Pdramo, 1966)
en la empresa televisiva Telecadena Mexicana, donde el cine era un com-
ponente fundamental de la programacién, Garcia Riera comienza una
etapa de visionado constante del catdlogo de peliculas que la empresa
habia adquirido, bdsicamente mexicanas, espanolas y argentinas, las cua-
les fichaba obstinadamente, como buen filmégrafo, y que darian origen
primero al Fichero permanente del cine mexicano, que publicaba en el
suplemento literario de la revista Siempre!, y luego a un trabajo editorial
monumental: la Historia documental del cine mexicano, un trabajo tota-
lizador y sin precedentes en ninguna cinematografia que, a lo largo de
nueve gruesos tomos, publicados entre 1969 y 1978, presentaba —afio con
ano- las fichas de todas las producciones nacionales realizadas desde los
albores del cine sonoro, en 1930, hasta 1966. Ademds de su valor como
fichero, cada pelicula iba acompafiado por un comentario del autor (que
en muchas ocasiones no habia podido ver la pelicula de marras), por lo ge-
neral bastante malicioso y, a veces, divertido, que destrozaba de un pluma-
zo a un objeto de estudio que veia con desprecio, donde los directores casi
siempre eran calificados como rutinarios o artesanos no muy inspirados,
salvo contadas excepciones, o mds bien, salvo una excepcién: Luis Bufivel,
quien, por su propia condicién de transterrado, era salvado siempre —hasta
en sus peores peliculas— de la hoguera del autor.

En la primera edicién de tan enciclopédica obra sus comentarios eran se-
guidos por diversos testimonios criticos de la prensa contempordnea a las
cintas, o bien, por numerosas citas a La aventura del cine mexicano, lo
cual hizo que Ayala Blanco exclamard con sorna, en mds de una ocasién,
que el libro de Emilio era la verdadera segunda edicién del suyo. El erq,
en definitiva, el discipulo consentido de Garcia Riera. Basta ver en los
agradecimientos del primer tomo de la Historia documental... para darse
cuenta de que, después de mencionar a la secretaria con la que empezé a
mecanografiar el libro, el primero de su breve lista de gratitudes es Ayala;
o bien, cuando lo cita prolijamente, como en el caso de Una familia de tan-
tas (Alejandro Galindo, 1948) y mejor se decide a dejar, casi completos,
todos los parrafos que éste le dedicé a la pelicula, no sin antes reconocer
que “son una excelente muestra de las dotes analiticas del critico”.3* A cam-

33 Ibid., p. 106.
34 GARCIA RIERA, Emilio (1971), Historia documental del cine mexicano, México, Ediciones
Era, 1971, tomo 3, p. 313.
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bio, en la edicién principe de La aventura..., Ayala Blanco no menciona
que el libro fue escrito gracias a la beca del CME, pero si menciona a El
cine mexicano como uno de los dos Unicos antecedentes bibliograficos que
reconoce para la escritura de su texto.

En enero de 1969, meses antes de la aparicién del libro de Riera, ambos
criticos tienen una primera divergencia tras el estreno de una cinta mexi-
cana, Los recuerdos del porvenir (1968), dirigida por Arturo Ripstein, un
director que ambos habian saludado como un viento de aire fresco frente
al desgastado panorama industrial gracias a su opera prima, Tiempo de
morir (1965). Desde las pdginas de La cultura en México, Garcia Riera se
empefia en defender lo indefendible, tratando de encontrar virtudes en una
pelicula que, de entrada, habia sufrido un acto de censura al cambiar su
arena dramdtica: de la Guerra Cristera, donde se ubicaba la novela de
Elena Garro de la cual partia, la accién tuvo que trasladarse a la Revolu-
cién Mexicana, porque aquella cruenta batalla entre la iglesia y el estado
constituia un episodio ain muy sensible para la Direccién de Cinemato-
grafia gubernamental. El sonambulismo actoral que el director impuso a
su reparto, y que marcé desfavorablemente a la pelicula, fue visto por el
critico como “la marca de una voluntad de estilo (...) y que ese sonambu-
lismo algo tenia que ver con las tendencias claustrofébicas del director”.3¢
Afos después el propio cineasta le confesaria al critico: “desgraciadamen-
te el resultado es lamentable. Digo, salvo unas tres o cuatro secuencias, la
pelicula es floja”.%”

La critica de Ayala Blanco, en el mismo suplemento, fue devastadora. Para
él la pelicula “habia culminado en un desastre indefendible y desarman-
te”,%® e incluso se permitié cebarse sobre la biografia del caido cuando
publicé La busqueda del cine mexicano:

“Ripstein habia confundido sus meritorias capacidades de debutante
y su estéticamente parricida condicién de véstago de un productor

35 El ofro era el Anuario 1965, publicado por el Departamento de Actividades Cinematogrdfi-
cas de la UNAM, con notas de Carlos Monsivdis en torno al cine mexicano.

36 GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, UdeG/Gobierno del
Estado de Jalisco/CONACULTA, tomo 14, México, p. 48.

37 GARCIA RIERA, Emilio (1988), Arturo Ripstein habla de su cine, Universidad de Guadalajo-
ra, México, p. 62.

38 AYALA BLANCO, Jorge (1974), La bisqueda del cine mexicano, UNAM, tomo II, México, p.
456.
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comercial.?* En una mezcla de neurosis megalomaniaca, timidez y
obtencién de un éxito prematuro por parte de la critica seria, ya mero
se sentia el defentador de todo el sentido filmico mexicano y el nuevo
Bresson nacido en Polanco: se confinaba a si mismo al campo de los
estimables ejercicios de estilo, indigestado de abstraccién y enfermo
de trascendencia” .4

Recapitulando ese momento, Ayala afirma que se trataba de “una nota pe-
queiita, pero era realmente brutal. No se usaba ese lenguaje, ni ese nivel
en la critica literaria: la virulencia y la burla. Eso es lo més fuerte, porque
no afectas intereses, sino que vulneras egos. Eso es lo que realmente jode
a los cineastas”.*! Ese mismo afio, se integra a la plantilla de La cultura
en México de la revista Siempre!, convocado por el jefe de redaccién del
suplemento:

39

40
41
42

“José Emilio Pacheco me habla por teléfono y me dice:
— Oye, zpor qué no vienes aqui a reforzar el suplemento?

— Mirq, el problema es que ese espacio existe y es el mejor de Méxi-
co, y yo tengo el mio que es, jel peor de Méxicol Ademds, estdn mis
cuates, mano. Mis mejores amigos, Emilio y Francisco Pina estdn ahi.
Yo acepto si mis amigos aceptan ya no escribir ahi.

Pacheco me dice: “Llégale”. Entonces le llegué. Ellos aceptaron y de-
jaron de escribir. Fue entonces que empecé a tener la mejor tribuna
del pais, porque yo vivia totalmente arrinconado, no podia escribir de
cine mexicano en Novedades porque temian que les hiciera perder
anunciantes.

Después me llama la gente de Julio Scherer cuando el Diorama de la
cultura de Excélsior se vuelve algo importante (1970), antes era una
revista de chismes asquerosos y cuando llegé Scherer se convirtié en
un gran suplemento. Mis compafieros de pdgina eran Rosario Caste-

llanos o Ricardo Garibay, y ahi estaba yo con mi seccién”.#?

El padre de Arturo Ripstein fue el productor Alfredo Ripstein (1916-2017), quien estuvo
detrds de la produccién de las ya citadas Tiempo de moriry Los recuerdos del porvenir, asi
como del episodio HO, del filme Juego peligroso (1966); y muchos afios después de Princi-
pio y fin (1993), todas ellas dirigidas por Arturo.

AYALA BLANCO, Jorge (1974), op. cit. pp. 454-455.

FIESCO, Roberto (2013), op. cit.

Ibid.
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Después de la pausa como critico, provocada por el affaire critico de Los
recuerdos del porveniry por su atencién al trabajo histérico, Garcia Riera
vuelve a escribir critica en el periédico Excélsior, pero no al suplemento de
cultura, sino a las pdginas del rotativo, donde escribe una critica diaria a
lo largo de cinco afos entre 1971 y 1975, un periodo crucial para el cine
mexicano.

Los tiempos sexenales habian cambiado y desde el primero de diciembre
de 1970 un nuevo presidente gobernaba el pais: Luis Echeverria, cuyo
hermano Rodolfo Echeverria —actor desde los afios treinta con el nombre
de Rodolfo Landa, lider del sindicato de actores, diputado y senador- lle-
gaba también al poder, con la venia gubernamental, erigido en director
general del Banco Nacional Cinematogréfico, institucién Unica en el mun-
do que se dedicaba a otorgar créditos bancarios a los productores y que,
durante el sexenio, seria el centro del poder absoluto del cine nacional,
alentando desde ahi la creacién de empresas estatales para la produccién,
la exhibicién y la promocién cinematogrdfica; la construccién de la Cine-
teca Nacional y de una nueva escuela de cine, el Centro de Capacitacién
Cinematogréfica; la reanudacién de la Academia Mexicana de Artes y
Ciencias Cinematogrdficas, encargada de otorgar el premio Ariel a lo més
destacado de cada afio; la celebracién, en 1971, de los cuarenta afios del
cine sonoro en México; pero sobre todo de la consolidacién de una nueva
generacién de cineastas, surgidos en la década anterior, ahora ampara-
dos por un estado con una clara vocacién ideoldgica que queria producir
“peliculas de aliento”, que criticaran los vicios del México anterior a este
gobierno y que apostaran por la construccién de una nueva sociedad apa-
rentemente mds justa, aunque igualmente represiva.

Una de las consecuencias secundarias del franco apoyo estatal al cine
durante el nuevo sexenio fue la creacién del programa televisivo Tiempo
de cine, en 1971, transmitido por el Canal 11, del Politécnico, donde un
grupo de criticos formado por Fernando Gou, Tomds Pérez Turrent, Fran-
cisco Sanchez, José de la Colina y Garcia Riera, glosaban, en un formato
de mesa redonda, sobre la historia del cine, los estrenos de la cartelera e
incluso hacian entrevistas con cineastas,** aunque de acuerdo a un articulo
andnimo de la revista Intolerancia: “su misidén era comentar los aciertos de

43 Un testimonio cinematogréfico que permite vislumbrar la dindmica del programa se encuen-
tra en la secuencia donde Pérez Tourrent, Gou, Sdnchez y Jorge Cantd entrevistan, en la
ficcién, a la actriz Angela Morante (Blanca Baldé), haciéndole preguntas sobre sus inicios, el
suicidio de Marilyn Monroe y otras intrascendencias en Angela Morante, scrimen o suicidio?
(José Estrada, 1978).
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los nuevos cineastas apoyados por el gobierno, desgastar la presencia de
la iniciativa privada, y promover el interés por el nuevo cine mexicano en
la clase media ilustrada” .44

En 1972, en una de sus emisiones sabatinas, uno de los criticos hizo un co-
mentario adverso sobre Mario Moreno Cantinflas, la indignacién del actor
llegd a oidos de los altos mandos, y el Canal 11 cancela el programa. La
suspensién durd hasta 1973 cuando el cineasta Alberto Isaac intercedié
por sus amigos criticos y consiguié que Rodolfo Echeverria comiera con
ellos en el restaurante El Charleston —cuya especialidad era el cabrito—
para fumar la pipa de la paz. De ahi salieron con la consigna de invitar a
toda la critica culta del pais para hablar bien del “gran cine del futuro”,4°
ese ambicioso proyecto del sexenio; y Ayala Blanco, dada su cercania
con los colegas —con algunos de los cuales incluso compartia clase en el
CUEC- es invitado a sumarse al proyecto:

“Me dice Riera:
— Queremos que participes en el programa.
— Mira, Emilio, déjame verlo primero —le contesté.

Cuando lo veo, me encuentro con que es el gran cdntico a Rodolfo
Echeverria y me parece espeluznante. Entonces, le digo: ‘Mira, mi
mano tiene cinco dedos y yo siempre seré el dedo que se opone a los
demas’.

No necesitaba ese programa ni por razones econdémicas, ni mucho
menos creativas. Soy el Unico critico que no acepta la mediatizacién
de Rodolfo Echeverria, porque a todos los convierte en critica oficial,
oficial para apoyar a sus cuates que estaban empezando a hacer
peliculas” 4

Entre la franca propaganda gubernamental y la abierta disidencia frente a
un presidente que siendo Secretario de Gobernacién habia estado detrds
de la matanza del dos de octubre de 1968, y estando en el poder habia
perpetrado en 1971 otra masacre de estudiantes conocida como el “Hal-
conazo”, comenzd un episodio que seria bautizado como “la guerra de

44  GARCIA, Gustavo (1986), “Estado de sitio”, Infolerancia, n. 3, p. 88.

45 ECHEVERRIA, Rodolfo (1976), Cineinforme general (un esfuerzo conjunto), Banco Cinemato-
grdfico, México, p. 11.

46 FIESCO, Roberto (2013), op. cit.
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los criticos”, que permaneceria vigente prdcticamente hasta la muerte de
Garcia Riera en 2002 y que vivié diversos momentos de recrudecimiento
pUblico durante el sexenio echeverrista (1970-1976).

La editorial Siglo XXI publicé en México en 1972, la Historia del cine
mundial, de Georges Sadoul, un libro cldsico para cualquier estudioso del
cine, que hoy cuenta con decenas de reimpresiones. Para su primera edi-
cién en esparol se pidié a Pérez Turrent que escribiera una puesta al dia
del texto, partiendo de 1965 donde el autor la habia dejado, con el fin de
actualizarla hasta 1971. El capitulo dedicado a México es uno de los mds
largos del apéndice y también uno de los mds generales, donde se saluda,
por supuesto, la renovacién emprendida por el Banco Cinematogréfico
de Echeverria. Ayala Blanco, desde la revista Cinemateca editada por el
CUEC, no perdié la oportunidad de sefialar la ausencia de puntos de vista
claros respecto a algunos cineastas nombrados, la omisién de peliculas
independientes notables y una adjetivacién reduccionista. Concluyé: “Se
ha perdido una buena oportunidad para difundir una visién panordmica
fidedigna del cine mexicano entre los numerosos estudiosos que segura-
mente acudirdn a la traduccién espafiola de la historia del cine de Sadoul.
Otra vez serd” . ¥

La nota de Ayala calé en los criticos, cuyo desempefio al servicio de los
infereses estatales parecia cada vez mds obvio, como lo sefialé Nancy Cér-
denas en un articulo demoledor para la revista El, una especie de Playboy
local de gran circulacién nacional, publicado también en 1972:

“Como tedlogos desesperados, Emilio Garcia Riera, José de la Colina
y Tomds Pérez Turrent (notas andénimas y seudénimos incluidos), han
luchado semanas por conseguir el milagro: transformar, mediante una
espesisima verborrea, cada uno de los innumerables defectos de El
jardin de tia Isabel (Felipe Cazals, 1971) en virtudes” .48

a pelicula de Cazals, una intentona épica ubicada en el periodo de la
La pelicula de Cazal tent P bicad | periodo de |

Conquista (siglo XVI), habia costado casi un millén de délares de entonces,
por lo que estaba considerada la més cara en la historia del cine nacional
y también uno de sus mayores fracasos artisticos. El propio director la defi-
niria como: “...un intento fallido, una pelicula C que quiso ser una pelicula

47  AYALA BLANCO, Jorge (1972), “Notas bibliogréficas”, Cinemateca, afio 1, n. 1, p. 36.
48 CARDENAS, Nancy (1972), “Tres golondrinas no hacen verano”, El afio 3, n. 33, junio de,
p. 24.

102



Roserto FiEsco
Jorge Ayala Blanco, apuntes biogrdficos para la aventura del critico mexicano

A, pero que no llegé a ser ni una pelicula B”.#? A Cdrdenas esta campaiia
de defensa le parecié hilarante y la demostracién de que los tres criticos
“estaban dispuestos a todo con tal de desempenar el papel solicitado”.>°
Incluso se preguntaba qué recibirian a cambio: spublicaciones, viajes, la
filmacién de argumentos que hubieran escrito, columnas vitalicias en me-
dios, o es que acaso operaban bajo amenaza?

Durante este episodio, Ayala se encontraba en Francia realizando un mds-
ter en La Sorbona y a su regreso zanié la polémica escribiendo un texto
a contracorriente del de sus excamaradas, a quienes acusaba de haberse
convertido en una “promotora unificada oficiliasta”, afirmando que El jar-
din de tia Isabel no era més que: “un amontonamiento de sketches para
orgia de sangre recitada, que podria durar diez minutos o cinco horas
(jno, por piedad!)”.’’

Otra feroz batalla durante esta “guerra” ocurrié tras la publicacién de La
bisqueda del cine mexicano, en 1974, que inicialmente era una actualizo-
cién de su primer libro y acabé convirtiéndose en un demoledor testimonio
critico acerca de las consecuencias cinematogréficas durante y después del
movimiento estudiantil, asi como de los primeros tiempos del cine echeve-
rrista. Precisamente en las pdginas donde se enfrentaban El grito (Leobardo
Lopez Arretche, 1968), aquel documental testimonial realizado por estu-
diantes del CUEC; y Olimpiada en México (Alberto Isaac, 1968), el ma-
yor despliegue tecnoldgico jamés visto para el registro de una contienda
deportiva, Ayala desmonté esta Gltima pelicula compardndola con la obra
maestra del nazismo, XI Olimpiada, la fiesta de las naciones (Olympia,
Fest del Volker, Fest der Schénheit, Leni Riefenstahl, 1936-38), no por su
soberbio manejo del lenguaije filmico sino por la ideologia fascista que la
permea ocultando la matanza de Tlatelolco que habia ocurrido pocos dias
antes de la inauguracién de los juegos olimpicos. En su texto, citaba con
ironia y rabia una elogiosa nota publicada por De la Colina en El Heraldo
Cultural acerca de la pelicula, que solo justificaba por encontrarlo “en vias
de reblandecimiento neofranquista”,®? tal vez el peor epiteto que puede
dedicarse a un exiliado de familia republicana.

La rabia de José de la Colina no se hizo esperar y desde las pdginas de Ex-
célsior clamaba contra la Universidad, “nuestra mdxima casa de estudios”,
por haber publicado el libro y con ello ser cémplice de sus injurias. Lo mis-

49  GARCIA TSAO, Leonardo (1994), Felipe Cazals habla de su cine, UdeG, México, p. 84.
50 CARDENAS, Nancy (1972), op. cit., p. 25.

51 AYALA BLANCO, Jorge (1974), op. cit., p. 416.

52 Ibid., p. 336.

103



http://dx.doi.org/10.6035/Millars.2024.56.4 - ISSN: 1132-9823 - voL. VI 2024/1 - pp. 75-114

mo hizo Garcia Riera defendiendo a su amigazo Pepe desde Plural, revista
fundada por Octavio Paz y auspiciada por el mismo peridédico. Después de
reafirmar la valia de La aventura... —jfaltaba mas!, condenaba éste:

“Diriase que la lejania temporal del objeto de su estudio, o sea, del
cine hecho antes de los sesentas favorecia en Ayala la objetividad y
la serenidad que brillan por su ausencia en el examen del posterior.
Lo cierto es que Ayala se ha convertido en un calumniador cuyos em-
bates deben preocupar a todos y no solamente a aquellos a quienes
apunta directamente. Que Ayala difame a Colina y que, en cambio,
condescienda a dedicarme en el mismo tono unas alusiones respetuo-
sas, resulta totalmente circunstancial” .3

Anatemizado, Ayala ve desaparecer su libro en mayo de 1974, a pocos
meses de salir el mercado ante la presién que la UNAM recibe por diversos
medios. La busqueda del cine mexicano se convierte en un libro oculto que,
tras ser retirado de las librerias, se pudre en las bodegas universitarias.
Tendria que esperar hasta 1986 para verlo publicado nuevamente por
Editorial Posada, donde aquellas alusiones respetuosas a las que alude
Garcia Riera, que aparecian en el capitulo dedicado a Emilio Indio Fer-
ndndez, ahora se han vuelto sorna: “Detalles pormenorizados sobre este
periodo podrdn encontrarse en los despistados comentarios que hace EGR
en el cuarto tomo de su Historia documental del cine mexicano (Era, 1972),
ese monumento que una mediocridad le erigié a otra”.>

A pesar de las puyas constantes en la prensa y a la presién de sus cama-
radas, Ayala Blanco mantuvo su espacio en el suplemento de la revista
Siempre!. Cuando Carlos Monsivdis regresé6 a México en 1972, tras una
estancia como profesor en la Universidad de Essex, para convertirse de fac-
to en el director de La cultura en México, le hablé de inmediato al critico:

“— Jorge, tengo exactamente setenta y dos horas en México y ya
me han invitado a comer cantidad de personas. Todas exigen que te
corra, empezando por Vicente Rojo.

— Bueno, como 0 quieras, es tu decisién. To dirds.

53  GARCIA RIERA, Emilio (1974), "A propésito de un libro difamatorio”, Plural, n. 30, marzo,
p. 82.

54 AYALA BLANCO, Jorge (1986), La bisqueda del cine mexicano, 2° edicién, Editorial Posa-
da, México, p. 336.
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— 3Necesitas la lana?

— Si.

— sCudnto te pagan?

— Doscientos cincuenta pesos por articulo.

— Ya no lleves tus articulos a donde los llevabas, ahora me los vas a
traer a mi casa y desde mafiana vas a ganar trescientos cincuenta”.>®

Fig. 5. Ayala Blanco en su casa, ubicada en la colonia San Rafael, el
afio de la publicacién de El cine actual, delirios narrativos y La novedad
del cine mexicano, 2018 / Fotografia: Octavio Gémez / proceso foto.

Monsivdis, miembro de Nuevo Cine, habia escrito critica durante afos,
pero sobre todo era un ferviente admirador del cine mexicano clésico —una
de sus mds sefaladas pasiones—y un ensayista muy dotado que, sin embar-
go, escribié un solo libro dedicado a lo especificamente cinematogréfico,
o mds bien a uno de los grandes mitos filmicos nacionales: Pedro Infante,
las leyes del querer, una publicacién casi postrera aparecida en 2008.
Sin embargo, habia compartido con Ayala numerosas aventuras cinema-

55 FIESCO, Roberto (2020), Entrevista telefénica con Jorge Ayala Blanco, 24 de junio.

105



http://dx.doi.org/10.6035/Millars.2024.56.4 - ISSN: 1132-9823 - voL. VI 2024/1 - pp. 75-114

togrdficas, respetaba su trabajo y era un entusiasta de “ver sangre” en el
medio cultural, a pesar de que no queria quedar mal con nadie porque era
un gran publirrelacionista de si mismo. Por ello, su generoso gesto nunca
se hizo publico hasta que, en 1986, Ayala decidié agradecérselo en el
capitulo Un cine movilizado, dedicado mayormente al cine documental y
a su vinculacién con los movimientos sociales, contenido en La condicién
del cine mexicano. La dedicatoria decia asi: “A Carlos Monsivdis, que me
aumentd el sueldo cuando le exigieron que me corriera”.>® Monsi no se lo
perdond, ni tampoco Garcia Riera, quien al referirse, en los noventa, a su
rispida relacién con Ayala, también le dejé un recado al otro: “No puedo
dejar sin responsabilidad de lo ocurrido a Carlos Monsivdis, (quien) no
incurrié en calumnias e insultos como los de Ayala, pero no desalenté al
parecer los del critico”.%”

Las lanzas se habian roto para siempre y en la reedicién y actualizacién de
la Historia documental del cine mexicano, iniciada en 1993, Garcia Riera
borré précticamente cualquier alusién a Ayala, salvo cuando le resultaba
inevitable citarlo. Solo rompié su propio dictado, en el tomo quince, cuan-
do tuvo que defenderse de ser tachado como critico oficialista. Ahi dedicé
largos pdrrafos al “torvo Ayala”, de quien afirmaba que, junto con sus
seguidores, “algo han enrarecido el clima de la cultura cinematogréfica en
el pais, pero muy poco o nada han afectado lo mds importante: la realiza-
cién de peliculas”,*® como queriendo negar la influencia que hubiera teni-
do sobre tantas generaciones de alumnos a lo largo de su carrera docente.

La ausencia de Ayala en la autobiografia de Riera fue mds tajante, ahi
referia que “ciertos afanes colectivistas me pusieron en contacto con una
multitud de j6venes a quienes traté de alentar como criticos e historiadores
de cine. De algunos de ellos prefiero no hablar”.>? Recuerdo que esas me-
morias se publicaron en los tiempos en los que tomaba clase con Ayala en
el CUEC. El titulo era El cine es mejor que la vida y cuando le preguntamos
al profesor qué opinaba de ella nos dijo: “jQue la suya, porque que la
mia, nol”

56  AYALA BLANCO, Jorge (1986), La condicién del cine mexicano, Editorial Posada, México,
b. 495.

57 GARCIA RIERA, Emilio (1994), Historia documental del cine mexicano, UdeG/Gobierno del
Estado de Jalisco/CONACULTA, tomo 15, México, p. 186.

58 Ibid.

59  GARCIA RIERA, Emilio (1990}, op. cit. p. 110.

106



Roserto FiEsco
Jorge Ayala Blanco, apuntes biogrdficos para la aventura del critico mexicano

LA POSGUERRA

Existe un episodio mds de esta “guerra”, ocurrido casi veinte afios después
de aquella, y probablemente sea la gesta més célebre por la difusién alcan-
zada a través de la prensa: se trata de la demanda de Arturo Ripstein. La
Universidad de Guadalajara tuvo a bien propiciar un didlogo entre Garcia
Riera y el director para hablar de cada una de sus peliculas, lo cual dio
origen al libro Arturo Ripstein habla de su cine, publicado en 1988. Una
conversacién, sin duda, honesta, sabrosa y, a veces descarnada, sobre el
oficio de un cineasta capaz de reconocer sus errores y fortalezas a lo largo
de diecisiete peliculas de ficcién y diversos documentales y cortometraijes.
La publicacién coincidié, por pocos meses, con el estreno en la 21 Muestra
Internacional de Cine de su largometraje mds reciente para entonces, Men-
tiras piadosas (1988), una de sus peliculas més dificiles en términos de fi-
nanciamiento, la cual fue criticada por Ayala Blanco en El Financiero en su
columna del veintiséis de abril de 1989. El texto era devastador, as usual,
pero tenia la particularidad de estar acompafado por algunos fragmentos
del libro citado, en el cual el critico sefialaba que el director “jamds deja de

balconear su arrogancia megalomaniaca ni su ausencia de autocritica”.°

El texto no generé mayor dmpula hasta que casi dos afos después, en
1991, Ayala Blanco recibe la notificacién de una demanda por parte del
cineasta, donde era acusado de dafio patrimonial, debido a que Ripstein
culpaba a la publicacién de la critica de haberle impedido que dirigiera,
por lo menos, una pelicula; y de dafio moral por desprestigiarlo piblica-
mente. El monto de las reparaciones ascendia a 60 millones de devaluados
pesos, ademds de “los gastos del juicio y la publicacién de la sentencia con
la misma relevancia que tuvo la difusién de la critica impugnada”.©!

El escandalo fue mayisculo, jamds un cineasta en México habia solicitado
una reparacién de dafios por una mala critica, y eso permitié abrir un
debate publico entre dos facciones: por un lado, una nueva generacién de
criticos, més o menos agrupados entre las revistas cinematogréficas inde-
pendientes Intolerancia, dirigida por Gustavo Garcia, y Nitrato de plata, a
cargo de José Maria Espinasa, llamados despectivamente Los Ayadlitas; y,
por el otro, el conjunto de criticos encabezado por Garcia Riera (a quien
Ripstein habia solicitado como perito con el objetivo de invalidar como
critica el texto publicado por Ayala y que al final no comparece en el jui-

60  AYALA BLANCO, Jorge (1991), La disolvencia del cine mexicano, Grijalbo, México, p. 323.
61 VEGA, Patricia (1991), “Demanda Arturo Ripstein, en la via civil, al critico Jorge Ayala Blan-
co”, La Jornada, 31 de marzo, p. 24.
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cio, pretextando no poder viajar desde Guadalajara donde residia), que
publicaba en los medios de mayor circulacién nacional y que tenia como
medio principal a la revista Dicine. De estos Gltimos llovieron denuestos de
antologia, como el de Pérez Turrent que calificaba a Ayala de:

“Psychokiller (en este caso psycocritic) de una pelicula gore, calum-
nia, difama, agrede verbalmente, insulta, utiliza el terrorismo verbal
del mismo modo en que sus colegas Freddy Krueger (Pesadilla en la
calle del infierno) y Jason (Viernes 13) se sirven de las hachas, sierras
eléctricas y todos los instrumentos insélitos que puedan encontrar” .42

Sin embargo, de acuerdo a un testimonio del propio demandado, quien no
pagd un peso porque sus abogados se ofrecieron a trabajar gratuitamente:
“Se publicaron durante el tiempo que duré el conflicto 130 articulos en
casi todos los periédicos, de los cuales el 80 por ciento fueron a mi favor,
y el 20 por ciento en mi contra, pero curiosamente no hubo algin articulo
a su favor, ni siquiera los articulos més insultantes para mi”.¢% La respuesta
a esta franca defensa era obvia: nadie queria atentar contra la libertad de
expresion. El propio Ripstein (victima de la censura en mds de una ocasién)
desistié de la demanda cuando se dio cuenta de ello y muchos afios des-
pués declard:

“Fue un error fatal. No hay costumbre de demandar en este pais, se
puede decir lo que sea y nadie demanda. Mi abogado usé un argu-
mento imbécil: decia que me habia costado mds trabajo hacer mis
peliculas después de las criticas publicadas por Ayala. Y eso es falso,
siempre me costé el mismo trabajo, pero lo que hacia Ayala era ofen-
derme. Yo no me estaba metiendo con un idiota, Ayala estd muy lejos
de ser un idiota. Yo no tenia un enemigo tonto, lo que tenia era un
abogado tonto. Ayala se ha dedicado a ofenderme, no a criticarme.
Yo acepto una critica sin el menor problema. Me da igual. Lo que me
molesta es que me digan puto o pendejo, porque no es cierto, porque
no hay bases para eso. Entonces mi batalla era contra la ofensa, no
contra una critica. Esa demanda es un error del que no acabaré de
arrepentirme nunca” .

62 PEREZ TURRENT, Tomds (1991), “Un critico ‘gore’ vomita frustraciones. El “Excelso de la
Cultura” debe pagar tofos sus delitos, hoy...”, El Universal, 8 de abril, p. C1.

63 BAUTISTA, Gabriela (1991), “Entrevista con Jorge Ayala Blanco”, Nitrato de plata, n. 8,
noviembre, p. 18.

64  QUEMAIN, Miguel Angel (2003), “Arturo Ripstein”, Playboy, afio |, n. 5, marzo, p. 27.
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EriLoco

A pocos dias de anunciar las nominaciones al premio Oscar en enero de
2019, Alfonso Cuarén —quien lograria colocarse en diez categorias con
Roma (2017)- compartié una mesa redonda, convocada por la revista The
Hollywood Reporter, con otros directores como Spike Lee (BlacKkKlans-
man), Bradley Cooper (A Star is Born), Ryan Coogler (Black Panther) y Yor-
gos Lanthimos (The Favourite), cuyas peliculas sonaban insistentemente en
las listas de posibles nominados. Ante la pregunta de Stephen Galloway,
editor del medio y conductor de la conversacién, acerca de si su experien-
cia en la escuela de cine habia sido buena, Cuarén respondié que su estan-
cia en el CUEC, a donde ingresé en 1979, habia sido un desastre: clases
que se suspendian y poco equipo para filmar. Sin embargo, agregé: “Tuve
un maestro, su nombre es Jorge Ayala Blanco, todavia ensefia ahi. (...) Este
maestro daba un curso asombroso —-mds bien dos o tres cursos diferentes
sobre historia del cine- y eso fue aln mds importante que todas las cosas
técnicas”.®® El carifoso recuerdo de su maestro habla ademds de su gran
espiritu deportivo, pues fue Ayala quien taché a su épera prima, Sélo con
tu pareja (1990), de ser un “largometraje insoportablemente ampuloso”
y una “poco ocurrente comedia vodevilesca”,%® donde la fotografia (de
Emmanuel Lubezki) “sélo sirve para subrayar la archiconvencional imagi-
nacién tercermundista de la trama”.¢”

Ayala llegé al CUEC en 1964, de veintidés afos, acompafiando a José
de la Colina, entonces su amigo, quien ya impartia clases en una escuela
que apenas habia sido fundada el afio anterior. Su intencién era ingresar
como alumno, no porque quisiera hacer cine, ya que —de acuerdo a sus
palabras: “A mi lo que me interesaba fundamentalmente era compartir
mis placeres y mis busquedas con otras personas que fueran de mi edad,
no solo con la generacién de los refugiados esparioles, que eran los que
controlaban la critica de cine en México”.¢® El cineasta Juan Guerrero,
quien habia pasado en cuestién de meses de estudiante a secretario aca-
démico del Centro, en vez de aceptarlo entre el alumnado le ofrecié que
se quedara de maestro. Y al poco tiempo comenzé a impartir la materia

65 GALOWAY, Stephen (2019), Directors Roudtable: Ryan Coogler, Alfonso Cuarén, Marielle
Heller, Yorgos Lanthimos | Close Up, The Hollywood Reporter, 14 de enero, (63 min 6 s)
<https://www.youtube.com/watch2v=zy-RE7 6XDgM&feature=youtu.be>.

66 AYALA BLANCO, Jorge (1994), La eficacia del cine mexicano, Grijalbo, México, p. 248.

67 Ibid., p. 252.

68 FIESCO, Roberto (2013), op. cit.
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Corrientes estéticas del cine a una generacién donde se encontraban los
futuros cineastas Jaime Humberto Hermosillo y Alberto Bojérquez, gente de
su edad o adn mayores que él.

Cuando entré a estudiar cine en 1990 ignoraba que él seria mi maestro
y aun recuerdo el primer jueves a las 9 de la mafana cuando comenzé
su clase diciendo, con una gran sonrisa: “Hola, soy Emilio Garcia Riera
y seré su profesor de historia del cine”. Nadie se rio salvo yo y desde en-
tonces admiré para siempre su ingenio y su humor malevolente. Coincido
con Cuarén, su clase ha sido la mds importante para quienes a lo largo
de mds de cincuenta afios hemos podido verlo en un salén de clases. Ahi
aprendimos, o no, lo que realmente era el cine y articulamos herramientas
para cuestionar, en nuestros cortometrajes estudiantiles, las herramientas
de lenguaje audiovisual que nos ensefiaban en otras materias, que él bur-
lonamente definia como pre-Griffith, y que nos exigian cumplir a rajatabla
so riesgo de ser reprobados.

Acompaiiado de unas pequefias fichas que sostenia permanentemente, ex-
plicaba lo mismo la evolucién del lenguaie filmico en la escuela de Brighton
que en el expresionismo alemdn o el realismo poético francés, visionando
con nosotros una pelicula o alguna escena en concreto, que él describia
con delectacién y gozo hasta llevarnos -literalmente— al paroxismo del des-
cubrimiento compartido. Nunca olvidaré las sesiones dedicadas a Mala
mujer (Scarlet Street, Fritz Lang, 1945), donde analizé plano a plano la
aterradora secuencia donde un Edward G. Robinson delirante era acosado
por las voces de Joan Bennett, a quien habia asesinado, hasta caer en la
locura; o aquella otra, donde nos introdujo en el indefinible “tercer senti-
do”, ejemplificado por Roland Barthes a través de los fotogramas de Ivdn
el terrible (Ivan Grozzny, Sergei M. Eisenstein, 1943); algunas clases mds
dedicadas a desmenuzar La otra (Roberto Gavaldén, 1946) y su fabuloso
universo de espejos donde la realidad de dos hermanas gemelas, interpre-
tadas por un solo mito, Dolores del Rio, se reflejaba hasta destruirlas; o
bien la cétedra acerca de la gramdtica casi mistica de Yasujird Ozu y sus
posiciones de cdmara desde el tatami que nos permitian entender los desa-
fios del espacio en el plano. Cada clase suya era una bofetada a nuestra
ignorancia y un detonante a nuestra creatividad bajo un mismo axioma:
“Aprenderdn tanto viendo una mala pelicula como viendo una buena peli-
cula, analicenlas” .

69 RAZO, Praxedis (2019), op. cit.
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Tenia poco tiempo de haber iniciado sus publicaciones en las pdginas
culturales del periddico El Financiero y en el grupo —cuando el profesor
no estaba- se nos volvié costumbre leer sus columnas tituladas Cinelunes
exquisito y Cinemiércoles popular, sobre todo cuando éste Gltimo se referia
a una pelicula mexicana (lo cual ocurria regularmente en esa época de sur-
gimiento de lo que entonces fue conocido como “Nuevo cine mexicano”).
Leerlo en ese entonces significaba internarse en una clase que se prolon-
gaba mas allé del aula, espacio donde no hablaba de sus criticas, aunque
siempre hacia menciones al cine de la cartelera con la intencién de que
entendiéramos algin concepto, conociéramos a algin cineasta nacional o
simplemente para evidenciar nuestra nula cinefilia.

Mis cuadernos de entonces, escritos con ldpiz, estdn llenos de titulos de pe-
liculas que él citaba con la esperanza de pescarlas cuando algin cineclub
tuviera la gentil idea de programarlas, como ocurrié con las maraténicas
y fascinantes Berlin Alexanderplatz (1980), de Fassbinder, y La segunda
patria (Die Zweite Heimat — Chronik Einer Jugend, 1992), de Edgar Reitz,
donde incluso compartimos las, entonces, incémodas butacas del Instituto
Goethe y del IFAL, orgullosos de estar sentados a unos metros del maestro,
del Ayatola Blanco, apodo burlén acufiado en los ochenta, pero también
respetuoso hacia su venerable conocimiento, y hoy nombre de una cuenta
de Twitter (@GeorgeAWhite), que, por supuesto, no es suya sino de algin
estudiante de cine, pero que estd hecha remedando la parte més 4cida de
su humor y que en solo cinco meses (entre enero y junio de 2020) ha ganc-
do mds de dos mil seguidores que gozan con tuitazos como éste: “Buiivel
me decia ‘El Borges de la critica cinematogréfica’, se equivocaba, yo si
hubiera ganado el Nobel”.7°

La Gltima vez que nos encontramos, hace unos meses, fue en un pasillo de
la hoy llamada Escuela Nacional de Artes Cinematogrdficas, antes CUEC,
nos dimos un abrazo y platicamos atropelladamente, como siempre, por-
que ambos estdbamos por entrar a dar clases. Hizo comentarios divertidos
sobre algunos de los invitados de un programa que hago para la televisién
universitaria, me recomendé ver una pelicula de Sergio Véjar de la que no
habia escuchado hablar y me dijo, casi al pasar, que muchos afios atrds él
nos habia defendido a JuliGn Herndndez y a mi cuando nuestro nombre era
impronunciable durante un oscuro periodo de la administracién escolar.
Me sorprendié mucho saberlo. Recordé entonces las primeras criticas que
publicé sobre nuestros cortos en su fugaz paso por el periédico El Nacional

70 AYATOLA, CRITICO DE CINE (2020), @GeorgeAWhite, Tweet, 24 de abril <https://twitter.
com/GeorchAWhite/status/1253718750588817408 >.
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en los afos noventa, y entendi que en ellas también habia una afirmacién
politica, porque él nunca estaria del lado de un poder que se asumia como
represor, asi fuera el de una escuela de cine. Se lo agradeci desconcertado
por la revelacién.

Durante los meses de marzo a junio del 2020, cuando todos estébamos
confinados por la pandemia, él siguié publicando quincenalmente en el
suplemento dominical en El Universal, a pesar de la ausencia de estrenos
en la cartelera tradicional. No ha impartido clases. Entiendo que le resulte
complicado integrar su particular manera de interactuar con las secuencias
para el andlisis a través de las nuevas —y limitadas— tecnologias en linea.
Nadie nos preparé como docentes para vivir un momento como éste. Hace
poco, durante una sesién virtual entre profesores y alumnos, mientras eva-
ludbamos el bajo desempefio de unos y ofros durante esta contingencia,
una estudiante dijo baijito, apenas audible: “Extrafiamos a Ayala”. La escu-
chamos y sonreimos en silencio, hasta que una maestra dijo fuerte y claro:
iSi, todos lo extrafiamos!
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RECONSIDERANDO EL CINE DE CULTO: LOS
TEATROS HISPANOS Y EL PUBLICO LATINX EN
NUEVA YORK (1969-1970)'

RECONSIDERING CULT CINEMA: HISPANIC
THEATRES AND LATINX AUDIENCES IN NEW YORK
(1969-1970)

DoLores TIERNEY
(University of Sussex)

RESUMEN

A fin de reconsiderar el auge del cine de culto y sus conexiones con los pibli-
cos de los teatros hispanos de Nueva York desde finales de los afios sesenta
hasta inicios de los setenta, este articulo recurre a la historia de estos teatros y
a las carteleras de El Diario-La Prensa de 1969 y 1970. Este articulo traza la
trayectoria de exhibicién de dos peliculas ejemplares de culto, que se estrena-
ron el 29 de octubre de 1969: Fuego (Armando B, 1968), una pelicula de
sexplotacién estelarizada por Isabel Sarli, y El vampiro y el sexo (René Cardo-
na, 1968), un hibrido mexicano de lucha libre, horror y sexplotacién.

Palabras clave: cine de culto, teatros hispanos, el piblico latinx, Fuego, El
vampiro y el sexo.

ABSTRACT

In order to reconsider the rise of cult cinema and its connections to Hispanic the-
atre audiences in New York from the late 1960s to the early 1970s, this article
draws on the history of these theatres and the listings of El Diario-La Prensa in
1969 and 1970. The article traces the exhibition trajectory of two exemplary
cult films which premiered on 29 October 1969: Fuego (Armando Bé, 1968),
a sexploitation film starring Isabel Sarli, and El vampiro y el sexo (René Cardo-
na, 1968), a Mexican hybrid of wrestling, horror and sexploitation.

Keywords: cult cinema, Hispanic theatres, Latinx audiences, Fuego, El
vampiro y el sexo.

1 Versiones anteriores de este articulo fueron presentadas como una conferencia en la Univer-
sity of Northumbria (2021) y como ponencias en Cine Excess (2020) y en la Université Gus-
tave Eiffel en Paris (2022). Agredezco los comentarios y sugerencias de Kate Eagan, Steve
Jones, Carlos Belmonte y Alvaro Fernéndez, asé como de los participantes en estos eventos,
que han contribuido a mejorar este trabajo. Le agradezco a Victoria Ruétalo que compartiera
conmigo su archivo sobre El Diario-La Prensa, producto de su investigacién en la New York
Public Library.
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RESUM

RECONSIDERANT EL CINEMA DE CULTE: ELS TEATRES HISPANS I EL
PUBLIC LLATI A NOVA YORK (1969-1970)

A fi de reconsiderar I'auge del cinema de culte i les seues connexions amb els
pUblics dels teatres hispans de Nova York des de finals dels anys seixanta fins
a inicis dels setanta, aquest article recorre a la histéria d'eixos teatres i a les
cartelleres del diari La Premsa de 1969 i 1970. Aquest article traca la trajecto-
ria d'exhibici6 de dues pel-licules exemplars de culte, que es van estrenar el 29
d'octubre de 1969: Fuego (Armando B6, 1968), una pel-licula de sexplotacién
protagonitzada per Isabel Sarli, i El vampiro y el sexo (René Cardona, 1968),
un hibrid mexica de lluita lliure, horror i sexplotacién.

Paraules clau: cinema de culte, teatres hispans, pdblic llati, Fuego, El vampiro
y el sexo.
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En la historia del cine de culto, la ciudad de Nueva York de finales de los
afios sesenta e inicios de los sefenta es un nexo de culturas cinematogrdfi-
cas interdependientes, interrelacionadas y a veces imprecisas: el cine de
arte, el cine experimental y underground y el cine de “sexplotacién” y
explotacién coexisten y se entrecruzan en Manhattan.? Las peliculas de
explotacién y sexplotacién se exhiben en grindhouses ubicados alrededor
de Times Square (el Rialto, el Lyric, el Globe y otros), “en la calle 42 entre
la avenida 8 y la Séptima Avenida”, un érea conocida como “The Deuce.”?
Las peliculas underground y experimentales se exhiben a unas cuadras en
el Charles, ubicado en la calle 12 y la avenida B, en donde Jonas Mekas

2 HAWKINS, Joan (2014), “Let the Sweet Juices Flow: WR and Midnight Movie Culture,”
en Sex Scene: Media and the Sexual Revolution, ed. Eric Schaefer, Duke University Press,
Durham y Londres, p. 155; DAVIS, Glyn (2020), “Underground Film and Cult Cinema,” en
MATHLIJS, Ernest and SEXTON, Jamie, eds., The Routledge Companion to Cult Cinema, Rout-
ledge, Londres y Nueva York, p. 27.

3 LANDIS, Bill y CLIFFORD, Michelle (2002), Sleazoid Express: A Mind Twisted Tour Through
the Grindhouse Cinema of Times Square, Fireside/Simon and Schuster, Nueva York y Lon-
dres, p. XI.
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organizaba funciones de medianoche a principios de los afios sesenta.
También se exhibia cine experimental y cine underground en el Teatro El-
gin, en la esquina de la calle 19 y la Octava Avenida en Chelsea.* El
Teatro Elgin es legendario en la historia del cine de culto porque ahi se
estrend la primera “pelicula de medianoche”: El Topo (1969), de Alejandro
Jodorowsky, exhibida ante un piblico “hippie” desde el 18 de diciembre
de 1970 hasta junio de 1971.° El Topo luego se exhibié desde el 4 de no-
viembre en el cine de arte The Forum, entre Greenwich Village y SOHO.*
La siguiente “pelicula de medianoche” en el Teatro Elgin, tras El Topo, fue
Pink Flamingos (1972), de John Waters.” El Topo y Pink Flamingos presen-
tan numerosas caracteristicas que, segin Barry K. Grant, definen al cine de
culto, como un publico devoto desarrollado a través del tiempo, una forma
de “transgresién” a nivel temdtico, de actitud o estilo y un “modo alternati-
vo de distribucién y exhibicién”.®

Esa historia sobre la existencia de tipos diferentes de cine, adyacentes
e interconectados, de los cuales surgié una sensibilidad “de culto” es la
narrativa comin sobre el cine de culto y sus origenes en Nueva York. Sin
embargo, existe ofro cine cuyas peliculas han sido omitidas casi por com-
pleto de esta narrativa sobre el cine de culto, mientras que otras peliculas la
dominan. El Topo, por ejemplo, figura de modo prominente y problemdtico
como la primera pelicula de medianoche y también es la dnica pelicula lo-
tinoamericana que aparece con frecuencia en las filmografias y antologias
sobre el cine de culto escritas en inglés.? Otras peliculas latinoamericanas,

4 DAVIS, “Underground Film and Cult Cinema”, p. 27

5 HOBERMAN, J. y ROSENBAUM, Jonathan (2008), Midnight Movies, De Capo Press, New
York, p. 285.

6 GREENSPUN, Roger (1971), “El Topo Emerges: Jodorowsky’s Feature Begins Regular Run”,
New York Times, Nov 5.

7 LIEBENSON, David (2017), “45 Years after Pink Flamingos, John Waters Says the Midnight
Movie is ‘Dead’”, Vanity Fair, 17 de marzo, recuperado de: https://www.vanityfair.com/
hollywood/2017 /03 /john-waters-pink-flamingos-anniversary-midnight-movies

8  GRANT, Barry K. (2008), “Science Fiction Double Feature: Ideology in the Cult Film,” en The
Cult Film Reader, Ernest Mathijs and Xavier Mendik (editores), McGraw-Hill, Nueva York, pp.
77-78.

9 Por ejemplo, El Topo aparece en 10 de los 48 capitulos (incluyendo el mio) de MATHIJS,
Ernest and SEXTON, Jamie, eds., (2020), The Routledge Companion to Cult Cinema, Rout-
ledge, Londres y Nueva York. Es necesario problematizar la defensa continua de El Topo
en el contexto del movimiento #MeToo. En 2019, el resurgimiento de comentarios en que
Jodorowsky hace alarde de haber violado realmente a la actriz Mara Lorenzo durante una
escena de violacién dieron pie a la cancelacién de una retrospectiva de su obra en el Museo
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subsecuentemente teorizadas como de culto, que también se exhibieron
en los teatros de Nueva York en este periodo no aparecen en estas filmo-
grafias y antologias. Hoy dia se le presta mds atencién al cine latinoame-
ricano que encaja dentro de los espaciosos términos sombrilla como cine
de culto, cine basura y cine de explotacién.'® No obstante, la mayoria de
las peliculas latinoamericanas permanecen en la periferia de las historias
académicas del cine de culto, aunque (como explora este capitulo) se es-
taban exhibiendo al mismo tiempo y en los mismos espacios de Nueva
York que acogieron y celebraron El Topo y a pesar de que esas peliculas
en algunos aspectos eran producto y se alimentaban de esa misma cultura
cinematogrdfica.'

Este articulo indaga la historia de los teatros de Nueva York en donde, des-
de finales de los afos sesenta hasta principios de los setenta, se exhibieron
esas otras peliculas latinoamericanas, aparte de El Topo, que luego han
sido incorporadas al canon del cine de culto. También explora los otros
pUblicos de este incipiente cine de culto mds all& de los hippies y los miem-
bros de la contracultura que veian estas peliculas. 3Cémo encajan dentro
de la historia del cine de culto (y de la escena contracultural relacionada)
el circuito de teatros hispanos de Nueva York que exhibié cine mexicano y
argentino de explotacién (junto con otras populares peliculas de género de
México, Argentina y Espafa) y su piblico predominantemente hispanopar-
lante, obrero, migrante y puertorriquefio? Este articulo busca problematizar
la historia del cine de culto que se ha escrito en inglés y llenar algunos de
sus huecos significativos mediante la exploracién de las contigiidades y
diferencias entre los lugares de exhibicién y los publicos que miraban pe-
liculas en el Teatro Elgin y el Charles, en los teatros para adultos como el
Rialto y en los teatros hispanos que con frecuencia no solo estaban cerca
sino que estaban ubicados en los mismos barrios. '

del Barrio en Nueva York. Véase MOYNIHAN, Colin (2019), “El Museo del Barrio Cancels
Jodorowsky Show”, The New York Times, 28 de enero, recuperado de: https://www.nyti-
mes.com/2019/01/28/arts/design/el-museo-del-barrio-cancels-jodorowsky-show.html.

10 Véase RUETALO, Victoria y TIERNEY, Dolores, eds. (2009), Latsploitation: Exploitation Cine-
ma and Latin America Routledge, Londres.

11 Landis y Clifford, por ejemplo, mencionan la pelicula de explotacién, filmada en inglés, sobre
la Masacre de Jonestown Guyana: Cult of the Damned (1980), de René Cardona, Jr., pero
dejan fuera a otros cineastas y estrellas importantes cuyas peliculas se exhibieron precisa-
mente en los grindhouses en los que se enfoca el libro, como las peliculas de Isabel Sarli que
se exhibieron en el Rialto a finales de los 1960s y en los 1970s.

12 Algunos teatros con prestigio contracultural, como el Charles, estaban ubicados en barrios
latinx en el Lower East Side.
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Siguiendo el ejemplo de estudios recientes que exploran el atractivo del
cine de culto asidtico para los pdblicos no blancos en Nueva York durante
los afios setenta y respondiendo al llamado a diversificar lo que se entiende
por el cine de culto y sus piblicos, este articulo explora los piblicos de los
teatros hispanos de Nueva York desde finales de los afios sesenta hasta
inicios de los setenta.'® Para empezar a pensar con mayor profundidad
sobre estos publicos y sobre los lugares que exhibieron cine de culto en
espanol, este articulo recurre a la historia de los teatros hispanos de Nueva
York.'* Para trazar el papel que estos teatros jugaron en la construccién de
una cultura cinematogrdfica latinx a finales de los sesenta e inicios de los
setenta, este articulo recurre a las carteleras de El Diario-La Prensa en los
afos clave de 1969 y 1970. A través de estas carteleras, el articulo traza
la trayectoria de exhibicién de dos peliculas de culto en espariol, escogidas
como peliculas ejemplares del cine de culto: Fuego (Armando Bé, Argenti-
na, 1968), una pelicula de sexplotacién estelarizada por Isabel Sarli, y El
vampiro y el sexo (René Cardona, 1968), un hibrido mexicano de lucha
libre, horror y sexplotacién. Ambas peliculas se estrenaron en Nueva York
el 29 de octubre de 1969.'5 Fuego se estrené en el Rialto, un cine para
adultos en Broadway vy la calle 42, y “duré 14 semanas”.'® Después, a
partir del 18 de enero de 1970, se trasladé al circuito hispano en ocho
cines de Manhattan, el Bronx y Brooklyn. Al principio de febrero de 1970,
Fuego se trasladé a varios teatros, siempre como la segunda pelicula en un
programa doble.!” El vampiro y el sexo se estrené en el circuito hispano en

13 CITIZEN, Robyn (2020), “East Asia Cult Cinema”, MATHIJS, Ernest y SEXTON, Jamie, eds.,
The Routledge Companion to Cult Cinema, Routledge, Londres y Nueva York, pp. 111-120;
GOODALL, Mark (2018), “Film Fusions: The Cult Film in World Cinema”, The Routledge
Companion to World Cinema, Routledge, Londres y Nueva York, pp. 369-381; FISHER,
Austin y WALKER Johnny (editores), (2016), Grindhouse: Cultural Exchange on 42nd Street,
and Beyond, Bloomsbury Academic, Londres.

14 BARNES BEER, Amy (2001), “From the Bronx to Brooklyn Spanish-Language Movie Theaters
and Their Audiences in New York City, 1930-1999", Tesis doctoral, Northwestern University.

15 Su reconocimiento como cine de culto estd validado por su difusién por distribuidores espe-
cializados como Something Weird Video (Fuego) y Diabolik (El vampiro y el sexo), por su
inclusién en estudios académicos sobre cine de culto) y por su exhibicién en ciclos y festivales
de peliculas de culto. Véase, RUETALO, Victoria (2022), Violated Frames: Armando Bo and
Isabel Sarli’s Sexploits, University of California Press, Los Angeles, y TIERNEY, Dolores (2019)
“El Vampiro y el sexo/The Vampire and Sex (René Cardona, 1969): El Santo, sexploitation
films and politics in Mexico 1968", Porn Studies vol. 6, 4, pp. 411-427.

16  RUETALO, Violated Frames, p. 12.

17 El Diario-La Prensa, 18 de enero de 1970, 24. En el Terminal se exhibié como la segunda
pelicula en un programa doble con la mucho mds insipida, pero anunciada como “sexy”, Los
infieles (México, José Diaz Morales, 1969). El Diario-La Prensa, 2 de febrero de 1970, sp.
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seis teatros de Manhattan, el Bronx, New Jersey, Newark y Westchester, en
los que duré una semana. Después se exhibié en varios teatros como el Art
Cinema en Westchester, el 9 de noviembre, como parte de un programa

doble.®

Este articulo inicia reconsiderando al publico del cine de culto, para to-
mar cuenta del pdblico puertorriquefio e hispanoparlante y los placeres
complejos que derivaban de peliculas como Fuego y El vampiro y el sexo.
Luego, el articulo reconsidera las culturas domésticas del cine de Argentina
y México en las cuales Fuego y El vampiro y el sexo fueron producidas y
las culturas cinematogrdficas locales y nacionales en las que fueron encajo-
das cuando se exhibieron en Nueva York. También explora cémo podemos
conectar estas dos peliculas explicitas, dirigidas a un pdblico hispanopar-
lante y coincidentemente estrenadas a finales de octubre de 1969, con la
contracultura, especificamente con la visién “radical” y “alternativa” de
la sociedad que estaba emergiendo dentro de la comunidad Latinx en el
mismo momento.'?

RECONSIDERAR AL PUBLICO DEL CINE DE CULTO

Las historias del cine de culto nos dejan saber sobre el piblico que asistia
a las funciones de medianoche cuando se exhibié El Topo en el Elgin. Este
pUblico lo conformaba un grupo “ecléctico” que estaba “ansioso de ver
peliculas inusuales y subversivas y que no eran aptas para las funciones
del dia.”? Sabemos que este piblico incluia a personas famosas de la
contracultura como John Lennon y Yoko Ono?' y que también incluia a “j6-
venes fumando marihuana en el balcén”,?? un pdblico tan preponderante
que la famosa critica de cine Pauline Kael renombré a la pelicula El Poto.??

18  El Diario-la Prensa, 9 de noviembre de 1969, 37.

19 RODRIGUEZ, Johanna (2020), Young Lords: A Radical History, University of North Caroling,
Chapel Hill, p.1.

20  MATHIJS, Ernest y MENDIK, Xavier (2008), “Cult Case Studies: Introduction,” en The Cult
Film Reader, editado por MATHIJS y MENDIK, McGraw Hill/Open University Press, New
York, p. 168.

21 Sabemos que, a través de su manager Allen Klein, John Lennon compré El Topo y firmé un
contrato exclusivo con Jodorowsky (Véase HOBERMAN y ROSENBAUM, Midnight Movies,
p. 289). Klein estrend El Topo en salas de cine menos especializadas, consiguié resefias en
la prensa como la de KAEL, Pauline, (1971), “The Current Cinema”, The New Yorker, 20 de
noviembre, p. 212 que vincul6 a la pelicula al consumo de drogas y la pelicula se convirtié
en parte de la contracultura.

22 HOBERMAN y ROSENBAUM, Midnight Movies, p. 288.

23 KAEL, “The Current Cinema”, p. 212.
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También sabemos que, como los jévenes que iban a las funciones de me-
dianoche de El Topo, el subsiguiente piblico del cine de culto ha sido co-
mdnmente teorizado como “blanco”, “clase media”, “educado” y “hombre
heterosexual cisgénero”,?* cuyas “interpretaciones y lecturas de las pelicu-
las de culto tienden a estar influenciadas por las preferencias, prejuicios y
gustos de los escritores educados en esta tradicién”.?> Aunque esta cons-
truccién del cine de culto como un dominio masculino ha sido cuestionada
por la investigadora Joanne Hollows, cuyo trabajo ha permitido ampliar el
concepto del cine de culto para también incluir al pdblico femenino y las
peliculas dirigidas por mujeres,?¢ la blanquitud de la fanaticada y de los
estudios del cine de culto sigue siendo el paradigma dominante, particular-
mente sobre la mayoria de las peliculas latinoamericanas que se han con-
vertido en objetos de consumo de culto. Por ejemplo, al escribir sobre sus
atributos “de culto”, en los estudios escritos en inglés hasta la fecha ciertas
peliculas latinoamericanas les parecen interesantes por su falta de normas
de técnica hollywoodense y por la visién de una cultura extrafia y no an-
glosajona.?” Sin embargo, como sefiala Robyn Citizen, el homogeneizar
al publico occidental del cine de culto como un hombre blanco, educado
y de clase media no considera que “las comunidades diaspéricas no-blan-
cas” de Nueva York también fueron un pdblico importante para Fuego, El
vampiro y el sexo y otras peliculas (que luego fueron definidas como) de
culto exhibidas en el circuito de teatros hispanos.?® Por lo tanto, resulta Ufil
empezar a considerar a este publico del cine hispanoparlante a través de
las ideas de Citizen sobre los grupos no-blancos que miraban peliculas de

24  WARD, Glenn (2016), “Grinding out the Grind House: Exploitation, Myth and Memory”
en Grindhouse: Cultural Exchange on 42nd Street, editado por FISHER Austin y WALKER,
Johnny, London.: Bloomsbury, p. 14; JANCOVICH Mark, (2002) “Cult Fictions: Cult Movies,
Subcultural Capital, and the Production of Cultural Distinctions,” Cultural Studies vol. 16, 2,
p. 308; SCONCE, Jeffrey (1995), “Trashing the Academy,” Screen vol. 36, 4 p. 375; CITI-
ZEN, “East Asia Cult Cinema”, p. 111.

25 GOODALL, “Film Fusions”, p. 369.

26 HOLLOWS, Joanne (2003), “The Masculinity of Cult,” en Defining Cult Movies: The Cultural
Politics of Oppositional Taste, editado por JANCOVICH, Mark et al. Manchester Universi-
ty Press, Manchester, p. 49. Véase también READ, Jacinda “The Cult of Masculinity: From
Fan-Boys to Academic Bad-Boys” en Defining Cult Movies: The Cultural Politics of Oppositio-
nal Taste, editado por JANCOVICH, Mark et al. Manchester University Press, Manchester,
pp. 54-70, que expande sobre el trabajo de Hollows al explorar la masculinidad de los
trabajos académicos sobre el cine de culto.

27  Véase TIERNEY, Dolores (2014), “Mapping Cult Cinema in Latin American Film Culture”,
Cinema Journal, vol. 54, 1, pp. 129-135.

28 CITIZEN, “East Asian Cult Cinema”, p. 111.
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culto en Nueva York durante este periodo. Por ejemplo, Citizen describe
el atractivo para los publicos no-blancos (negros y morenos) del cine de
culto asidtico proyectado en las salas de segunda corrida en Nueva York,
“con frecuencia en barrios pobres”, sobre todo las peliculas de accién de
Hong Kong con Bruce Lee.?” Segun Citizen, las narrativas de las peliculas
de artes marciales como Puiio de furia (Lo Wei, 1972), le permitian al es-
pectador aclamar al “héroe/desamparado no-blanco” en su lucha contra
el sistema o el poder colonial.°

Hay que sefialar una importante diferencia entre estos dos piblicos de cine
de culto: el que asiste al Teatro Elgin y el que asiste a las salas de segunda
corrida en los barrios negros y latinx de clase trabajadora, que incluye
a los teatros hispanos. La diferencia radica en la forma en que estos dos
pUblicos encuentran en los textos filmicos una caracteristica clave del cine
de culto: “la ideologia subcultural.”®! Para el publico “negro y moreno”
que veia peliculas de Bruce Lee en East Harlem, que para finales de los
1960s e inicios de los 1970s es un barrio predominantemente negro y
puertorriquefio, sus peliculas no ofrecen el atractivo del “otro”, ni de lo
inusual o lo subversivo, sino el atractivo de la similitud, el reflejo, y sobre
todo, la representacién —el piblico marginalizado de la comunidad negra
y latinx, que estd “experimentando exclusién y una representacién también
limitada”, puede verse reflejado en Bruce Lee, el hombre desamparado que
gana contra el sistema a pesar de toda adversidad.3?

Las ideas de Citizen sobre el atractivo del cine de culto asidtico en los
barrios no-blancos de escasos recursos econémicos contemplan més allé
de las normas eurocéntricas. Algunos criticos, conscientes de su posicién
hegeménica como hombres blancos, han escrito sobre la necesidad de
ampliar los horizontes de los estudios del cine de culto. Por ejemplo, en
la introduccién a su reciente antologia Grindhouse: Cultural Exchange on
42 Street, and Beyond, Austin Fisher y Johnny Walker describen los tea-
tros grindhouse de la calle 42 como un “encuentro caleidoscédpico con una
variedad de diferentes peliculas ‘de explotacién’ de todo el mundo.”?? Ellos
sefialan que en vez de tratar de:

29 CITIZEN, “East Asia Cult Cinema”, p. 112.

30 CITIZEN, “East Asia Cult Cinema”, p. 113.

31  JANCOVICH, Mark, Antonio LAZARO REBOLL, Julian STRINGER y Andy WILLIS (2003),
eds., Defining Cult Movies: The Cultural Politics of Oppositional Taste, UK: Manchester Uni-
versity Press, Manchester, p. 1.

32 BARNES BEER, “From the Bronx”, p. iv.

33 FISHER, y WALKER, Grindhouse, p. 4.
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defender acriticamente la atraccién de las salas grindhouse y de los
placeres de culto que se dice que ofrecian, queda mucho trabajo por
hacer para tratar de distanciarnos de eso, para que se pueda crear
un cuadro mds completo de la historia del cine de explotacién. Se
requiere una percepcién mds matizada de los variados contextos de
exhibicién de estas peliculas, para interrogar mds a fondo las implica-
ciones culturales que tiene la mitologia del “grindhouse”.34

La inclusién de los publicos latinx que veian peliculas en los teatros hispanos
—como el Azteca en East Harlem, el New Delancey (62 Delancey Street) en
el Lower East Side y el Olympia (Broadway y calle 102), que anunciaron
en El Diario-la Prensa el estreno de El vampiro y el sexo en 1969 respon-
de a ese llamado a crear un cuadro més completo de la historia del cine
de culto y sus variados contextos de exhibicién (Figura 1). El saber més
sobre esos teatros también forma parte de ese “cuadro mds completo”. El
New Delancey, el Azteca y el Olympia eran parte de un circuito de teatros
hispanos en los EEUU, que predominantemente atendié a las poblaciones
con un mayor némero de hispanohablantes, como Los Angeles y en el
Sureste, asi como a ofras ciudades, como Chicago y Nueva Orleans, en
donde también habia altas concentraciones de hispanoparlantes. Ademds
de tener una poblacién latinx amplia y diversa, Nueva York era uno de los
centros mds importantes de exhibicién y distribucién para estas peliculas y
las distribuidoras importantes como Azteca tenian oficinas alli.*> En marcha
desde los afios treinta, durante su apogeo en los afios 1960s este circuito
sumaba hasta 500 teatros y representé un publico significante para el cine
en espanol, en particular para el cine mexicano, para quien representaba
un 20% de su taquilla. El circuito de teatros hispanos disminuyé en los
1970s y cerrd en los 1980s, como resultado de los cambios en las practi-
cas de los espectadores y por el mercado del videohome.%

Hay semejanzas y diferencias entre las experiencias cercanas como espec-
tadores de cine en los teatro hispanos y las salas de cine de contracultura o
grindhouse, como el Elgin, el Charles o el Rialto, en donde se exhibia Fue-
go esa misma semana de Halloween, aunque en una versién subtitulada y
dirigida a un publico angloparlante (Figura 1). Estos dos piblicos pueden
vincularse a través de los paradigmas del cine de culto.

34 FISHER, y WALKER, Grindhouse p. 4, el énfasis es mio.
35 BARNES BEER, “From the Bronx”, p. 2.
36 BARNES BEER, “From the Bronx”, 171.
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El famoso director de cine de culto John Waters y su estrella Divine ofrecen
un vinculo importante entre las salas de grindhouse y los teatros hispanos.
Ellos eran parte de un pdblico compartido entre ambos lugares. En un
encuentro con Isabel Sarli, organizado en 2018 por BAFICI (Buenos Aires
Festival Internacional de Cine Independiente) en el marco del cincuenta
aniversario del estreno de Fuego, John Waters recuerda haber visto las
peliculas de Sarli con Divine “en los teatros en espafiol” de Nueva York.%”
En la introduccién de Fuego filmada para su serie de “peliculas que te co-
rromperdn” (“Movies that Will Corrupt You”, 2005), Waters dice que vio
Fuego en el Rialto y explica que en Pink Flamingos no solamente reprodujo
la apariencia de Sarli en Fuego mediante el maquillaje y del vestuario de
Divine, sino que también recreé el travelling de Sarli en la misma pelicula
andando por Broadway, pero con Divine andando por una calle similar
llena de tiendas en Baltimore.®

Ademds de esta conexién muy textual entre Fuego y Pink Flamingos (y de
que Waters admite que Dawn Davenport en Female Trouble [1974] tam-
bién estd modelada en Sarli), otro modo en que podemos hacer una cone-
xién entre el publico del cine de culto y el piblico de los teatros hispanos es
la forma en que ambos crean comunidades de espectadores. En el discurso
del cine de culto, una comunidad se forma por “un sentido de su propia
distancia” de la cultura dominante o de la normalidad.?? Los teatros hispa-
nos de Nueva York se dirigian a sus publicos hispanohablantes reflejando
sus gustos y necesidades como migrantes e inmigrantes nostdlgicos por
sus territorios nacionales y necesitados de representaciones de un mundo
hispanohablante diverso que no veian a su alrededor. En el Nueva York de
la posguerra, mientras los nuevos migrantes agrandaban las comunidades
existentes de latinxs y establecian nuevas comunidades, los cines indepen-
dientes se convirtieron en teatros hispanos y algunos duefios les cambiaron
el nombre para atfraer especificamente a estas comunidades con nombres
que evocaban a las naciones caribefias que dejaron principalmente los
puertorriquefios (aunque también los dominicanos). Por ejemplo, en East
Harlem el teatro Arden se convirtié en el Caribe y el Gotham se convirtié
en el Teatro Boricua (que deriva del nombre taino para la isla de Puerto
Rico).“® A estos teatros también se les cambié el nombre para referirse a

37 “Video del encuentro entre John Waters y La Coca Sarli en BAFICI 2018, recuperado de:
https://www.youtube.com/watchgv=m9RdKwCh39E

38 “John Waters Presents Movies That Will Corrupt You: Fuego”, recuperado de: https://
fb.watch/m5nRm8nlu4/

39 JANCOVICH, “Cult Fictions”, p. 308.

40 BARNES BEER, “From the Bronx”, p. 106.
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una comunidad étnica mds amplia, establecida a partir de una cultura y
un idioma compartido. El Madison, una sala de cine pequefia en el Upper
East Side, por ejemplo, cerré y reabrié como el teatro hispano Azteca (la
poblacién indigena que dominaba en Mesoamérica). Para definir adn mds
a los publicos hispanoparlantes en torno a un idioma y una cultura com-
partida, estos teatros también programaron otros tipos de entretenimiento
latinx junto con las proyecciones, como presentaciones personales y pro-
gramas de variedades.*!

Pero para finales de los 1960s, la demografia de los espectadores de cine
de las comunidades latinx estaba cambiando y los publicos de los teatros
hispanos cada vez mds estaban conformados de una segunda generacién
de latinx mds j6venes que crecieron y se educaron en los Estados Unidos.
Al mismo tiempo, a juzgar por la cartelera anunciada en El Diario-la Pren-
sa, hubo un cambio en la oferta de peliculas en espariol, de un predominio
de comedias populares antiguas (muchas protagonizadas por Cantinflas,
como El bolero de Raquel [Miguel M. Delgado, 1957]) y “chili westerns”
(como Un tipo dificil de matar [Rafael Portillo, 1967]), a una preponderan-
cia de peliculas con alto contenido sexual, desde las mds explicitas como El
vampiro y el sexo 'y Fuego hasta las reprimidas sexicomedias (por ejemplo,
Como enfriar a mi marido [René Cardona Jr., 1970])) que apelaban a un
pUblico més joven.*? Ademds de las peliculas de Isabel Sarli, los teatros
hispanos exhibieron las peliculas de Libertad Leblanc, otra estrella argenti-
na de sexplotacién, con frecuencia en programas dobles con peliculas de
Sarli: Deliciosamente amoral (Julio Porter, 1969), con Leblanc, se exhibié
junto a La mujer de mi padre (Armando Bo, 1968), con Sarli, en ocho salas
de cine, incluyendo en el Alba, el Olympia, y el Puerto Rico, en Manhattan,
Brooklyn y el Bronx, a partir del 26 de noviembre de 1969.#% En distintos
niveles, como peliculas de géneros populares, El vampiro y el sexoy Fuego
son peliculas que emergen de las industrias locales contempordneas de sus
respectivos paises. Sin embargo, como peliculas de explotacién también
forman parte de la cultura cinematogrdfica sexualizada del Nueva York de
finales de los 1960s que no estd localizada en los teatros hispanos, pero
que, puede argumentarse, si forma parte de una emergente cultura juvenil
latinx politizada. Mds que ofrecerles una cultura hispanohablante compar-

41  BARNES BEER, “From the Bronx”, pp. 111-113. Por ejemplo, un articulo en El Diario-la
Prensa del 1 de octubre de 1969 anuncia que en el Teatro Terminal (donde se exhibié Fuego
en febrero de 1970, unos meses después de su estreno en El Rialto) se presenté el cantante
Gilberto Monroig, “La Voz Romantica de Puerto Rico”, p. 36.

42  El Diario-la Prensa, 2 de agosto de 1968, p. 29.

43 El Diario-La Prensa, 26 de noviembre de 1969, 15.
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tida, los teatros hispanos més bien les ofrecen a los piblicos més jévenes
una rebelién contra las normas y las tradiciones.

LA RevoLuciON SEXUAL EN NUEVA YORK Y NUEVA YORK EN LA REVOLUCION
SEXUAL

Fuego fue hecha para la gran fanaticada que el director Armando Bé y
su estrella Isabel Sarli “habian acumulado en Argentina y Latinoamérica”
desde su primera pelicula juntos —Trueno entre los drboles (1958), el debut
cinematogrdfico de Sarli —en adelante, una filmografia de “melodramas
afectivos” enfocados en la “justicia social” que apelaban a los hombres y
mujeres de clase trabajadora.** Fuego es la “historia real” de Laura, “una
ninfomaniaca que no puede controlar sus impulsos sexuales.”4> Como ex-
plora Victoria Ruétalo en su libro Violated Frames: Armando Bé and Isabel
Sarli’s Sexploits, la probable lucha con la censura durante la dictadura mi-
litar de Juan Carlos Ongania hizo que Armando Bé evitara a los censores
argentinos y estrenara Fuego en Nueva York.*

El vampiro y el sexo es una versién alterna de uno de los populares hi-
bridos de lucha libre y horror del cine mexicano. Esta serie de peliculas
empezé hacia finales de los 1950s, después que el gobierno prohibié la
transmisién de luchas en vivo en televisién.#” Los populares luchadores en
la vida real, como Blue Demon, Mil Méscaras y, el mds famoso, El Santo,
aparecieron en sus propias exitosas series de peliculas. Con El vampiro y el
sexo 'y Blue Demon y las seductoras (Gilberto Martinez Solares 1968), otra
versién alterna de una pelicula de lucha libre/ciencia ficcién que también
se exhibié en los teatros hispanos de Nueva York en 1969, los productores
Guillermo Calderén Stell y Rafael Pérez Grovas, respectivamente, reutiliza-
ron las peliculas hibridas de lucha libre y terror, hechas para exhibicién
doméstica, y les anadieron elementos de sexplotacién para el mercado
hispanohablante de Estados Unidos.*® El vampiro y el sexo reutiliza la pe-
licula exhibida domésticamente como Santo en el tesoro de Drdcula (René
Cardona, 1969), en la que Santo interpreta a un cientifico que inventa una

44  RUETALO, Violated Frames, pp- 16, 30.

45 RUETALO, Violated Frames, p. 16.

46 RUETALO, Violated Frames, p. 18.

47  Véase SYDER, Andrew y TIERNEY, Dolores (2005), “Importation/Mexploitation: How a Cri-
me Fighting, vampire slaying Mexican Wrestler Almost Found Himself in a Sword and Sandal
Epic”, en Horror International eds. Steven Jay Schneider and Tony Williams, Wayne State
University Press, Detroit, p. 42.

48 TIERNEY, “El Vampiro y el sexo” pp. 411-427.

128



Dotores TIERNEY
Reconsiderando el cine de culto: Los teatros hispanos y el piblico latinx en Nueva York (1969-1970)

mdquina del tiempo y se ve obligado a pelear contra Dracula cuando un
cientifico rival lo revive. El vampiro y el sexo tiene el mismo argumento y
elenco. La diferencia yace en varias secuencias (cuando Luisa, la protago-
nista, y otras mujeres victimas estdn siendo mordidas o iniciadas por Drécu-
la) que incluyen desnudos femeninos “topless” y algo de sexo simulado.*?
Aunque forma parte de un aumento en la produccién doméstica de peli-
culas con narrativas estructuradas alrededor de temas sexuales (alrededor
de 34 de las 54 peliculas producidas en México en 1968 recibieron una
clasificacién C [més de 18 afios] o D [més de 21]),°° El vampiro y el sexo
y ofras versiones alternas (de las cuales 3 fueron filmadas en 1968) no po-
dian exhibirse en México y por lo tanto no fueron hechas para el mercado
doméstico.’! Los desnudos femeninos y el sexo simulado en estas peliculas,
asi como la ausencia de un discurso moralizante y un enjuiciamiento de la
actividad sexual fuera del matrimonio, era incompatible con el piblico “fa-
miliar” que veia peliculas de lucha libre y también iba en contra del clima
moral impuesto por el gobierno autoritario en México.*?

En cambio, en los Estados Unidos y en Nueva York en particular El vampi-
ro y el sexo 'y Fuego encontraron amplias oportunidades de exhibicién a
finales de los 1960s, asi como lo hicieron las peliculas producidas por el
argentino Orestes Trucco, quien compré los derechos para distribuir pelicu-
las anteriores de B6 y Sarli, como La burrerita de Ypacari (1962),% y esta-
ba haciendo peliculas de sexplotacién similares que pudieran proyectarse
en el circuito de teatros hispanos de Nueva York. Trucco colaboré con el
cineasta argentino Emilio Vieyra para hacer hibridos de explotacién y ho-
rror dirigidos a la poblacién latinx de Nueva York y Nueva Jersey: La ven-

49  Blue Demon y las seductoras es una reutilizacién de Blue Demon y las invasoras (Gilberto
Martinez Solares 1968), en que mujeres alienigenas vienen a la tierra para secuestrar hom-
bres en los que puedan probar la vacuna para un virus que maté a todos los hombres de su
planeta. Blue Demon y la policia tratan de detener a las secuestradoras. Hasta la fecha Blue
Demon y las seductoras estd considerada como una pelicula perdida.

50 GARCIA RIERA, Emilio (1995), Historia documental del cine mexicano Vol. 14, Universidad
de Guadalajara, México, p. 8. Estas peliculas también figuran en las carteleras. Por ejemplo,
Cémo enfriar a mi marido y Las infieles fueron exhibidas en los teatros hispanos de Nueva
York.

51 a horripilante bestia humana y su versién alterna Horror y sexo (René Cardona, 1969), Las
luchadoras contra el robot asesino y su versién alterna El asesino loco y el sexo (René Car-
dona, 1969) y Blue Demon y las invasoras y su versién alterna Blue Demon y las seductoras
(Gilberto Martinez Solares, 1969).

52 Véase TIERNEY “El Vampiro y el sexo” para una discusién mds amplia del clima moral en
México.

53 RUETALO, Violated Frames, p. 11.
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ganza del sexo (1967),°* La bestia desnuda (1967) y Sangre de virgenes
(1967).5° Estas Gltimas dos peliculas se exhibieron en un programa doble el
29 de octubre de 1969 en el teatro hispano Freeman, en el Bronx.>® Estos
programas no estaban dirigidos a un pdblico familiar, sino a una segunda
generacién de migrantes j6venes criados en Estados Unidos. Es significa-
tivo que las versiones de las peliculas de lucha libre sin desnudos que se
exhibieron en México y Latinoamérica no figuran en las carteleras de los
teatros hispanos de Nueva York de este periodo.

Como postula Eric Schaefer en la introduccién de Sex Scene: Media and
the Sexual Revolution, 1968 es un afio en el que se ve un aumento en
las imégenes medidticas de sexo en el cine popular, las peliculas de sex-
plotacién y el cine de arfe y en sus salas de exhibicién: “las peliculas de
sexplotacién se estaban exhibiendo en todas partes: los grindhouses en el
centro, los teatros de barrio, las exclusivas salas de exhibicion urbanas, los
autocinemas”.®” Ademds de que Fuego y El vampiro y el sexo conectaban
con las prdcticas contempordneas de exhibicién del mercado estadouni-
dense, Fuego también se estaba involucrando con las caracteristicas estilis-
ticas de la cultura cinematogrdfica altamente sexualizada de Nueva York.
La pelicula fue filmada principalmente en Argentina, pero algunas partes,
cuando Carlos lleva a Laura a los Estados Unidos en busca de una cura
para sus incontrolables impulsos sexuales, fueron filmadas en Nueva York.
Estas escenas en Nueva York también vinculan a la pelicula con la ciudad
como fal, una caracteristica comdn de las peliculas de sexplotacién. Como
sefala Elena Gorfinkel, aunque los cineastas de sexplotacién, con frecuen-
cia basados en Nueva York, en parte usaban las calles de la ciudad por
necesidad econdmica, las locaciones en los barrios de clase trabajadora
y en lugares especificos vinculados al trabajo sexual y a la exhibicién de
sexplotacién no actuaban como escenarios pasivos, sino que jugaban un
activo rol semdntico e ideolégico en sus narrativas:

54 The Curious Dr Humpp es una versién muy editada de La venganza del sexo, doblada al
inglés y con extensas escenas de sexo que fueron “empalmadas dentro del corte original de
Vieyra.” Véase DAPENA, Gerard, (2009), “Emilio Vieyra: Argentina’s Transnational Master
of Horror” en Latsploitation, Exploitation Cinema and Latin America, editado por RUETALO y
TIERNEY, Routledge, Londres y Nueva York, pp. 87-101.

55  DAPENA, “Emilio Vieyra”, p. 88.

56  El Diario-La Prensa, 29 de octubre de 1969, 37.

57  SCHAEFER, Eric (2014), Sex Scene: Media and the Sexual Revolution, Duke University Press,
Durham and London, p.10, (el énfasis es mio).
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Los lugares que aparecen con frecuencia en las peliculas de explo-
tacién indican cédmo el género en general estaba fusionado, en su
discurso ideolégico y su identidad cultural, con los sitios urbanos de
turismo sexual, labor marginal y el ocio pedestre de la clase obrera.
Las entradas al metro de IRT cerca de la calle 42, las marquesinas de
los teatros, los anuncios y los letreros a lo largo de Times Square, las
vitrinas luminosas de las tiendas en Broadway y la Séptima Avenida,
las cafeterias, sastrerias y librerias y el diverso tréfico pedestre son
preservados por el lente de sexplotacién.>®

Fuego sigue estas convenciones del cine de sexplotacién producido en
Nueva York cuando muestra a Laura, después de su cita con el doctor,
paseando inocentemente por Broadway. Aunque no hay marquesinas ni
tiendas erdticas (sex shops) presentes en la mise en scéne, la calle [y sus
connotaciones sexuales, sefialadas previamente por Carlos en el didlogo)
se convierte en un “sitio de turismo sexual” cuando un desconocido pasa y
le hace sefias a Laura para que entre a su carro. Después de una elipsis (en
la que imaginamos que ella y el hombre tuvieron sexo), Laura es mostrada
sintiéndose culpable y sin esperanza, contemplando suicidarse desde un
techo con vista del Empire State Building, hasta que Carlos logra alejarla

del borde.

Eric Schaefer y Linda Williams vinculan el aumento en imdgenes de sexo
a los cambios sociales y politicos de finales de los 1960s —la revolucién
sexual®? y un ambiente de disidencia que vincula al sexo con las metas y
actividades generales de la contracultura en contra del racismo, la guerra,
el capitalismo y el patriarcado.®® En el caso de peliculas como El vampiro
y el sexo y Fuego, las razones que ofrecen Williams y Schaefer para el
aumento en imdgenes de sexo podrian potencialmente expandirse al anti-
colonialismo, para asi incorporar al sustancial pdblico hispanohablante en
los Estados Unidos y en particular a los obijetivos politicos de los jévenes
radicales dentro de ese publico.

58 GORFINKEL, Elena (2011), “Tales of Times Square: Sexploitation’s Secret History of Place.”
En Taking Place: Location and the Moving Image, editado por GORFINKEL y RHODES, John
David, University of Minnesota Press: Minneapolis, p. 57.

59  WILLHAMS, linda (2008), Screening Sex, Duke University Press, Durham, pp. 2-8. Aunque
Schaefer también sefiala que en realidad, mds que una revolucién, era el producto de “mu-
danzas lentas y constantes en las actitudes que estdn ocurriendo desde el inicio de la Segun-
da Guerra Mundial”, 3.

60  WILLIAMS, Screening Sex, p.8; Schaefer 2014, 3.
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Mientras que los duefios de los teatros en los barrios urbanos pobres ha-
bian cambiado (aunque con interés propio) su contenido y sus nombres
para adaptarse a la (cambiada) demografia de su piblico, creada por las
olas migratorias de los afios 1940s, 1950s y 1960s, las instituciones y las
entidades publicas de Nueva York en gran medida habian descuidado a
los habitantes latinx en sus distintos centrales, como East Harlem, creando
desigualdades estructurales de saneamiento, educacién, atencién médica,
vivienda y empleo. En el periodo después de la Segunda Guerra Mundidl,
los puertorriquefos, dominicanos y cubanos se vieron forzados a abando-
nar sus naciones “debido a las politicas e inversiones estadounidenses en
las islas” y también fueron alentados a venir a las ciudades en los Estados
Unidos con una necesidad urgente de personal obrero.¢! Sin embargo,
una vez en Nueva York, como demuestra Johanna Rodriguez en The Young
Lords: A Radical History (Los Young Lords: Una historia radical), los puerto-
rriquefios experimentaron hacinamiento en viviendas en mal estado, discri-
minacién, fichaje racial, brutalidad policiaca y salarios bajos.¢?

La exhibicién de peliculas sexualizadas en el otofio de 1969, como Fuego
y El vampiro y el sexo, coincide con el surgimiento de la seccién de Nueva
York de los Young Lords —un grupo de j6venes fundado en East Harlem y
que en parte tomé como modelo a los Black Panthers (con quienes cola-
boraron a veces). Los Young Lords promovieron la participacién comuni-
taria y organizaron programas de salud y servicios de desayuno para
nifos (breakfast clubs) como métodos para contrarrestar la estructuralizada
desigualdad, discriminacién y pobreza. En El Diario-La Prensa del 21 de
diciembre, junto con las carteleras de cine, hay un articulo titulado “Lucha-
remos”, una continuacién de las pdginas principales del periédico, que
habla de los jévenes puertorriquefos blancos y negros en East Harlem que
han sido golpeados y heridos por la policia. El titulo se refiere a la lucha de
los j6venes puertorriquefios para poder usar una iglesia metodista en East
Harlem como un espacio para ofrecer desayunos a los nifios pobres antes
de ir a la escuela. El sacerdote, exiliado de la Cuba revolucionaria de Fidel
Castro, le negé al grupo el uso de la iglesia, a pesar de que permanecia
desocupada toda la semana, salvo los domingos. Dos meses después (ini-
cios de febrero de 1970), el grupo de Young Lords cerré las puertas de
la iglesia, se atrincheré dentro de ella e inicié sus programas de atencién
comunitaria.®®

61 BARNES BEER, “From the Bronx” p. 73.
62 RODRIGUEZ, Young Lords.
63 RODRIGUEZ, Young lords, p. 1.

132



Dotores TIERNEY
Reconsiderando el cine de culto: Los teatros hispanos y el piblico latinx en Nueva York (1969-1970)

La acogida de estas peliculas sexy por los jévenes puertorriquefios estd en
consonancia con la bisqueda de una identidad que en gran medida conlle-
vaba rechazar a las tradiciones dominantes tanto de Estados Unidos como
de América Latina, asi como de cualquier cosa relacionada con el legado
del colonialismo.4 En este caso, ese rechazo se manifiesta en la sexualidad
relativamente liberada de Fuego y El vampiro y el sexo y coincide con la
cultura cinematogréfica contempordnea de los cines de arte y la contracul-
tura de Nueva York. Entre las peliculas significativas de este movimiento
que no eran en espafiol figura el drama erético suizo Soy curiosa (amarillo)
(Vilgot Sjoman, 1967), que se exhibia simultdéneamente en Nueva York y se
anunciaba en El Diario-la Prensa, junto a las peliculas en espaol.®®

Como sefiala Johanna Rodriguez, ademds del trabajo comunitario y de la
educacién cultural, la lucha contra el sexismo, la homofobia y el conserva-
durismo social y contra las ideas sobre el sexo heredadas de sus padres
catélicos formaban parte del movimiento de los Young Lords.®¢ Las narra-
tivas de El vampiro y el sexo 'y Fuego, que exploran el placer sexual de la
muijer, sintonizaban con esa postura izquierdista de los Young Lords y con
el general ambiente contracultural de Nueva York.

Partiendo del ejemplo de los estudios recientes que revaldan quiénes son
los publicos del cine de culto, o quiénes se consideran que son esos pdbli-
cos, y los placeres que derivan de las peliculas de culto, este articulo ha
procurado indagar sobre los piblicos hispanohablantes en Nueva York en
1969/70 que vieron El vampiro y el sexo, Fuego y otras peliculas “sexy”
que subsecuentemente serian definidas como “de culto”. En primer lugar, al
abordar estas peliculas dentro del contexto de la lucha y las experiencias
de vida de los puertorriquefios y otros (in)migrantes hispanohablantes, este
articulo ha cuestionado la composicién del piblico de culto como uno sin-
gular, blanco y contracultural. En segundo lugar, este articulo le ha restado
énfasis a las ideas comunes sobre los placeres que los piblicos derivan
de las peliculas de culto (como relata John Waters su experiencia al ver
Fuego junto a Divine): la otredad, la extrafeza, la celebracién del evidente

64  BARNES BEER, “From the Bronx”, p.160, 168.

65 Soy curiosa (amarillo) aparece anunciada en El Diario-La Prensa a lo largo de noviembre de
1969, junto a los anuncios de Fuego y El vampiro y el sexo. Como sefiala Kevin Heffernan,
esa pelicula logré combinar tres categorias de exhibicién: lanzamiento a un poblico amplio,
cine de explotacién y cine de arte. Véase HEFFERNAN, Kevin (2014), “Prurient (Dis)Interest:
The American Release and Censorship of I am Curious (Yellow)” en Schaefer, Eric Sex Scene:
Media and the Sexual Revolution, Duke University Press, Durham and London, p. 106.

66 RODRIGUEZ, Young lords, p.155.
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rechazo de las normas estilisticas y técnicas del cine de Hollywood. En
cambio, este articulo sugiere que los placeres de los jévenes hispanoha-
blantes al ver peliculas dirigidas a ellos, como El vampiro y el sexo, Fuego
y Sangre de virgenes, no eran solamente los caracteristicos del cine de
culto (el placer sexual, las libertades en la sexualidad de la mujer), sino que
esos placeres subversivos pueden y deben leerse de modo diferente a los
de la contracultura anglosajona, tomando en cuenta la especificidad del
momento politico particular que vivian los piblicos hispanohablantes como
una “comunidad marginalizada”®” que experimentaba exclusién y una re-
presentacién limitada, como otros grupos no-blancos de Nueva York.

Traducido por Roberto Carlos Ortiz
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LA ECONOMIA DEL CINE POPULAR ECUATORIANO
EN LA ERA DIGITAL

THE ECONOMICS OF ECUATORIAN POPULAR
CINEMA IN THE DIGITAL AGE

EMMANUEL VINCENOT
(Université Gustave-Eiffel)

RESUMEN

A lo largo de los dltimos quince afios, el cine ecuatoriano ha conocido un nota-
ble auge, en gran parte gracias a la amplia difusién de las cdmaras digitales,
pero la mayor parte de este crecimiento se ha producido dentro de un sistema
econdmico informal, nacido al margen del cine oficial y designado como “cine
EBT” (“Ecuador Bajo Tierra”). Después de proponer una definicién de esta
categoria genérica, el articulo presenta en detalle el fenémeno del cine EBT,
insistiendo sobre sus caracteristicas mds singulares, en particular a nivel de la
produccién y la distribucién, y analizando los retos econdmicos que deben
afrontar los promotores de esta corriente para afianzar su desarrollo.

Palabras clave: cine, digital, Ecuador, economia, produccién, distribucién,
género.

ABSTRACT

Over the last fifteen years, Ecuatorian cinema has experienced a remarkable
boom, largely thanks to the widespread use of digital cameras, but most of this
growth has taken place within an informal economic system that has emerged
on the fringes of official cinema and has been dubbed “EBT cinema” (“Ecuador
Underground”). After proposing a definition of this generic category, the article
presents a detailed description of the phenomenon of EBT cinema, highlighting
its most peculiar characteristics, particularly in terms of production and distri-
bution, and analysing the economic challenges that the promoters of this trend
must face in order to consolidate its development.

Keywords: cinema, digital, Ecuador, economics, production, distribution,
genre.
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RESUM

L'ECONOMIA DEL CINEMA POPULAR EQUATORIA EN L'ERA
DIGITAL

Al llarg dels Gltims quinze anys, el cinema equatoria ha conegut un notable
auge, en gran part gracies a |'ampla difusié de les cameres digitals, perd
la major part d'aquest creixement s'ha produit dins d'un sistema econdmic
informal, nascut al marge del cinema oficial i designat com a “cinema” EBT
(“Equador Sota Terra”). Després de proposar una definicié d'aquesta categoria
genérica, I'article presenta detalladament el fenomen del cinema EBT, insistint
sobre les seues caracteristiques més singulars, en particular a nivell de la pro-
duccié i la distribucié, i analitzant els reptes econdmics que han d'afrontar els
promotors d'aquest corrent per a afermar el seu desenvolupament.

Paraules clau: cinema, digital, Equador, economia, produccié, distribucid,
génere.
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En enero de 2006, pocos meses antes de que Rafael Correa llegara al
poder en Ecuador, el Parlamento ecuatoriano aprobé una Ley de Fomento
del Cine Nacional (n® 2006-29), que posteriormente fue aprobada por
decreto del Presidente Alfredo Palacio. Esta ley llené un vacio, ya que has-
ta entonces los profesionales del sector se habian organizado de manera
espontdnea e informal, sin beneficiarse de ningin marco legal especifico ni
del apoyo del Estado. Durante la primera presidencia de Correa, las autori-
dades ecuatorianas prolongaron el impulso inicial confirmando la creacién
de varias instituciones cinematogréficas previstas en la Ley de Fomento, en
particular el CNCine (Consejo Nacional de Cinematografia) que, a partir
de 2007, comenzé a coordinar las politicas piblicas en materia de produc-
cién cinematogrdfica. Los resultados de este esfuerzo sin precedentes han
sido un aumento significativo de la produccién de largometrajes de ficcién
(ahora més de diez titulos al afio) y una mayor visibilidad internacional
del cine ecuatoriano. Las peliculas ecuatorianas ahora son habituales en
los festivales de cine extranjeros, y varias de ellas han obtenido el recono-
cimiento de la critica y el pUblico, no solo en el mercado local sino tam-
bién para la exportacién, Qué tan lejos [Tania Hermida, 2009] y Pescador
[Sebastian Cordero, 2011] siendo solo dos ejemplos. En la actualidad, el
Gobierno ecuatoriano destina 700.000 délares anuales a la financiacién
del cine nacional (tanto largometrajes como cortometrajes, ya sean docu-
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mentales o cine de ficcidn) a través del Fondo de Apoyo al Cine gestionado
por el CNCine. Es cierto que este esfuerzo solo permite que las produccio-
nes ecuatorianas se vean en una infima minoria de las 215 pantallas del
pais, donde el cine de Hollywood domina casi sin oposicién, pero supone
un claro avance respecto a la situacién que se vivia en décadas anteriores,
tanto en el volumen de financiacién como en las condiciones de acceso a
estos fondos.!

Sin embargo, la situacién que acabo de describir sélo representa la parte
emergente del cine ecuatoriano. En efecto, un gran nimero de cineastas
trabajan fuera del marco legal e institucional creado en 2006, y consi-
guen escribir, producir, dirigir y distribuir sus peliculas de manera muy
distinta a la de lo que llamariamos cine “oficial”. Totalmente desconocida
e ignorada hasta hace poco, esta produccién esponténea, desarrollada
fuera del radar del CNCine, recibié su primer reconocimiento en 2009,
cuando la fundacién cultural Ochoymedio, con sede en Quito, organizé el
primer festival «Ecuador Bajo Tierra» (EBT 1), llamado asi para designar
un fenémeno cultural fuera de los caminos trillados, y desconocido para la
cultura institucional dominante. Segin los organizadores del evento, Maria-
na Andrade, Miguel Alvear y Christian Ledn, «en los diez afios anteriores,
Ecuador habia producido casi cuarenta largometrajes que no habian sido
exhibidos en cines ni en television ».2 En febrero de 2013, se celebré la
segunda edicién del festival en las ciudades de Manta, Guayaquil y Quito,
y se demostré que esta produccidn no solo se habia mantenido sino que
se habia ampliado, con sesenta titulos més en apenas cuatro afios. Desde
entonces, el ritmo de produccién se ha acelerado ain mds, y en la tercera
edicion del festival, celebrada en febrero de 2014, se proyectaron una
treintena de nuevas peliculas.®

En las p&ginas que siguen, a partir de un trabajo de campo realizado en fe-
brero de 2013, pretendo presentar con mayor detalle el fenémeno del cine
EBT o «Bajo Tierra», como se le conoce ahora cominmente en Ecuador,
esbozando sus contornos, destacando sus caracteristicas mds singulares,
sobre todo en el dmbito de la produccién y la distribucién, e intentando
identificar los retos econdmicos a los que se enfrenta para garantizar su
desarrollo.

1 La asignacién se realiza ahora por comités de expertos, y ya no por simple «amiguismo».
2 Entrevista con Mariana Andrade, enero de 2013.
3 Una cuarta y Gltima edicién del festival tuvo lugar en diciembre de 2016.
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PROBLEMAS DE DEFINICION

La invencién de la expresién «Ecuador Bajo Tierra» por los organizadores
del festival del mismo nombre plantea una serie de problemas terminolégi-
cos, relacionados con el cardcter atipico de las peliculas asi designadas y
la originalidad de su «ecosistema» cultural y comercial. Sin embargo, hay
que sefalar que los propios creadores del término son conscientes de estos
problemas y se han decidido por «Bajo Tierra» a falta de una propuesta més
convincente. Como explica Christian Ledn, profesor de comunicacién de la
Universidad Andina Simén Bolivar de Quito, en el catdlogo del primer festi-
val, publicado en 2009, su descubrimiento del fenémeno EBT fue fortuito. Un
dia, mientras recorria el pais en autobus, un vendedor ambulante de DVD
piratas subié a bordo y le ofrecié una pelicula llamada Pollito 2 por un délar.
Leén quedd intrigado y compré la pelicula, que vio tiempo después para
descubrir que se trataba de una produccién ecuatoriana de la que nunca ha-
bia oido hablar.* A partir de entonces, el investigador fue descubriendo que
existia una abundante produccién de cine nacional realizado en condiciones
muy precarias, distribuido exclusivamente en DVD, con gran éxito entre el
pUblico popular. Curiosamente, mi primer contacto con este tipo de cine fue
también por casualidad, gracias a la misma pelicula que un amigo me trajo
de Pert, donde también circulaban DVD.

Christian Leén y Miguel Alvear, con la ayuda de la Fundacién Ochoymedio
y de su muy activa directora, Mariana Andrade, decidieron muy pronto
emprender una bisqueda a escala nacional para tratar de cartografiar una
produccién que no estaba registrada por ninguna institucién oficial, y esta-
blecieron una serie de criterios para delimitar su objeto de estudio. Trataron
de reunir todas las peliculas realizadas en las cinco provincias del pais en
las que tenian noticia de la existencia de largometrajes de ficcién de bajo
presupuesto, seleccionando para ello cuatro tipos de obras:

1. producciones realizadas por cineastas autodidactas, es decir, per-
sonas que no han cursado estudios universitarios de cine o televisién;

2. producciones realizadas por personas cuya actividad profesional
no se limita a la produccién de largometraijes;

3. largometrajes de ficcién con presupuestos sensiblemente inferiores
a los rodados por profesionales;

4 ALVEAR, Miguel; LEON, Christian, Ecuador Bajo Tierra. Videografias en circulacién parale-
la, Quito, Ed. Ochoymedio, 2009, p. 11.
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4. peliculas que nunca se hayan proyectado en la televisién nacional
o en salas comerciales.®

Esta investigacién inicial reunié unos cuarenta largometrajes de ficcién to-
talmente desconocidos para el mundo institucional, aunque ampliamente
difundidos en DVD. Muy pronto surgieron problemas de definicién a la
hora de designar esta produccién destinada al piblico mas popular. En
efecto, aunque los directores fueran autodidactas y tuvieran que confor-
marse con presupuestos irrisorios (a veces inferiores a 2.000 délares), su
trabajo no podia definirse como amateur en la medida en que sus largome-
trajes generaban unos ingresos exiguos y competian con las producciones
profesionales en el mercado del DVD. Ademds, algunos han hecho del cine
su actividad principal. Sin embargo, no son profesionales en el sentido
habitual del término, ya que no estdn reconocidos por la industria cinema-
togrdfica dominante, no pertenecen a ninguna estructura institucional y sélo
trabajan a tiempo parcial en la industria cinematogrdfica. El hecho de que
sus peliculas se produzcan al margen del establishment podria justificar
que se les definiera como directores de “peliculas de serie B”, pero esta ca-
tegoria estd estrechamente vinculada a un momento concreto de la historia
del cine estadounidense (en los afios 40 y 50) y presupone, no obstante, un
cierto grado de infegracién en el sisema dominante (en el caso de Estados
Unidos, el mundo de los estudios).® La etiqueta «cine Z» podria ser mds
apropiada en la medida en que esta categoria se asocia generalmente a la
idea de falta de medios y de profesionalidad, de interpretacién aproxima-
tiva y de un desfase importante entre las ambiciones iniciales y el resultado
final. Estas caracteristicas se encuentran en muchas de las producciones
ecuatorianas estudiadas, pero este tipo de cine muestra generalmente un
gusto pronunciado por el sexo, la violencia, el horror y la hemoglobina,
ingredientes todos ellos que no estén necesariamente presentes en las pe-
liculas de «EBT», que a menudo forman parte del género melodramético,
y recuerdan mds bien, por sus tramas y argumentos, la época de oro del
cine popular mexicano. Por las mismas razones, es dificil situar estas pro-
ducciones en la categoria de «cine de explotacién». Segin Eric Schaefer,
el fenémeno del «cine de explotacién» aparecié en un momento preciso de
la historia del cine estadounidense (en la primera mitad del siglo XX) y se
caracterizé por la presencia de tres elementos esenciales: temas prohibidos

5  Ibid., p. 12.
6 Cf. TESSON Charles, Photogénie de la série B, Paris, Editions Cahiers du cinéma, 1997.
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en el cine de categoria A, costes de produccién muy bajos y distribucién
independiente.” Las dos Gltimas caracteristicas se encuentran en el cine de
EBT, pero no la primera y, sobre todo, los cineastas ecuatorianos no desean
situarse al margen de la produccién institucional dominante: al contrario, la
mayoria de las veces buscan entrar en el mundo del cine oficial y acceder
a los fondos del CNCine. Esto también hace imposible calificar su cine de
basura o underground (estas dos tendencias forman parte de una contra-
cultura que se reivindica como tal).

En definitiva, podriamos intentar definir el cine EBT en términos de su as-
piracién a emular el cine mainstream, en particular utilizando un lengua-
je cinematogréfico estereotipado y férmulas genéricas manidas, y acunar
neologismos como «Ecuawood» o «Choliwood» («cholo» significa «popu-
lar» en Ecuador) para establecer paralelismos con lo que existe en India
(Bollywood) o Africa (Nollywood). Pero la realidad econémica del cine
EBT impide tal comparacién: aunque se trata de un tipo de cine consumido
masivamente por las clases populares, Ecuador no cuenta ain con una
estructura de tipo industrial, como puede ser el caso de algunos paises
del sur que han optado por imitar el modelo estadounidense. La industria
cinematogrdfica de la EBT sigue siendo de pequefa escala, sin medios
econémicos, con poca o ninguna organizacién, y su produccién es muy
modesta (estamos muy lejos de los cientos, si no miles, de fitulos que se
ruedan cada afio en Nigeria o Filipinas). Por todas estas razones, la eti-
queta EBT, «Ecuador Bajo Tierra», a pesar de sus limitaciones, sigue siendo
la mejor manera de describir el fenémeno, y ha empezado a calar en el
mundo cultural, politico y académico ecuatoriano.

INACIMIENTO Y DESARROLLO DEL GENERO

Tras estos breves prolegémenos terminoldgicos, conviene esbozar el con-
texto geogrdfico e histérico en el que se ha desarrollado el cine EBT hasta
la fecha.

Aunque aln no se ha escrito la historia detallada de este fenémeno, es
posible situar los inicios de la aparicién del videocine a mediados de los
afos ochenta, con la figura pionera de Carlos Pérez Agusti.® Este profesor
de literatura de origen espanol fue el primero en ofrecer un taller de reali-
zacién cinematogrdéfica abierto a alumnos y profesores en la Universidad
de Cuenca. Tras empezar a trabajar en 16mm, Carlos Pérez Agusti hizo

7 SCHAEFER, Eric, Bold! Daring! Shocking! True!: a History of Exploitation Films, 1919-1959,
Durham/Londres, Duke University Press, 1999, p. 4-6.
8  ALVEAR, Miguel y LEON Christian, op. cit., p. 42-47.
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comprar cdmaras VHS, a las que siguieron Hi8 y U-Matic, con las que los
miembros del taller emprendieron, en una situacién técnica y artistica muy
precaria, la adaptacién de textos literarios ecuatorianos: Arcilla indécil,
novela de Arturo Montesinos (1984), La dltima erranza, cuento de Joa-
quin Gallegos Lara (1946), y Cabeza de Gallo, de César Ddvila Andrade
(1978). Posteriormente, Pérez Agusti se embarcé en otros dos proyectos,
Tahual y El éxodo de Yangana, dos largometrajes producidos con algo més
de dinero, fuera del dmbito universitario. En total, este inconformista realizé
cinco largometrajes entre 1983 y 1994, ninguno de los cuales se exhibié
fuera de Cuenca. Esta iniciativa se mantuvo dentro del marco relativamente
bien definido del cine amateur tradicional: se trataba de producciones rea-
lizadas en el marco de una asociacién universitaria, durante el tiempo de
ocio de sus miembros, y estas peliculas no tenian ninguna ambicién de pe-
netrar en el mercado cinematogrdfico ni de generar actividad econémica.
Eran simplemente la expresién concreta y creativa de una pasién cinéfila
y, para Carlos Pérez, realizar un largometraje tenia virtudes esencialmente
pedagdgicas: no sdlo le permitia cumplir un suefio personal, sino también
difundir la cultura cinematogréfica y, por qué no, inspirar a otros a seguir
sus pasos. Todas sus producciones universitarias fueron exhibidas gratuita-
mente en instituciones educativas y centros comunitarios, principalmente de
Cuenca. Posteriormente, Tahual, financiada con la ayuda de una pequefia
productora independiente y rodada en Hi8, consiguié ser programada en
uno de los teatros de la ciudad durante un mes. Los escasos ingresos per-
mitieron entonces pagar unos honorarios infimos a los actores y técnicos,
todos ellos no profesionales.

Sin embargo, Carlos Pérez siguié siendo un caso aislado, y su obra no
encontré especial resonancia en la siguiente generacién de directores au-
todidactas que surgié a partir de mediados de los noventa. Con la llegada
del nuevo milenio, varias regiones de Ecuador vieron surgir a aprendices
de cineastas que, en una economia tan precaria como la de Carlos Pé-
rez, decidieron a su vez realizar largometrajes en video, sin saber muy
bien al principio cémo hacerlo, ni cémo distribuir después sus imégenes.
A diferencia de Carlos Pérez, estos nuevos directores no tenian formacién
universitaria ni pertenecian a ninguna institucién cinematogrdfica tradicio-
nal. Eran electrones libres, hombres y mujeres procedentes de los estratos
més populares de la sociedad, la mayoria de ellos extrafios a la «ciudad
letrada» defendida por Angel Rama.?

9  RAMA, Angel (2008), La ciudad letrada, Ed. Fineo, Madrid,
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Las primeras figuras en surgir fueron Nixon Chalacama y Fernando Ce-
defio, ambos de la ciudad de Chone, en el norte del pais, en la costa del
Pacifico. Para rodar su primer largometraje, en 1994, Nixon Chalacama
pidié prestada una cdmara VHS y reunié a unos cuantos amigos. Su peli-
cula se tituld En busca del tesoro perdido, y no costé mds que unos cientos
de ddlares. Las tomas, realizadas durante el fin de semana, se editaron de
principio a fin en un solo casete, y la misica de acompafamiento se tocd
en directo en un pequefo érgano electrénico colocado cerca del micréfo-
no incorporado de la cdmara.'® Este primer titulo, asi como el segundo,
Potencia blanca, realizado en 1996, sélo se distribuyeron localmente, en
cines de Chone, pero a partir del tercero, El destructor invisible (1996), las
peliculas de Nixon Chalacama empezaron a distribuirse nacionalmente en
DVD. Nixon Chalacama dio sus primeros pasos detrds de la cdmara en
compahia de un amigo que habia conocido en uno de los clubes de artes
marciales de la ciudad, Fernando Cedefio, a quien propuso lanzarse des-
pués de filmar algunos combates. De su admiracién comin por las peliculas
de Bruce Lee, Jean-Claude Van Damme y Jackie Chan surgié el proyecto,
que ellos mismos calificaron de locura, de hacer su propia pelicula de
accién. Lo que siguié fue una colaboracién que duré hasta 2003. A partir
de entonces, los dos cineastas siguieron caminos separados, cada uno
embarcado en sus propias producciones.

Fueron los primeros trabajos de Chalacama y Cedefio los que realmente
marcaron la eclosién del fenémeno EBT y definieron sus principales carac-
teristicas: mientras que las producciones de Carlos Pérez eran formalmente
ambiciosas, se insertaban dentro de una jerarquia cultural, y se nutrian
de las redes tradicionales del cine amateur, las peliculas de Chone fueron
concebidas y realizadas fuera del marco de la cultura letrada institucional.
Nacieron del deseo de imitar modelos tomados del cine popular extranjero
(americano y asidtico) y fueron obra de cineastas completamente autodi-
dactas. Ni Chalacama ni Cedefio tenian la menor idea de cémo hacer una
pelicula antes de iniciar su actividad, lo que viene reflejado por la indigen-
cia estética de sus producciones: nunca en la historia del cine latinoame-
ricano se habia llegado a niveles tan bajos. Sus limitaciones técnicas son
flagrantes (una sola cdmara con tecnologia anticuada, sin mesa de monta-
ie, sin iluminacién, sin micréfonos, efc.), sus presupuestos son esqueléticos
(unos pocos miles de ddlares como mdximo, gran parte de los cuales se
destinan al catering de actores y técnicos improvisados) y su distribucién

10 ALVEAR Miguel y LEON Christian, op. cit., p. 33.
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se limita a la regién donde viven los directores. Tras algunas proyecciones
esporddicas en cines y lugares pdblicos, las peliculas empezaron a circular
en DVD, algunas vendidas por los propios realizadores, otras distribuidas
por piratas.

A mediados de la década de 2000, este singular ecosistema, que comen-
z6 en Chone, acabé por extenderse al resto del pais, dando lugar a un
notable aumento de la produccién de largometrajes autodidactas, con total
desconocimiento de las instituciones culturales oficiales. Si entre 1983 y
2003 se realizaron una decena de titulos de EBT, entre 2004 y 2009 se
produjeron en Ecuador no menos de 35 largometrajes de ficcién de bajo
presupuesto, aunque el fenémeno sigue siendo exclusivamente provincial.
Mientras que Quito es el centro del cine tradicional en 35 mm, el cine en
video espontdneo se desarrolla en las provincias de Manabi, Guayas y
Esmeraldas. Tras su separacién, Nixon Chalacama y Fernando Cedefio
siguieron haciendo cine de accién y aventuras (en 2004, Cedefio dirigié
la pelicula de EBT mds vista hasta la fecha en Ecuador, Sicarios manabitas),
pero en Guayaquil aparecieron nuevos directores y precarias estructuras
de produccién. El mds prolifico es Nelson Palacios, especializado en el me-
lodrama (nueve peliculas en el periodo), seguido de Barbara Mordn, dra-
maturga que, entre 2007 y 2009, adapté tres de las veinte obras que tenia
en su haber en ese momento (Ldgrimas de una madre, Suefio de morir,
Cuando los hijos se van). Al igual que Nelson Palacios, su género favorito
era el melodrama, pero insertaba sistemdticamente un mensaije religioso
edificante. Otros directores emergentes en esta época se especializaron en
el cine evangélico, lo que el piblico del cine EBT llama cine «de reflexién».
Es el caso de David Mero, autor de Libertad en Cristo (2007) y Luz sobre
las tinieblas (2008), dos largometrajes proyectados principalmente en igle-
sias misioneras evangélicas profestantes.'!

2009 fue otro afio clave, ya que se celebré en Ecuador el primer festival
dedicado al cine EBT. Los organizadores consiguieron reunir el grueso de
las peliculas producidas hasta ese momento (aunque eran conscientes de
que se habian perdido algunas peliculas que no habian tenido gran difu-
sién) y dieron una visibilidad institucional y una legitimidad cultural sin pre-
cedentes a una produccién que habia permanecido totalmente ignorada
por las élites quitefias. El acontecimiento contribuyé a que los cineastas,
que trabajaban de forma aislada, cada uno en su regién, o incluso cada
uno en su ciudad, tomaran conciencia de que formaban parte de un movi-

11 ALVEAR, Miguel y LEON, Christian, op. cit., p. 71.
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miento general, nacional, y les permitié vislumbrar un posible cambio en
sus condiciones de produccién. Los mds ambiciosos querian poder benefi-
ciarse del mismo apoyo publico que las producciones tradicionales, e in-
cluso se establecié un acercamiento creativo entre Miguel Alvear, cineasta
y coorganizador del festival, y algunos directores como Nelson Palacios y
Fernando Cedefio. La idea era tender puentes entre el cine tradicional y el
cine EBT, por ejemplo colaborando en proyectos de guién. En cierto modo,
se trataba de permitir a los cineastas autodidactas aprender de profesio-
nales experimentados, sin perder la espontaneidad que constituye su iden-
tidad. Para mantener el impulso, los organizadores del primer festival EBT
decidieron programar una segunda edicién del evento, que finalmente se
celebré en febrero y marzo de 2013 (el festival viajé a Manta, Guayaquil
y Quito). En sélo cinco afios, la produccién se habia vuelto tan abundante
que esta vez hubo que organizar una seleccién para proyectar sélo las peli-
culas consideradas mds interesantes.'? Alrededor de sesenta largometrajes
EBT de todo el pais fueron enviados al comité de seleccién, aunque parece
que la produccién real durante el periodo fue ain mayor, lo que permitié
descubrir a nuevos cineastas hasta entonces desconocidos. Guayaquil se
erigié en el principal centro de produccién, gracias a las peliculas de Luis
Delgado, por ejemplo, pero también surgieron nuevos cineastas en ofras
regiones. El festival fue una oportunidad para descubrir la variada produc-
cién de Elias Cabrera, que rueda y distribuye sus peliculas en la provincia
de Esmeraldas, en la frontera con Colombia.

UN SISTEMA DE PRODUCCION UNICO EN EL MUNDO

Una de las caracteristicas mds singulares del cine de EBT es su modo de
produccién, muy alejado de los estdndares profesionales (como en las pe-
liculas de Sebastian Cordero o Tania Hermida, por ejemplo). Incluso po-
dria decirse que los cineastas ecuatorianos han inventado un sistema de
produccién Gnico en el mundo, caracterizado tanto por un alto grado de
amateurismo como por un deseo de profesionalismo que choca con severas
limitaciones econdémicas.

El amateurismo de los cineastas de la EBT se manifiesta sobre todo en el as-
pecto técnico: para rodar, utilizan cdmaras de video digitales de consumo
masivo, generalmente compradas de segunda mano y, para editar, utilizan
PC anticuados equipados con programas completamente obsoletos. Duran-

12 Entrevista con Miguel Alvear, enero de 2013.
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te el rodaje, el equipo técnico se reduce a un minimo estricto, y cada perso-
na realiza varias tareas: los actores suelen ser también técnicos, y manejan
la cdmara. Las relaciones suelen ser amistosas y familiares, y las peliculas
se realizan colectivamente por grupos muy unidos. Todos los directores son
completamente autodidactas, y sélo unos pocos han conseguido completar
un escaso curso de formacién (es el caso de Elias Cabrera, por ejemplo,
que me explicé que se habia matriculado en un curso a distancia impartido
por una universidad argentina). El cine ocupa gran parte de su tiempo,
pero no suele ser su principal fuente de ingresos. Fernando Cedefio, por
ejemplo, es maderero; Fernando Palacios es viajante de comercio; Luis Del-
gado se presenta como ingeniero, cantante y compositor; una de las pocas
mujeres cineastas, Barbara Mordn, se gana la vida como enfermera, pero
también es dramaturga. Aparte de los directores, las demds personas im-
plicadas en la produccién de las peliculas de EBT se encuentran en una si-
tuacién similar: Carlos Silva, el compositor de la misica de las peliculas de
Fernando Cedefio, vende sistemas de alarma. En general, todos los actores
y técnicos son no profesionales, y es habitual que tengan miltiples activi-
dades paralelas, una obligacién que se explica por sus bajisimos ingresos:
Nixon Chalacama, por ejemplo, hizo sus peliculas durante mucho tiempo
mientras trabajaba como profesor de kdrate y profesor de autoescuela.
Este “pluriemplec” refleja el propio origen social obrero de las personas
implicadas en la produccién cinematogréfica de EBT, cuya vida laboral se
caracteriza por la precariedad y la inestabilidad. Sus dificultades econé-
micas son las de todos los ecuatorianos pertenecientes a los estratos mds
desfavorecidos de la sociedad.

A pesar de que sus prdcticas son las de cineastas aficionados (las peliculas
se realizan generalmente en el tiempo que les sobra de ofras actividades,
con presupuestos absolutamente irrisorios), los directores se declaran pro-
fesionales, y su ambicién mas preciada es vivir del cine. Llama la atencién
que todos ellos han creado su propia productora, que tiene razén social y
paga el impuesto de sociedades. Fernando Cedefio es el fundador y direc-
tor de Sacha Producciones; Luis Delgado dirige Ruta Sur Producciones; y
Fernando Palacios creé Producciones Capricho.

Hay que sefialar que todas estas microempresas son empresas vinculadas
al sector audiovisual en sentido amplio, ya que a través de ellas se finan-
cian largometrajes de ficcién, videoclips y bodas, con el objetivo de multi-
plicar las fuentes de ingresos.

Para los directores, la financiacién de largometrajes es una tarea ardua y
se enfrentan a grandes dificultades para recaudar sus presupuestos. No tie-
nen acceso a subvenciones publicas ni a ayudas del CNCine, y su modelo
de negocio depende exclusivamente del dinero privado. No tienen contac-
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to con productoras de cine en Quito, ni acceso a canales de televisién, ni a
créditos bancarios. Frente a estas desventajas aparentemente insuperables,
los cineastas han tenido que inventar nuevos métodos de produccién.

Por supuesto, todos empiezan invirtiendo su propio dinero, como suelen
hacer los artistas autoproducidos. Pero también recurren al patrocinio pu-
blicitario, con comerciantes y empresas locales que aceptan pagar un poco
de dinero por utilizar su tienda o fabrica como telén de fondo de la accién.
Sobre todo, muchos directores han establecido un sorprendente sistema por
el que los actores pagan para conseguir un papel. Cuanto més esté dis-
puesto a pagar el actor,'® que a menudo carece de formacién artistica, mds
desarrollado estard el papel o mds tiempo vivird el personaije en el guién.

En esta légica inversa a la del cine tradicional, el objetivo de los actores
es cumplir un suefio personal o intentar hacerse famosos, para luego con-
seguir papeles remunerados en la television o el cine. Para reclutar candi-
datos, el director suele aparecer después de los créditos finales para dar
sus datos de contacto y hacer un llamamiento a los interesados. Encontrar
actores no sélo es esencial para dar vida a los personajes del guién, sino
también para asegurar la financiacién de la pelicula: son ellos quienes
aportan la mayor parte del presupuesto. Este particular sistema obliga a
los directores a distribuir sus peliculas lo méds ampliamente posible, porque
la financiacién de la siguiente pelicula depende de la capacidad de la
anterior para atraer a posibles actores. Algunos directores, como Fernan-
do Palacios, necesitan rodar todo el tiempo, ya que son los rodajes que
les proveen de alojamiento, ropa y comida. Mientras Fernando Palacios
encuentre actores dispuestos a financiar sus peliculas, tiene garantizada la
supervivencia. De ahi su lema: «Filmo, luego existo »'*, que debe tomarse
en su sentido més literal.

Este sistema ultraprecario es, en gran medida, el resultado de la globalizo-
cién y del orden econémico neoliberal que ha prevalecido desde los afos
90: por un lado, las sucesivas crisis econédmicas que han azotado Ecuador
han hundido en la miseria a masas de trabajadores que han tenido que
hacer todo lo posible por encontrar una forma de sobrevivir. Para algunos,
el cine parecia una tabla de salvacién y una actividad potencialmente
rentable en un momento en que el hundimiento del precio de las cémaras y
los reproductores, posible gracias a los avances tecnoldgicos y al traslado
de las plantas de produccién a China, democratizé el acceso al video. El

13 Unos cientos de délares como mdximo.
14 ALVEAR, Miguel y LEON, Christian, op. cit., p. 54.
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fenémeno afecté primero a las maquinas VHS, luego a las HI8 y DV, antes
de aplicarse hoy a los equipos HD. La digitalizacién total de la cadena de
produccién y distribucién de peliculas no ha hecho sino reforzar esta ten-
dencia a la baja de los costes de entrada. Ahora es posible que personas
con muy poco capital compren o alquilen una camara y un PC que hace
las veces de mesa de montaje por sélo unos cientos de délares. El cine
digital, fruto de la alta tecnologia de los paises capitalistas avanzados, se
adapta paradéjicamente a la perfeccién a las sociedades y economias de
los paises periféricos subdesarrollados.

DISTRIBUCION Y PIRATERIA

A pesar de las limitaciones econdémicas que he mencionado antes, y a
pesar de la pobreza en la que viven muchos cineastas de EBT, la dificul-
tad para ellos no es tanto financiar sus largometrajes como asegurarles
una salida comercial. También en este caso, los cineastas han tenido que
inventar nuevas soluciones para superar los obstdculos econémicos que se
interponen en su camino.

En el cine tradicional, la productora, titular de los derechos de explotacién
de la pelicula, busca un distribuidor que distribuya la pelicula a los exhi-
bidores.

En el cine EBT, la légica es radicalmente distinta, y es aqui donde radica
sin duda la principal diferencia entre el modelo de negocio y el del cine tra-
dicional. Los cineastas de EBT no buscan la distribucién en la red habitual
de salas de cine, por varias razones. En primer lugar, su producto no esté
adaptado a este mercado, ni técnicamente (sélo pueden entregar DVD, no
copias en 35 mm ni archivos 4K) ni estéticamente, dado que las condicio-
nes degradadas en las que tiene lugar el rodaje dan lugar a un resultado
artistico muy deficiente para los estdndares imperantes. Ademés, los direc-
tores, que no forman parte de la industria cinematogréfica tradicional, no
conocen suficientemente los circuitos de distribucién y no tienen contactos
en la industria. Por 0ltimo, aunque producidas por empresas legalmente
reconocidas, las obras cinematogréficas realizadas con arreglo al sistema
EBT no suelen estar registradas y, por lo tanto, carecen de existencia juri-
dica.

Para conseguir la distribucién de sus peliculas, los cineastas han esta-
blecido dos métodos de distribucién alternativos. El primero consiste en
ponerse en contacto directamente con los operadores de cines o teatros
(generalmente los menos eficaces del mercado) u organizar ellos mismos
proyecciones en lugares publicos (plazas de pueblos, escuelas) o espacios
comunitarios (iglesias, clubes, asociaciones de vecinos). Este método de
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distribucién se utiliza generalmente en el momento del estreno de la peli-
cula, y los exhibidores pagan una parte de la recaudacién al director, o el
director se queda con toda la recaudacién si organiza él mismo las proyec-
ciones. Los limites de este sistema son, en primer lugar, su fuerte dimensién
regional (las proyecciones sélo tienen lugar en la provincia donde vive y
trabaja el director, ya que es donde mejor conoce al piblico y los lugares
de proyeccién, y donde es probable que active redes de conocidos) y, en
segundo lugar, el escaso potencial de ingresos: al no salir de su provincia,
la pelicula sélo puede atraer a un nimero reducido de espectadores, y
el precio muy bajo de la entrada (1 o 2 délares como méximo) limita los
beneficios potenciales.

En un intento de aumentar los ingresos generados por sus peliculas, los ci-
neastas recurren a menudo a otro medio de distribucién, la venta de DVD.
El cineasta hace copiar miles de DVD, o los copia él mismo, en su ordena-
dor personal, de forma totalmente casera, y también imprime las cardtulas.
El coste unitario de un DVD + funda de pldstico + cubierta es de unos 50
céntimos. Dado que los DVD pueden revenderse por entre 1y 2 délares
(como mdximo), el beneficio potencial no supera 1 o 1,5 délares por disco
vendido. El propio cineasta se encarga de la distribucién y vende los DVD
al final de las proyecciones publicas que organiza, o va de puerta en puer-
ta, o los vende a escondidas en la calle. En la mayoria de los casos, los tres
métodos de venta se utilizan simultdneamente. Es un sistema que prescinde
totalmente del intermediario y, como en la artesania, pone en contacto di-
recto al productor y al consumidor. La dimensién local es esencial, ya que
la reputacién regional del cineasta y su proximidad fisica al poblico pue-
den ayudarle a vender mejor su produccién. También llama la atencién la
dimensién itinerante de este método de distribucidn: los cineastas recorren
su ciudad y su regién, yendo de barrio en barrio, de pueblo en pueblo, lo
que nos recuerda los origenes feriales del cine primitivo.

También hay que sefialar que algunos actores-directores que han conse-
guido un poco de fama local venden productos de merchandising al final
de cada proyeccién que organizan. Nixon Chalacama, por ejemplo, les
cobra a sus fans 5 délares por una foto autografiada.

Segin cifras avanzadas por los cineastas que entrevisté, pero que no se
pueden verificar, este método arcaico de distribucién permitiria vender va-
rios miles, o incluso decenas de miles de copias. Con un beneficio de 50
céntimos o 1 délar por DVD, los ingresos no superan algunos miles de
ddlares, una vez deducidos los gastos de viaje y alojamiento (Nixon Chala-
cama viaja sistemdticamente en un pequefio coche que decora con carteles
de su ¢ltima pelicula).
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Junto a este sistema pintoresco, el principal canal de distribucién, hasta
hace poco, era la pirateria. Para empezar, vale la pena presentar esta acti-
vidad de manera general, aparte de su relacién con el cine ecuatoriano, ya
sea tradicional o EBT. En Ecuador, el sector de la pirateria audiovisual estd
muy desarrollado: en todo el pais hay 12.000 tiendas que venden DVD
y CD piratas, por los que no se pagan derechos de autor a los autores.
El precio de venta habitual no supera 1 délar. Segin las estadisticas que
pude obtener de profesionales del sector, cada afo se importan a Ecuador
335 millones de DVD virgenes, una cifra considerable teniendo en cuenta
que el pais sélo tiene 12 millones de habitantes. Los piratas no sélo estdn
omnipresentes y su actividad es tolerada por el Estado, sino que ademds
estdn organizados en asociaciones profesionales. Las tres principales son
ASECOPAC, ASAVIP y Ecuadisc. El epicentro de la pirateria no es Quito,
sino Guayaquil, ciudad portuaria con un barrio comercial llamado La Ba-
hia, dedicado enteramente a la venta de falsificaciones de todo tipo. Hasta
hace poco, se pirateaban todas las peliculas, ya fueran ecuatorianas o ex-
tranjeras. En los 0ltimos afos, sin embargo, las autoridades han llegado a
un acuerdo con los piratas para frenar parcialmente el fenémeno: el Estado
hace la vista gorda ante la pirateria de peliculas extranjeras, pero prohibe
estrictamente la pirateria de peliculas ecuatorianas.'® Ahora, las peliculas
ecuatorianas deben venderse en DVD originales, prensados y distribuidos
por empresas legales. El precio de venta de estos productos originales es
mucho mds elevado que el de los DVD piratas: 4 6 5 délares la unidad,
lo que se explica por el hecho de que el prensado es profesional [y, por
tanto, de mejor calidad) y de que estos productos culturales estén sujetos
a impuestos.

Para el cine tradicional, la medida es muy beneficiosa: ha propiciado la
aparicién de editores legales de DVD, que pagan derechos de autor y de
explotacién a los titulares de los derechos. Una de estas empresas es Ex-
press Max. Un detalle sabroso: para quedar bien ante las autoridades, las
asociaciones de piratas también han empezado a publicar DVD legales de
peliculas ecuatorianas, mientras siguen pirateando peliculas extranjeras.
Sin embargo, las ventas siguen siendo modestas y rara vez superan unos
pocos miles de copias. Segun cifras proporcionadas por Express Max, el
mayor éxito hasta la fecha fue el DVD de Pescador [Sebastian Cordero,

2011], que vendié casi 25.000 unidades.

15 En 2015, el parlamento ecuatoriano reforzé la defensa de la propiedad intelectual aproban-
do una ley a tal efecto el 12 de agosto. Esto permitird a Ecuador cumplir los requisitos de la
OMC, de la que el pais es miembro desde 1996.
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Para la industria cinematogrdfica de EBT, en cambio, la prohibicién de la
pirateria de peliculas nacionales ha tenido consecuencias mucho més am-
bivalentes y contrastadas.

Por un lado, la medida ha eliminado la competencia desleal, que amena-
zaba la venta de DVD por los propios directores. Hasta entonces, muchos
directores se habian quejado de la explotacién ilegal de sus obras, y algu-
nos de ellos habian tomado la iniciativa de registrar sus peliculas en el IEPI
(el equivalente local del INPI), aunque sin éxito. Ademds, los cineastas que
trabajan en el mundo de la EBT pueden aspirar ahora a ser distribuidos
por editores legales y, en particular, por empresas controladas por piratas
(que se definen a si mismos como «comerciantes auténomos»). Acercar a
los cineastas y a los editores de DVD era uno de los obijetivos de las «Ron-
das de negocios», eventos organizados desde 2013 por el Ministerio de
Cultura en el marco de los festivales «Ecuador Bajo Tierra», para poder
firmar contratos entre ambas partes. La nueva politica de proteccién de
las obras ecuatorianas también ha permitido que los editores se involucren
directamente en la produccién de peliculas de EBT. Es el caso, por ejemplo,
de la empresa de Jimmy Valiente, que en 2013 financié un largometraje
de accién titulado Perdidos en el Puca. Todo ello apunta a la eventual ins-
titucionalizacién de una produccién que hasta ahora ha permanecido al
margen del sistema econémico, y sugiere la posibilidad de un circulo vir-
tuoso en el que la venta de DVD legales generaria ingresos crecientes que
se reinvertirian en la produccién cinematogrdfica, sacando poco a poco
al cine de EBT de su descapitalizacién crénica y dando lugar a un sector
audiovisual rentable.

Pero la situacidn actual no es del todo buena para los actores del cine EBT.
Por el momento, muy pocos directores han conseguido vender los derechos
de explotacién de sus peliculas a los editores de DVD que participaron en
las «Rondas de negocios» de 2013 y 2014. Esta reticencia por parte de
los editores se explica por el hecho de que prefieren limitarse a distribuir
peliculas ecuatorianas tradicionales, considerando que a 4 6 5 délares el
DVD, no hay mercado para las peliculas de EBT. El piblico acomodado
dispuesto a pagar semejante suma por un DVD exige a cambio una cierta
calidad técnica y artistica, y rechaza los productos de gama baja realiza-
dos por el cine EBT. El ejemplo que citan los editores legales para justificar
su postura es el siguiente: se dice que el mayor éxito del cine EBT, la peli-
cula de accién Sicarios manabitas, fue vendido por piratas en 1 millén de
copias, vendidas a 1 délar cada una. La edicién legal, ofrecida al precio
de 3 ddlares, sélo encontré 2.500 clientes.

El otro factor que ensombrece las perspectivas de los cineastas de EBT es
que la produccién por parte de los editores de DVD esté todavia en pafia-
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les, y hasta ahora no ha hecho nada por cambiar los pardmetros econémi-
cos del sector: los presupuestos siguen siendo tan raquiticos como siempre,
y los editores carecen de capital suficiente o, como los cineastas, apuestan
por un «buen golpe»: su esperanza es ganar mucho dinero apostando
poco por la pelicula adecuada. Sin embargo, esta l6gica ha mostrado sus
limites, manteniendo en la miseria a casi todos los directores de EBT. Esta
actitud plantea la cuestién de la madurez de los editores de DVD ecuato-
rianos como actores econémicos. El hecho de que la mayoria de ellos, tan
autodidactas como los directores, carezcan de competencias en materia de
gestién y comercializacién constituye evidentemente un obstaculo para el
desarrollo de su actividad.

Otro problema, esta vez paraddjico: la prohibicién de piratear peliculas
ecuatorianas, que en general se respeta, hace que cada vez sea mas dificil
encontrar peliculas piratas de EBT a 1 délar. Se podria pensar que este
agotamiento de la oferta ilegal ayudaria a los cineastas a distribuir ellos
mismos sus peliculas del modo que vimos anteriormente. Esto plantea un
grave problema a los directores: como el fin de la pirateria conlleva el
hundimiento de la celebridad de los directores y de la distribuciéon de sus
obras, nadie se pone en contacto con ellos para que participen en su préxi-
ma pelicula (3qué sentido tiene participar en una pelicula que no tendré
pUblico?), lo que a largo plazo amenaza con secar la produccién porque,
como hemos visto, la financiacién de las peliculas se basa en gran medida
en la venta de papeles de protagonistas a los aspirantes a actores. Esta
situacién explica por qué Nelson Palacios, que trabajaba regularmente
cuando los piratas distribuian sus peliculas en cientos de miles de copias,
casi ha dejado de rodar.

UN MOMENTO CRUCIAL

Sin embargo, la produccién de peliculas EBT no ha cesado en Ecuador,
situacién que sin duda se explica por la continua democratizacién de las
cdmaras y los equipos informdticos, cuyos precios no dejan de bajar, asi
como por la irresistible atraccién que ejerce el mundo del espectdculo so-
bre los aprendices de cineastas, que lo ven como una forma de escapar
al determinismo social. Esta moda coincide con una voluntad del gobierno
ecuatoriano de defender el cine nacional, sea cual sea. Asi, las produccio-
nes de EBT han empezado a obtener un timido reconocimiento institucional,
y el objetivo declarado de las autoridades es sacar el cine de EBT de la
economia sumergida e introducirlo en la economia legal, lo que no haria
sino fortalecer el sector audiovisual ecuatoriano en su conjunto.

Sin embargo, la institucionalizacién del cine EBT tropieza con varios obstd-
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culos. En primer lugar, este medio cultural sigue siendo despreciado o, en
el mejor de los casos, ignorado por los profesionales del cine tradicional,
una divisién que se solapa con la oposicién tradicional entre Quito y las
provincias. Ademds, el interés que muestran los editores de DVD por las
peliculas de EBT no es mds que una fachada. El lanzamiento de algunas
peliculas nacionales en DVD sélo permite a estos editores mantener buenas
relaciones con el Estado, mientras que el verdadero objetivo de las empre-
sas afiliadas a las asociaciones de piratas es seguir practicando su oficio
mds rentable, a saber, la pirateria de peliculas extranjeras que se venden
a 1 délar. En estas condiciones, es poco probable que ASAVIP o Ecuadisc
inviertan fuertemente en la produccién o distribucién de peliculas EBT. Otro
problema es la escasa solvencia del publico de las peliculas EBT: estos es-
pectadores, que pertenecen a los sectores més populares de la sociedad,
pueden comprar DVD piratas por 1 délar, pero no DVD originales por 3 6
4 délares. Como hemos visto, el coste de fabricacién de un DVD original
es de 1,5 ddlares, lo que hace imposible igualar los precios que cobran los
vendedores piratas. Mientras el poder adquisitivo de las clases populares
no aumente sustancialmente, el precio de 1 délar seguird siendo un techo
e impedird el desarrollo de la edicién legal.

Hoy en dia, los cineastas de EBT se enfrentan a una disyuntiva: o bien si-
guen encerrados en el modelo actual de economia semiinformal, lo que sig-
nifica seguir haciendo peliculas con presupuestos muy reducidos y vender
ellos mismos sus DVD a un publico poco solvente, obteniendo en definitiva
muy pocos beneficios; o bien intentan encontrar una salida adaptando sus
peliculas a los gustos de un puiblico solvente de clase media-alta, lo que
significa cuidar la produccién de sus largometrajes, trabajar sus guiones y
profesionalizarse. Esta evolucién es posible siempre que se aumenten los
presupuestos (lo que nos lleva de nuevo al problema de la flagrante falta de
capital que afecta al sector EBT) y se establezcan vinculos con el mundo del
cine profesional. Este es el planteamiento de Fernando Cedefio en su peli-
cula El dngel de los sicarios (2015), codirigida con Carlos Quinto Cedefio,
actor de formacién teatral tradicional y sélida experiencia en dramaturgia
y direccién. La buena acogida dispensada por el piblico a esta ambiciosa
obra fue un signo alentador pero, mds alld de este caso aislado, desgracia-
damente parece que las simples fuerzas del mercado son insuficientes para
sacar al cine de EBT de la economia sumergida.

En estas circunstancias, es razonable pensar que el Estado ecuatoriano
tiene la clave del problema. En cualquier caso, esta es la opinién de mu-
chos actores del sector audiovisual a los que entrevisté. En su opinidn, el
Ministerio de Cultura podria, por ejemplo, crear talleres de formacién de
directores y guionistas, para que las peliculas de EBT sean mds profesio-
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nales y puedan atraer a una clientela més urbana, culta y solvente, una
dindmica que impulsaria el mercado al alza. Otra opcién, no excluyente
de la primera, seria permitir a los cineastas de EBT acceder a subvenciones
del CNCine, lo que, para los cineastas y productores seleccionados, les
permitiria salir del atolladero de la infracapitalizacién. Por supuesto, el
riesgo estético seria embotar y homogeneizar un cine que, mds alld de sus
torpezas formales, se caracteriza actualmente por su frescura, su inventiva
y su intimo conocimiento de los gustos del piblico popular, pero éste es sin
duda el precio a pagar para que un sector especialmente emprendedor
salga del subdesarrollo. Desde este punto de vista, los retos y desafios a los
que se enfrenta el cine EBT ecuatoriano no son muy diferentes de los que
afrontan ofras cinematografias digitales populares de otros paises andinos.
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ANExo
Personas entrevistadas en Ecuador en enero de 2013:

Miguel Alvear, artista y director, coorganizador del festival Ecuador Bajo
Tierra.

Mariana Andrade, directora del centro cultural Ochoymedio y coorganiza-
dora del festival Ecuador Bajo Tierra

Elias Cabrera, actor y director/productor

Fernando Cedefio, actor y director/productor

Nixon Chalacama, actor y director/productor

Luis Delgado, actor y director/productor

Francisco Franco, editor de DVD (Express Max)

Ricardo Guachamin, editor y comerciante de DVD (ASAVIP)

Johnny “Portadas”, impresor/disefiador de cardtulas de DVD piratas
Carlos Quinto Cedefio, actor y director

Christian Leén, profesor de comunicacién de la Universidad Andina Simén
Bolivar, Quito.

Juan Carlos Pachacama, editor de DVD y empresario (Ecuadisc)
Antonio Pomaquiza, editor y comerciante de DVD (ASAVIP)
Carlos Silva, compositor

Jimmy Valiente, productor y distribuidor

Elias Zambrano, actor y director
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MALANDROXPLOITATION: UNA APROXIMACION
A LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE DEL
MALANDRO EN EL CINE DE CLEMENTE DE LA CERDA

MALANDROXPLOITATION: AN APPROACH TO THE
CONSTRUCTION OF THE MALANDRO IN CLEMENTE
DE LA CERDA’S FILMS

ARTURO SERRANO
(TAl. Escuela Universitaria de Artes)

RESUMEN

El personaje del malandro (joven de zonas marginadas que se dedica al robo
en pequefia escala) es una constante del cine venezolano. Podemos conseguir
la génesis de este personaje en dos peliculas dirigidas a mediados de los
setenta por Clemente de la Cerda: Soy un delincuente (1976) y Reincidente
(1977). En este articulo hacemos un andlisis del uso que hace de la Cerda de
este personaje y argumentamos que sigue una légica de cine exploitation hasta
el punto de que podemos darle el nombre de “malandroxplotation”. Asi mismo,
analizamos algunos puntos que definen la construccién de este personaie.

Palabras clave: cine venezolano, Malandro, Clemente de la Cerda, cine
exploitation, representaciones de la pobreza.

ABSTRACT

The character of the malandro (a young man from marginalised areas who en-
gages in small-scale robbery) is a constant feature of Venezuelan cinema. The
genesis of this character can be found in two films directed in the mid-seventies
by Clemente de la Cerda: Soy un delincuente (1976) and Reincidente (1977).
In this article we analyse de la Cerda’s use of this character and argue that it
follows a logic of exploitation cinema to the extent that this can be defined as
“malandroxplotation”. We also analyse some points that define the construction
of this character.

Keywords: Venezuelan cinema, Malandro, Clemente de la Cerda, exploita-
tion cinema, representations of poverty.
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RESUM

MALANDROXPLOITATION: UNA APROXIMACIO A LA
CONSTRUCCIO DEL PERSONATGE DEL MALANDRO AL CINEMA DE
CLEMENTE DE LA CERDA

El personatge del malandro (jove de zones marginades que es dedica al roba-
tori en xicoteta escala) és una constant del cinema venecola. Podem seguir la
génesi d'aquest personatge en dues pel-licules dirigides a mitjans de la década
dels setanta per Clemente de la Cerda: Soy un delincuente (1976) i Reincidente
(1977). A aquest article fem una andlisi de I'Gs que fa de la Cerda d'aquest
personatge i argumentem que segueix una ldgica de cinema exploitation fins
al punt que podem donar-i el nom de “malandroxplotation”. Aixi mateix, ana-
litzem alguns punts que defineixen la construccié d'este personatge.

Paraules clau: cinema venecold, malandro, Clemente de la Cerda, cinema
exploitation, representacions de la pobresa.
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El personaje del malandro, entendido este como un joven de extraccién
social baja que se dedica al robo en pequefia escala, ha sido por mucho
tiempo considerado el gran protagonista del cine venezolano. En 1976,
con Soy un delincuente de Clemente de la Cerda, se cristaliza “el mito del
malandro, que ha perdurado en el cine venezolano.” (Gamba, 2023). La
razén por la que Gamba llama “mito” a la presencia de este personaje en
el cine venezolano es el hecho de que, por lo menos en el imaginario colec-
tivo de este pais, el malandro es el personaje protagénico por excelencia.
De hecho, podemos llegar al extremo de clasificar las peliculas venezola-
nas en peliculas con protagonistas malandros (y entonces la llamaremos
pelicula de malandro o de malandreo) y peliculas sin malandros.

El poeta Osio Cabrices (2011) siente la necesidad de defender al cine
venezolano cuando afirma que nunca ha suscrito “ese mito de que el cine
venezolano se ocupa solo de malandros, policias y prostitutas”, y afiade
muy acertfadamente que su aparente presencia se debe no a su frecuencia,
sino al hecho de que el publico lo ha privilegiado a la hora de su consumo
cultural. “Este registro ha sido solo lo que la gente mds recuerda, no el que
ha secuestrado toda la produccién” (Osio, 2011).

Si esta omnipresencia es real o mds bien una percepcién es algo abierto
a discusién, pero el simple hecho de que entre el piblico el malandro sea
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percibido como una figura principal del cine venezolano dice mucho acer-
ca de su importancia. “La evidencia anecdética indica que el piblico vene-
zolano percibe el cine nacional como un cine de malandros y prostitutas. A
pesar de que esta percepcién no se ajusta adecuadamente a la realidad.. .,
no es una impresién arbitraria si consideramos que las pelicula mas taqui-
lleras y memorables son representaciones de los mérgenes pobres de la

ciudad.” (Arenas, Rodriguez y Delgado, 2012: 84)

Esta presencia en el cine no fue sino el reflejo de la presencia del malandro
en la sociedad venezolana. Presencia que a su vez es el Gltimo eslabén en
una cadena de hechos concatenados en una relacién de causa efecto y
que comienza con la petrolizacién de la economia venezolana, pasa por
la promesa de una vida mejor (moderna) producto de esta nueva economia
y termina con la mudanza masiva del campo a ciudades, principalmente
Caracas, que no estaban preparadas para recibir tal cantidad de gente.
“El resultado de estos elementos hizo que la proporcién entre la poblacién
rural y urbana en el pais se invirtiera de manera total con respecto a lo que
prevalecié en el aiio 1936” (Colmenares, 2011).

Para tratar este tema, dividiremos este articulo en tres partes: una primera
parte en la que explicaremos el contexto socio econémico de la Venezuela
en la que ocurren los filmes que vamos a tratar. Si bien a primera vista
pudiera parecer que las péginas que le dedicaremos a esto son ajenas
a nuestro tema, en realidad son fundamentales para entender claramente
quién es y de dénde viene el personaje del malandro. Palabras como “ba-
rrio” o “rancho” quedardn asi enmarcadas en el contexto especifico del
tema que nos ocupa.

En la segunda parte mostraremos que Soy un delincuente (1976) y Rein-
cidente (1977) son peliculas que fueron realizadas en una clave de cine
exploitation en la que el objeto de la explotacién en este caso es el entorno
del malandro asi como la vida del malandro en si. De la Cerda, argumenta-
remos, convierte al malandro en victima y victimario y nos lleva de la mano
a su mundo convirtiendo su realidad en un espectdculo a ser consumido
echando mano del morbo, sentimiento fundamental en el cine exploitation.
Una realidad que, si bien nos asquea, a la vez nos atrae al punto de no
poder evitar mirarla.

Finalmente, en la tercera parte, analizaremos al malandro desde el punto
de vista de su construccién como personaje de tal manera que podamos
entender los mecanismos narrativos en juego en las peliculas mencionadas.

LA VENEZUELA DE LOS SETENTA
El “espejismo” de una ciudad que ofreceria todas las promesas de la mo-
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dernidad trajo como consecuencia “la aparicién desagradable de un sin-
nimero de viviendas insalubres que bordearon la urbe de la capital. Estas
construcciones |...) se debian a la falta de recursos econémicos, espacios
pUblicos donde pudiera ubicarse y a la imperiosa necesidad de resolver
el problema de la morada”. (Colmenares, 2011) Es asi como “aparece el
rancho como exponente de un complejo de necesidades no satisfechas”
(Instituto Nacional de la Vivienda, s/f)

El término rancho se refiere a “viviendas construidas con materiales de
desechos” y cuyo “valor de construccién” (Brito, 2009) es muy bajo. En el
afio 1950 se calculé que el 50% de las viviendas caraquefias eran ranchos
(Colmenares, 2011). Este tipo de vivienda “determiné el modo de vida en
un hacinamiento y promiscuidad... que carecen por lo general de los mds
elementales servicios bésicos” (Colmenares, 2011).

A un pais pobre se le vendié la idea de un desarrollo moderno que traeria,
como parte esencial, las tipicas promesas: salud, prosperidad, igualdad,
etc. Este desbordamiento significé un proceso de masificacién de la ciudad
y “frente a la demanda de espacios, vivienda y servicios pUblicos que la
misma ciudad no estuvo en la capacidad de ofrecer, se originé la ocupa-
cién desordenada de las dreas libres y a su vez los cerros, con ausencia

de los servicios bdsicos de infraestructura y de carécter comunal. (Colme-
nares, 2011)

Estas zonas se convirtieron asi en el origen de una poblacién excluida a
quien se le hacia dificil sentirse parte de la sociedad y, por tanto, poblacio-
nes condenadas a ser testigos y a la vez vivir al margen de la prosperidad
idsfrutada por algunos. Este crecimiento tuvo un impacto fundamental que
es el del aumento de la inseguridad y la violencia a partir de la década de
los setenta justo después de la nacionalizacién del petréleo. “El incremento
de la violencia en Venezuela propicié que la figura del malandro cobrara
fuerza en el imaginario nacional como ‘entidad amenazante’ por excelen-

cia” (Caraballo, 2015: 142).

Esta situacién ha generado una clara delimitacién entre el espacio que
habita la clase media, llamado la “Urbanizacién” (ejemplos de lo cual son
la Urbanizacién Los Ruices, Urbanizacién Prados del Este, etc) y el espacio
que ocupa la clase baja, llamado el “Barrio” (ejemplo de lo cual son el
barrio Petare, el barrio Mamera, etc). Debido a que quienes se mudaron a
Caracas ocuparon aquellos espacios que estaban libres, en su mayoria los
barrios ocupan las lomas de los cerros circundantes del valle de Caracas.
Esta es la razén por la que “cerro” y “barrio” se terminaron convirtiendo en
sinénimos de condiciones precarias de vida y se establecieron las catego-
rias subir y bajar para referirse a ir al barrio (para referirse a los politicos
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considerados como divorciados de la realidad social venezolana se habla
de personas “que no suben cerro”).

“En cerros y quebradas del valle de la urbe caraquefia, se levantaron cons-
trucciones con los materiales mds disimiles que albergaron en su interior
un nimero prominente de familias de bajos recursos econémicos”. (Colme-
nares, 2011) Para hacernos una idea de las condiciones en que vivia este
fragmento de la poblacién basta leer esta descripcién que hace un articulo
del Colegio de Ingenieros de Venezuela: “...ni cloacas, ni acueductos, ni luz,
ni aire en las ventanas, callejuelas estrechas y vecindades sin horizonte”.

Esta situacién se convirtié en el caldo de cultivo que dio origen al malan-
dro. El hacinamiento y vida precaria del barrio contrastaba con un estado
de bienestar vivido por una parte de la clase media que, a mediados de
los afios 70, comenzé a vivir una falsa sensacién de prosperidad gracias
a los dividendos de la nacionalizacién petrolera.

Gracias a un cambio fijo de la moneda con respecto al délar, mantenido
artificialmente por el Estado, los venezolanos de clase media empezaron
a tener en sus manos la posibilidad de viajar, especialmente a Estados
Unidos, donde eran famosos por adquirir gran cantidad de productos para
llevar de regreso al pais, al punto de popularizar la frase “Ta’barato, dame
dos” (Imagen 1). A esta Venezuela se le dio en llamar la “Venezuela saudi-
ta” y esta ilusién de prosperidad duré hasta el afio 1983 cuando el Bolivar
se devalud por primera vez en 20 afios durante el llamado “viernes negro”.

Fig. 1. Diario Vea.
11 de octubre de 2011.
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Pero esta realidad seguia siendo ajena a la gran mayoria de la poblacién
que, desde el barrio, en su contexto de precariedad y necesidad, era tes-
tigo de la prosperidad (casi opulencia) de otros estratos sociales. Es asi
como los limites fisicos entre el barrio y la urbanizacién se convierten en
limites mentales que dividen a la poblacién en “nosotros” y “ellos”. Para el
malandro ese “ellos” lo compone no solo la poblacién que disfruta de las
bondades del petréleo, sino sobre todo las instituciones represivas del Esta-
do. Como afirman Grusén y Zubillaga (2006) “se hace notable un nosotros
familiar y comunitario (los mios) que transforma en otredad amenazante la
sociedad mds alld de estos limites (las instituciones, lo pdblico, el Estado)”.
Esta situacién, denominada “tentacién mafiosa” por los autores, crea una
tensién constante que tiene como resultado la imposibilidad de crear una
sociedad comin.

Grusén y Zubillaga (2006) intentan hacer una caracterizacién del malan-
dro desde el punto de vista sociolégico. Para ellos el matricentrismo y la
masculinidad (hombria) establecen dos focos fundamentales para entender
la figura del malandro.

El primer foco, el del matricentrismo, se refiere al hecho de que el malan-
dro suele tener una relacién muy cercana con su madre (que se traduce en
respeto hacia ella y ocultamiento de sus actividades delictivas). Este matri-
centrismo implica también la ausencia del hombre-padre, lo que a su vez
significa que es él mismo el origen del concepto de masculinidad.

El tema de la “hombria” tiene més que ver con una dindmica que se da en
el barrio con los otros hombres que habitan ese espacio (amigos, vecinos,
tios, hermanos mayores, efc). Estos hombres establecen una dindmica en la
que acosan al joven al punto de generar en él la necesidad de reaccionar
y posicionarse como una figura merecedora de respeto. “Se aprende muy
pronto que es preciso imponerse personalmente y por la fuerza. Es decir,
en la calle, arena de las pruebas necesarias para convertirse en varén, los
limites vienen representados por la capacidad de la propia persona para
convertirse en varén” (Grusén y Zubillaga, 2006: 39)

La calle es el lugar donde el joven aprende a ser malandro. Mientras que
en la casa la presencia de la madre implica un limite que no debe cruzarse,
la calle es, aunque peligrosa, el lugar de la libertad.

El mundo se divide asi en el barrio (o, mejor dicho, mi zona del barrio) que
es el lugar del nosotros y ese otro que se ve desde el barrio: la urbaniza-
cién que es donde habitan quienes son los otros y contra quienes se puede
practicar la actividad delictiva. Este es el origen de la tentacién mafiosa de
la que hablan Grusén y Zubillaga.

Esta persona social se convierte en el cine en un personaje cinematogréfi-
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co. El malandro pasa de la calle al cine y es en los afios 70 cuando el sép-
timo arte centra su atencién en él de la mano de Clemente de la Cerda. En
este articulo expondremos la hipétesis de que la aproximacién que hace el
cine de De la Cerda es en clave de cine de explotacién més que desde un
cine de preocupacién social o, en el mejor de los casos, en un cine hibrido
que, sin desatender su compromiso social, se ocupa también de complacer
los mds bajos deseos inspirado en el cine exploitation norteamericano.

Sov uN DEeLINCUENTE (197 6) Y REINCIDENTE (1977) comMo CINE EXPLOITATION

La popularidad e importancia de Soy un delincuente (1976) y Reincidente
(1977) es innegable. La primera de las peliculas es llamada por Gamba
(2015) “la pelicula modelo del cine nacional sobre la delincuencia y la
marginalidad” a lo que se afiade un hecho inédito en la historia del con-
sumo cinematogrdfico venezolano: Soy un delincuente fue la pelicula més
taquillera del afo.

Aqui argumentamos que De la Cerda utiliza las herramientas tipicas del
cine exploitation: el sexo, las drogas, la violencia (del malandro hacia “los
otros” y del Estado hacia el malandro) asi como temas més especificos de
la realidad social venezolana del barrio como la matricentralidad y la opo-
sicién entre el cerro (arriba) y la ciudad (abajo). Todas ellas con una doble
cara: por un lado un infento de hacer critica social, pero por el otro una
estética exploitation que convirtieron al filme en uno de los mds exitosos en
la historia del cine venezolano.

Si leemos la definicién que da Ernest Marhijs de lo que es el cine exploita-
tion, veremos varios elementos esenciales que nos ayudardn a identificar
este subgénero tan popular en el cine venezolano y que aqui definimos
como cine “malandroxplotation”.

El cine exploitation es un tipo de cine, a menudo de produccién bara-
ta, que estd disefiado para generar ganancias répidas haciendo re-
ferencia a, o explotando, las ansiedades culturales contempordneas.
Los ejemplos incluyen peliculas sobre el uso de drogas, desnudez y
striptease, desviacién sexual, {Svenes o pandillas rebeldes, violencia
en la sociedad, xenofobia y miedo al terrorismo o a las invasiones
extraterrestres. Aparentemente, las peliculas exploitation pretenden
advertir a los espectadores sobre las consecuencias de estos proble-
mas, pero en la mayoria de los casos su estilo, narrativa e inferencias
celebran (o “explotan”) el problema tanto como lo critican. (Mathijs,
2011. Subrayado nuestro)
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Usando este concepto podemos darnos cuenta de que cada uno de los ele-
mentos que aqui se mencionan estdn presentes en el cine de De la Cerda.
Comenzando por la explotacién de las “ansiedades culturales contempo-
raneas” que, en el caso del cineasta que nos ocupa, es la ansiedad pro-
ducida por una sociedad que empieza a sufrir las consecuencias de una
situacién de desigualdad social cuyo sintoma mds evidente es el aumento
exponencial de la inseguridad en las calles de las urbes.

De la Cerda crea un cine que de un lado critica a la sociedad pero que,
del ofro, convierte sus problemas en una especie de diversién morbosa
para el pdblico, especialmente el de clase media para quien el barrio era
un misterio y cuyos personajes pertenecian a una fantasia. Y finalmente, el
hecho de que las peliculas intentan presentarse como un cautionary tale,
ocultando asi su verdadera naturaleza de espectdculo que se convierte en
palestra para el hambre morbosa del piblico.

La idea de espectdculo es central al cine exploitation: aquello que se
presenta para fascinar a los espectadores y generar una respuesta
afectiva. Los filmes exploitation también se distinguen por ampliar las
fronteras de la respetabilidad y del gusto. (Schaefer, 1999: 351)

En esta espectacularidad destacan dos temas: la desnudez y la presencia
de las drogas. En un contexto de un cine conservador que era comedido a
la hora de tratar estos temas, De la Cerda creé imdgenes de una crudeza
inédita hasta el momento. A las imdgenes ya de por si crudas, se le afiadia
el uso de un lenguaje callejero al que el espectador tampoco estaba acos-
tumbrado. Como afirma el sociélogo Tulio Herndndez, “yo recuerdo bien
que Soy un delincuente fue una excepcidn, era una conmocién social ver
en la pantalla una manera de hablar, unas groserias, un realismo que era
inimaginable” (Herndndez, 1995).

La desnudez en Soy un delincuente estd siempre ligada a la visita de los
malandros a burdeles donde suelen ir a celebrar el éxito de sus golpes. En
ellos, las prostitutas muestran sus cuerpos desnudos y se convierten asi en
un objeto sexual al servicio de los malandros al punto de convertirlas en
parte del botin. En este contexto, solo pueden ocupar el lugar de objeto
sexual. Esta presencia del desnudo femenino como objeto de deseo se lleva
atn mds alld, pues a la ya presente sexualidad se une el tema de la violen-
cia traducida en violencia sexual. Nos referimos a Reincidente, pelicula en
la que presenciamos cémo Brizuela, el malandro central en ambas obras,
viola a la duefia de una de las casas a la que van a robar.

El elemento morboso tipico del cine exploitation se puede ver con mucha
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claridad en un tema que se repite en ambos filmes: la violencia sexual
contra chicos jévenes presentados como inocentes. En ambos casos, en un
contexto carcelario, se nos hace ver con claridad que los chicos apenas
empezaban en el mundo del crimen y que la cércel es para ellos un lugar
ajeno. Si bien ambas violaciones ocurren fuera de pantalla, estas son un
elemento perturbador sobre todo en la conservadora sociedad venezolana
de mediados de los setenta. Perturbador, pero sin culpa, pues llega de la
mano de una obra que se presenta como de cardcter social permitiendo asi
el disfrute y convirtiendo estos hechos en parte del espectéculo.

En la primera violacién, que ocurre en Soy un delincuente, Ramén Antonio
Brizuela, protagonista de ambas peliculas, intenta evitar que esta ocurra.
Al no poder evitarlo se dirige molesto a los violadores y reflexiona sobre lo
que acaba de ocurrir:

Ese muchacho estaba sano. Ya se dafié. Cuando lo suelten y lo vuel-
van a traer no importard que lo violen, que él también violard. jPen-
dejo! jCobarde! Te dejé un cuchillo y te dejaste coger. Ahora tendrds
que seguir siendo marico. Cofo, parece mentira. Que en esta vaina
lo Unico que se aprende es esta mierda.’

Hay dos hechos que ayudan en el propésito de convertir un hecho tan
desagradable en parte del espectdculo cinematogrdfico: por un lado, el
que las dos violaciones sean de hombres contra hombres (en el contexto
de la rampante homofobia de los afios 70) vy, por el ofro, que sean en un
contexto carcelario. Esto hace que el hecho sea tan ajeno al espectador
que el espectdculo funciona a pesar de los mecanismos de empatia que
pudiéramos suponer que deberian funcionar en este contexto.

El tema de la homosexualidad se repite mdas adelante cuando la madre de
Brizuela le dice a una amiga que prefiere que violen a su hijo en la cér-
cel que tenerlo en la calle sin saber dénde estd o qué le va a pasar: “Me
alegro cuando estd en el retén porque estoy tranquila. Que puye o que lo
puyen aunque lo hagan marico por lo menos sé que no lo van a matar de
un tiro por esas calles. Ese muchacho de lo que se ocupa es de robar.”
(transcripcién).

Es interesante notar que si bien casi todas las criticas favorables que salie-
ron en su momento alabaron lo que los criticos llamaron una aproximacién

1 Todos los didlogos de las peliculas son transcripciones hechas por el autor del articulo.

168



ARTURO SERRANO
Malandroxploitation: una aproximacién a la construccién del personaje del malandro

realista a los problemas sociales venezolanos, la realidad es que de la
Cerda decide hacer énfasis en aquellos elementos més propensos a ge-
nerar morbo: los desnudos femeninos, el uso de drogas y la vida dentro
de la cdrcel. Esta asociacién con la realidad y la visién de que la pelicula
pretende ser una denuncia social es, como hemos dicho, el elemento que
permite la espectacularidad de lo narrado en el sentido de que libera al
espectador de la culpa de “disfrutar” lo narrado en los filmes.

El critico Pablo Antillano sefialé en su momento que el punto de vista del
filme es una deformacién de la realidad que busca servir los propésitos del
director y no, como la propia obra quisiera presentarse, como un testimo-
nio del protagonista. “Ni la narracién, ni la cdmara son subjetivas, cuali-
dad bdsica del testimonio. El delincuente entonces se hace objetivo y es el
realizador quien cuenta su aventura” (Citado en Romero, 2019: 39). Esto
significa que, a pesar de la afirmacién de aquellos criticos que vieron en
esta obra un reflejo de la realidad venezolang, la verdad es que estamos
ante la intima versién del autor quien convierte al malandro en una victima
de la sociedad y en objeto de nuestro morbo.

Antillano agrega, en la misma critica, que “las fabulas, los inventos y
mentiras del narrador se ofrecen como hechos reales. Todas las aventuras
erdticas del delincuente que hubiesen pasado como fabular, como rasgo
sicolégico del narrador, se antojan de aparecer inverosimiles, limando las
bases realistas que sostienen el espectdculo. Se desdibujan los rasgos de
humanidad compleja del delincuente para abrir paso a trazos gruesos de
un maniqueismo de signo invertido. El delincuente es victima porque es
pobre, por las condiciones, la sociedad estd dafada, lo empuja al crimen.
Aquel seria bueno, pero esta es mala y no lo deja.” (Citado en Romero,

2019: 39)

El indudable componente exploitation se hace patente también si anali-
zamos el péster usado para promover la pelicula. En la parte superior se
vende como una obra “Auténtica... Salvaje... Violenta. La cruda historia de
un adolescente” (Imagen 2). El filme le prometia al espectador, mayorita-
riamente de clase media, ser testigo del espectéculo de la miseria. Pero el
tagline central, unido a la imagen que acompaia al afiche en la que vemos
a los policias a punto de golpear a Brizuela, fue “La sociedad lo obligd
a delinquir”. Como dice Pablo Gamba, los espectadores son testigos del
“espectacular desenfreno del personaje en la bisqueda de los placeres del
sexo, el alcohol y la droga, lo que, conjugado con su condicién de delin-
cuente portavoz de un discurso que le daba justificacién a su conflicto con
la represién policial, tenia el atractivo de lo nunca visto en el cine nacional
comercial por su desafio a la censura.” (Gamba, 2023)
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b orwde Miterm de v sdebeicnmte
La sociedad lo obligeé

CLEMENTE DE LA CERDA

coLon

UnDelincuente”

Fig. 2. Material promocional de Soy un delincuente.

Desde el punto de vista narrativo de ambos filmes es interesante notar que
ninguna tiene un conflicto claramente definido. La obra se limita a una
serie de escenas que nos muestran casi en exclusiva fres tipos de acciones:
Brizuela en distintos robos, Brizuela celebrando los robos o la violencia
institucional del Estado contra Brizuela. Estas escenas tienen poca relacién
entre ellas y més bien parecen tener una intencién que, tal como indica
Roche, tienen mds que ver con el espectdculo visual de los comienzos del
cine que con la narrativa cldsica cinematogrdfica. “Debido a su énfasis en
lo espectacular mds que en lo narrativo, estos filmes deben mas al ‘cine de
atracciones’ de los comienzos del cine silente” (Roche, 2015: 3)

Antes hablamos de que en de La Cerda se mezcla el elemento de exploi-
tation de la circunstancia del personaije con una critica social que, si bien
se ubica en segundo plano, en este caso termina siendo fundamental para
convertir en “digerible” lo contado en el filme. En cierta medida termina
sirviendo como un elemento de liberacién de la culpa no solo del Director,
sino del espectador que se entrega al morbo de convertir las desgracias de
los protagonistas en objeto de su entretenimiento.

En la definicién de Mathijs se habla de cémo el cine exploitation explota
“las ansiedades culturales contempordneas” y esto estd patente en estos fil-
mes. El éxito de Soy un delincuente y de Reincidente pudieran relacionarse
con el exponencial aumento de la inseguridad en las ciudades venezola-
nas, sobre todo en Caracas, y cuyo pico termina ocurriendo en 1983. Son
filmes que confirman lo que el espectador intuye: que no es culpa de ellos.
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EL MALANDRO: CONSTRUCCION DE UN PERSONAJE

Ya hemos hablado de la importancia que tienen los barrios en el imagina-
rio colectivo de las ciudades venezolanas. Como tal, estd presente en el
cine venezolano desde los afios 40. La primera aparicién del barrio vene-
zolano en el cine venezolano es Juan de la calle (Rafael Rivero, 1941). Esta
pelicula, de la que solo existen fragmentos, fue escrita por Rémulo Galle-
gos, quien siete afos después seria el primer presidente elegido por voto
universal, directo y secreto y quien fue, tal vez, el escritor mds importante
en la historia de Venezuela. La trama es muy sencilla: un grupo de nifos
que viven en el barrio, sin padre ni madre, son utilizados por un hombre
sin escripulos para robar, pero gracias a los érganos del Estado logran
rehabilitarse y reinsertarse en la Sociedad.

En este caso el barrio estd en segundo plano y solo sirve como aquel lugar
del que se debe salir. No hay intento alguno de hacerlo real, pues se limita
a sets claramente artificiales que solo pretenden dar la idea del rancho. La
salida del barrio es vista como el comienzo de la rehabilitacién de estos
j6venes. Es importante saber que la pelicula fue un encargo del Estado por
parte de Rafael Vegas, Secretario General del Consejo Nacional del Nifio,
a quien se le ocurrié la idea de “divulgar a través del cine la posibilidad
de salvacién de la infancia abandonada y los delincuentes juveniles, por lo
que puso a marchar el proyecto de Juan de la calle” (Acosta, 1997: 35).
De aqui, la razén de su maniquea trama.

La siguiente pelicula importante donde aparece el barrio es La Escalinata
(César Enriquez, 1950). El nombre de este filme hace referencia al hecho
de que, como hemos mencionado, los asentamientos de las viviendas po-
pulares se encontraban en las zonas de colina aledafias a las ciudades
(los llamados “cerros”) (Imagen 3). En esta obra el personaje principal es
Pablo, quien regresa al barrio después de haberlo abandonado junto a
su familia muchos afios antes. Mientras baja por la escalinata, reflexiona
sobre las dindmicas del barrio y lo que significé para él salir. Para entender
la importancia que este filme tiene en la historia del cine latinoamericano
baste decir que Paulo Antonio Paranagud (Paranagud, 2000) dice de ella
en su libro Tradicién y modernidad en el cine de América Latina, que “fue
probablemente en La escalinata (César Enriquez, 1950) donde el neorrea-
lismo surgié como alternativa de expresién y de produccién, por primera
vez en América Latina.” Esto apunta a una aproximacién mds cercana a
la preocupacién social que al cine exploitation del que nos estamos ocu-
pando.

Més adelante, en 1959, Romdan Chalbaud dirige Cain Adolescente. Este
filme de nuevo se refiere a la dicotomia barrio vs ciudad, aunque aqui los
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peligros estdn més relacionados con el hecho de estar en la capital que
con el de estar en el barrio. En este caso, tanto el barrio como la ciudad
son vistos como ajenos para Juana (la madre) y Juan (el hijo), cuyo arco
emocional estd directamente relacionado con el intento de adaptarse a
esta nueva realidad. Durante todo la pelicula ambos intentan, sin éxito,
adaptarse a la ciudad a la que acaban de llegar.

Fig. 3. El barrio en La Escalinata (César Henriquez, 1950)
y en Cain Adolescente (Romdan Chalbaud, 1959) donde se
pueden ver las escaleras que sirven de entrada.

En el caso de las peliculas de Clemente de la Cerda hay un intento mucho
mds crudo de representar al cerro como lugar de necesidad y precariedad.
Los ranchos, casi todos ellos filmados en interiores naturales, dan fe de
las circunstancias en las que vive Rafael Antonio Brizuela, su madre y su
hermana.

Soy un delincuente comienza mostrando el barrio en un plano de situacién
en el que podemos ver que el barrio se encuentra al lado de El Helicoide,
una edificacién que para la época estaba deshabitada y abandonada
y cuyo propésito principal iba a ser el de un moderno Centro Comercial
que nunca fue terminado. Luego pasamos al interior de un rancho en que
un paneo horizontal nos muestra la precariedad de la vida que llevan sus
habitantes. Vemos luego al nifio Brizuela quien, muy de madrugada, cuan-
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do es aln de noche, debe bajar del cerro para buscar los periédicos que
venderd en la ciudad. En realidad no busca los periddicos, sino que con la
complicidad de una mujer adulta a quien llama “la vieja” lo que hace es
robar carteras. Asi establecemos ya la primera instancia de esa oposicién
que se repetird una y ofra vez entre el espacio que se habita y el espacio
que habitan “los otros”, aquellos destinados a ser victimas de los robos.

Los ranchos construidos con paneles de latén y mal armados en los que
reina el desorden y la precariedad son el lugar donde ocurre gran parte de
la accién en el barrio. Es ahi donde viven, es ahi donde estdn sus parejas
y es ahi donde arman las fiestas, siempre inscrito en una estética que el
critico de cine venzolano Alfonso Molina ha dado en llamar “estética de

lo balurdo”.2

Este filme convocd a una sorprendente asistencia masiva de especta-
dores y definié un estilo personal que alguna vez denominamos entre
ambos coma “la estética del balurdo”. El submundo de la delincuen-
cia dentro de la marginalidad social fue mostrado con crudeza. Una
narracién directa, sin mucha elaboracién, mostré lo que el especto-
dor ya sabia pero necesitaba reafirmar: la desigualdad social genera
criminales irrecuperables en un pais dominado por la injusticia. El
esquema repitid su efectividad con Reincidente (1977) una secuela
previsible y comercial que, si bien no afadié elementos a la obra de
de la Cerda, si estandarizé un tipo de hacer cine y de ver cine en el
pais: aquel que define la violencia como un discurso propio e ilustrati-
vo del desequilibrio social venezolano. (Herndndez, 1995)

Esta estética de lo balurdo sirve idealmente al propésito del malandroxplo-
tation en el sentido de convertir el espacio ocupado por el malandro no solo
en reflejo del caos que reina en su vida, sino en entretenimiento morboso
de quien quiere regocijarse en la diferencia de ese ofro que vive en lo alto
del cerro. Coincidiendo en afio con el estreno de Soy un delincuente Luis
Ospina y Carlos Mayolo, cineastas colombianos, sacaron su escrito “3Qué
es la porno miseria2” (Ospina y Mayolo, 1977) en el que denuncian el
uso de imdgenes de la pobreza como mercancia atractiva a cierto piblico
que ellos identifican como extranjeros, pero que perfectamente podemos
equivaler a un publico igual de ajeno por su clase social.

2 Segin el Diccionario de americanismos la palabra balurda se usa en Venezuela con el sig-
nificado de “persona, ordinaria, maleducada, cosa, que desentona, que desagrada”. (RAE,
2010).

173



http://dx.doi.org/10.6035/Millars.2024.56.7 - ISSN: 1132-9823 - voL. VI 2024/1 - pp. 159-178

La miseria se convirtié en un tema importante y por lo tanto, en mer-
cancia facilmente vendible, especialmente en el exterior, donde la mi-
seria es la contrapartida de la opulencia de los consumidores. Si la
miseria le habia servido al cine independiente como elementos de
denuncia y andlisis, el afén mercantilista la convirtié en valvula de
escape del sistema mismo que la generd. Este afdn de lucro no per-
mitia un método que descubriera nuevas premisas para el andlisis de
la pobreza sino que, al contrario, creé esquemas demagédgicos hasta
convertirse en un género que podriamos llamar cine miserabilista o
porno-miseria. (Ospina y Mayolo, 1977)

En este texto podemos ver la diferencia patente si comparamos filmes como La
Escalinata o Cain Adolescente con Soy un delincuente o Reincidente. Mientras
que en los primeros predomina la intencién social y pretenden convertirse en
puntos de reflexién, en los Gltimos hay una indudable intencién doble en la que
el tema de la denuncia se mezcla el morbo asociado con el cine exploitation.

Desde el punto de vista de su afractivo para el piblico es innegable que
Soy un delincuente funciond, pues como ya hemos dicho, “el éxito es total,
con més espectadores que Tiburén de Steven Spielberg, Soy un delincuen-
te reemplaza a Cuando quiero llorar no lloro como el film venezolano
mds taquillero de la historia (383.149 espectadores). Su tratamiento de la
violencia urbana lo convierte en paradigma de la cinematografia que se
desarrollaré en el pais.” (Izquierdo, 2017: 4)

Otro elemento que no debemos pasar por alto es el de que estos persona-
jes son migrantes que han venido del campo. En Reincidente la duefia de
uno de los burdeles a los que van los malandros le dice a una amiga: “La
gente critica porque no sabe cémo es la vaina, pero ese es un lujo que se
pueden dar los del Country Club. Otros no. La vida en el monte (el campo)
era muy dura. Por eso fue que nos vinimos a Caracas. La vida es muy dura,
pero por lo menos mis chicas pueden cobrar su dinerito” (Transcripcién. El
subrayado es nuestro)

El personaje de Brizuela y el personaje de su madre son inseparables. Ella
es la conciencia que le indica la diferencia entre lo bueno y lo malo y tal
vez el Onico personaje en ambos filmes que muestra genuina preocupacién
por él. Cada vez que la madre aparece la misica cambia completamente y
el tema musical que le corresponde a ella es dulce y melodioso, indicando
asi justamente lo que falta en la vida del protagonista.

Curiosamente, el personaje muestra ante su hermana el mismo instinto de
proteccién que su madre muestra por él, aunque en el caso de Brizuela el
interés viene bafiado de machismo al estilo “yo hago lo que quiero, pero
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t0 debes ser una santa”. En una escena de Reincidente, Brizuela entra a
un burdel y se encuentra ahi a su hermana a quien golpea salvajemente
y la llama “Puta, sucia, plasta”. Cuando otro malandro lo confronta por
su hipocresia le dice “5Cudl es tu peo? Unos trabajan en la calle por 100
bolos y ofros le dan culo a los turcos” (transcripcién), ante lo que Brizuela
se queda callado.

La presencia de la madre va de la mano de la ausencia del padre biolégi-
co. Su lugar lo toma, en este caso, el “Viejo”, que es el lider de la banda y
que tiene un papel importante en Reincidente.

Para hablar de la violencia que se ejerce en estos filmes debemos apuntar
que su origen es lo que pudiéramos llamar el ciclo de la violencia mafio-
sa. Con ello nos referimos a un ciclo compuesto por: violencia del Estado
contra Brizuela la cual causa su violencia contra los demds y que a su vez
termina siendo la razén por la que la policia lo golpea (Imagen 4).

A Fig. 4. Ciclo de la violencia:
Del Estado contra Brizuela

De Brizuela contra los demds

Del Estado contra Brizuela
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La violencia de los organismos del Estado (en concreto la policia) ocupa
ya los primeros minutos del filme. Si analizamos el encuadre usado en la
primera escena en la que Brizuela es victima de la violencia policial (usado
también en el péster del filme) nos podemos dar cuenta de que estd com-
puesto de tal manera que vemos a lo lejos a Brizuela, nifio agazapado en
el suelo con cara de miedo, y en primer término, la espalda de los policias
con sus rolos (instrumento de represién usado por la policia venezolana
en los setenta y ochenta) quienes terminan acercdndose para golpearlo
salvajemente (Imagen 2).

Esta violencia no hace sino exacerbar el sentimiento de no pertenecer a la
sociedad y tiene como consecuencia que entonces Brizuela es quien gol-
pea a sus victimas, a un cémplice que se robd un dinero y a su hermana.
Esto a su vez hace que para corregirlo la policia lo golpee.

Es asi como la vida de Brizuela se limita a ser victima de violencia (la cual
la pelicula identifica como la causa de su violencia) o a ser quien ejerce
la violencia aumentando cada vez més la brecha que lo separa de la so-

ciedad.

Para terminar es interesante mencionar el final de ambas peliculas. En los
dos casos terminamos con noticias de la radio en las que, como si no hu-
biese sido suficiente todo lo demds, se nos deja muy clara la relacién entre
la violencia del barrio y el estado de desigualdad asi como la rampante
corrupcién presentes en el pais.

En Soy un delincuente escuchamos en la radio una noticia mientras Brizuela
se aleja a esconderse por haber matado a alguien (“Todavia no existen
cdlculos exactos de los organismos encargados de estimar la produccién
y venta del petréleo para el préximo periodo fiscal. Segin la cifras de
la industria petrolera la produccién aumenté nuevamente para el Gltimo
trimestre alcanzando un total de 2.800.000,00 los ingresos por este con-
cepto permitirdn un incremento considerable en el presupuesto de la na-
cién segln se reveld.”). En el caso de Reincidente escuchamos una noticia
referida ahora a la corrupcién (“Las pruebas de peculado y corrupcién
administrativa contra el Concejal Pérez Ordaz, ex presidente del Consejo
Municipal del Distrito Miranda son concluyentes”). La radio se convierte asi
en una especie de Coro que nos da pistas para entender al personaje del
malandro.
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RESUMEN

Como alguna vez lo afirmé André Bazin, el género wéstern posee una uni-
versalidad geogréfica que le permite adaptarse a distintos paises y sus rea-
lidades. El presente articulo analiza las principales caracteristicas de este
género cinematogréfico en México, identificando sus vinculos con el wéstern
estadounidense, asi como los elementos que lo diferencian y que definen su
propia identidad. El andlisis comienza dando cuenta de un cierto desprecio
expresado por la academia mexicana, infundado en las precarias condiciones
de produccién de este género. Posteriormente, se revisan las transformaciones
narrativas y estilisticas que el género atraviesa en el ya mencionado pais desde
mediados del siglo XX hasta la primera década del siglo XXI.

Palabras clave: Wéstern, cine, México, género cinematogrdfico, frontera.

ABSTRACT

As André Bazin once stated, the western genre has a geographical universality
that allows it to adapt to different countries and their realities. This article analy-
ses the main characteristics of this film genre in Mexico, identifying its links with
the American western, as well as the elements that differentiate it and define
its own identity. The analysis begins with a certain disdain expressed by the
Mexican academy, based on the precarious production conditions of this gen-
re. Subsequently, the article reviews the narrative and stylistic transformations
that the genre underwent in Mexico from the midtwentieth century to the first
decade of the twenty-first century.

Keywords: Western, cinema, Mexico, film genre, frontier.
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RESUM
ENTRE MENYSPREUS | BALES: EL WESTERN MEXICA

Com alguna vegada va afirmar André Bazin, el génere western posseix una
universalitat geografica que li permet adaptarse a diferents paisos i les seues
realitats. El present article analitza les principals caracteristiques d'aquest gé-
nere cinematografic a Méxic, identificant els seus vincles amb el western als
Estats Units, aixi com els elements que ho diferencien i que defineixen la seua
propia identitat. L'andlisi comenga donant compte d'un cert menyspreu expressat
per I'académia mexicana, infundat en les precaries condicions de produccié
d'aquest génere. Posteriorment, es revisen les transformacions narratives i estilis-
tiques que el génere travessa en el ja esmentat pais des de mitjans del segle XX
fins a la primera década del segle XXI.

Paraules clau: Western, cinema, Méxic, génere cinematografic, frontera.
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INTRODUCCION

La imagen de México, su cultura, personajes y paisajes han estado presen-
tes en la historia del wéstern cinematogréfico. Podria decirse que la impor-
tancia de su presencia radica en ser una de las fronteras que expandia el
mito del enfrentamiento entre civilizacién y barbarie que subyace al género
estadounidense. Sin embargo, como bien lo expresa Jorge Chamuel, esta
relacién temdtica de las peliculas hollywoodenses con el vecino al sur de
la frontera no ha sido estdtica, por el contrario ha ido variando a lo largo
del tiempo:

Desde los miedos que emanaban de la Revolucién Mexicana en el
cine mudo, el clasicismo conservador de entre guerras, la politica del
Buen vecino postbellum, los wésterns psicolégicos en los cincuenta, el
europeismo y las transformaciones sociales de las décadas posteriores
y los giros ideoldgicos y corrientes sociopoliticas posteriores han de-
terminado el mensaje y tono de cada produccién. (2022: 26).

México no es solo una de las fronteras a cruzar por los vaqueros nortea-
mericanos. Este pais tan representado en las cintas del Oeste adopté al
wéstern como suyo, de tal forma que en ocasiones pareciera un género
compartido. Aunque en ocasiones es confundido en Latinoamérica con el
género de comedia ranchera, denominacién acuiiada en la década de los
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sesenta para agrupar aquellas cintas de ambiente rural y fuerte cardcter
costumbrista que miraban con nostalgia el pasado porfirista de las hacien-
das y su régimen de castas (OSCURA, 2003), el wéstern mexicano posee
su propia identidad narrativa y estética que lo diferencian, no solo de otros
géneros sino también del propio wéstern estadounidense.

Constantemente en la literatura académica las y los autores se refieren al
wéstern mexicano como un género “Ulira barato e insipiente” (AVINA,
2004: 59). A pesar de la vasta produccién de estas cintas y de la impor-
tancia del género como productor cultural que ha delineado las vidas y
peligros de la frontera, México se ha interesado relativamente poco por
investigarlo en amplitud. Los textos académicos no otorgan suficiente exten-
sién a este género cinematogrdfico prolifico de la nacién.

Para 1960 el modelo que habia llevado al éxito al cine mexicano comen-
zaba a agotarse. El declive de la censura del Cédigo Hays en Estados
Unidos hacia que la industria norteamericana comenzara a expandirse
por todo el continente, arrebatando el monopolio de exhibicién que hasta
entonces ostentaban las producciones del pais azteca en Latinoamérica.
Por otro lado, la popularizacién de la televisién daba un duro golpe a la
exhibicién cinematogrdfica. Lo anterior se sumaba al cambio generacional,
las personas mds j6venes comenzaron a perder interés por los dramas
rurales y las comedias rancheras que forjaron la llamada Epoca de Oro
del cine mexicano. Este periodo conocido tradicionalmente en la industria
cinematogrdfica mexicana como “Periodo de transicién” o “Crisis de los
60" persistié hasta la década del setenta y la nacionalizacién de la indus-
tria cinematogrdfica bajo la direccién de Rodolfo Echeverria en el Banco

Nacional Cinematogréfico (GARCIA, 2017).

La década del sesenta trajo consigo una reduccién en las cifras de taquilla
y en los filmes producidos, asi como el fin de las grandes producciones
mexicanas que habian caracterizado la época anterior. Si bien esto se
suele asociar con una reduccién en la calidad de los filmes, también ocu-
rrieron hechos mds positivos. Para 1963 se creé el Centro Universitario de
Estudios Cinematogrdficos de la Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co, mds conocido por sus siglas CUEC, que serviria de escuela a personas
realizadoras que fueron cabeza del cine mexicano en décadas posteriores

(SAAVEDRA, 2006).

Incluso con la llegada de nuevos cineastas, el wéstern mexicano de los
afos sesenta continud perteneciendo a los grandes estudios. Se traté de
un cine, que, como todo el cine masivo, parecia ignorar y alejarse de las
grandes agitaciones politicas y sociales que atravesaba el pais (CARRO,
2012). Agitaciones que marcarian un quiebre a nivel social y cultural res-
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pecto a la idea de pais que se venia desarrollando desde el triunfo de la
Revolucién.

Sin embargo, el wéstern mexicano fue transformdndose, y en las décadas
posteriores tuvo acercamientos y distanciamientos de las agitadas convul-
siones que atravesaban al pais. Lo anterior se evidencié en cintas que por
un lado fueron reflexionando al respecto, o que por otro lado apostaron
mds por una imitacién del wéstern estadounidense en temdticas y estéti-
cas, en ocasiones a manera de un simulacro del viejo Oeste americano,
sin alusién al contexto sociopolitico actual del pais, aunque con algunos
tintes mexicanos. A pesar de esto, México no opté por fabricar un género
idealista en sus narrativas o rimbombante visualmente hablando. Lejos de
rastrear en los mitos de la pradera la filosofia del honor y de las armas, la
mezcla de civilizacién y barbarie o su singular topografia animica y fisi-
ca, que convirtieron a John Ford, William Wellman, Anthony Mann, Raoul
Walsh o Budd Boetticher en semi dioses, el wéstern mexicano ha elegido
la baratura, el hibrido y la degeneracién ranchera (AVINA, 2004:159).

El presente articulo reivindica a un género que aposté en muchas ocasiones
por producciones de bajos presupuestos, opuesto a la opulencia de las
grandes producciones de la Epoca de Oro, lo que le permitié tener una
presencia significativa a nivel cuantitativo en la cinematografia mexica-
na. Estas mismas caracteristicas, sin embargo, han hecho que el wéstern
mexicano sufra algunas miradas de desdén, y hayan sido pocos los acer-
camientos al género desde la academia. A pesar de esto, el wéstern mexi-
cano impulsé subgéneros y se atrevié a adaptar los elementos del wéstern
estadounidense a la cultura mexicana.

Para dar cuenta de lo anterior, este texto inicia presentando los origenes
del género en México y el imaginario que de éste se ha construido a
partir de la academia para posteriormente analizar sus transformaciones
por décadas, partiendo de los afos 60 hasta inicios del siglo XXI. Luego,
se centra en las caracteristicas narrativas y estéticas propias de la versién
mexicana del género. El corpus de peliculas enlistado es considerablemen-
te amplio, lo anterior nos permite ofrecer un necesario panorama del gé-
nero en el pafs; sin embargo, al momento de analizar ciertas narrativas y
estéticas, nos concentramos en filmes puntuales en los que estos elementos
resultan significativos.

EL GENERO WESTERN EN MEXico

A comienzos de los afios sesenta la taquilla del cine wéstern comenzé a
decaer notablemente en Estados Unidos y con ello, su produccién. En par-
te, André Bazin, responsabiliza este declive a la Segunda Guerra Mundial,
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afirmando que:

...los afos de la Guerra le hicieron (al wéstern) casi desaparecer del
repertorio de Hollywood. Por la misma razén que el wéstern se habia
multiplicado y ennoblecido a expensas de los otros films de aventuras,
los films de guerra debian eliminarlo del mercado, al menos provisio-
nalmente (2017: 256).

Para México, la década del 50 seria la més prolifica del género wéstern, y
al igual que en Estados Unidos, la década del sesenta vio una importante
reduccién, sin embargo, la produccién de este tipo de cintas apenas esta-
ba por comenzar.

Lejos de ser peliculas de culto, o superproducciones de Hollywood en los
afos 20y 30, los primeros wésterns estadounidenses eran producciones de
segunda categoria, protagonizados por actores y actrices no reconocidas
y dirigidos principalmente a un publico adolescente (Altman, 2000:63).
Esta caracteristica se traslada al wéstern mexicano y persiste por varias
décadas, con algunas excepciones en las que estrellas de la Epoca de Oro
del cine protagonizaron cintas de caballitos —como se le llama popularmen-
te al wéstern mexicano— que en ocasiones eran confundidas con comedias
rancheras.

A diferencia del exceso de recursos y el cuidado narrativo y estético pro-
pios de la comedia ranchera, el wéstern, con su exhibicién épica de lo
rural mexicano, tiene un origen plebeyo. Este género despreciado aparece
como respuesta a las dificultades de produccién y a los cambios identita-
rios del pUblico mexicano a mediados del siglo XX. Ante la incapacidad
econdmica de realizar grandes producciones como aquellas de la Epoca
de Oro, y ante el inminente cambio generacional que hacia que las temd-
ticas y personajes de la comedia ranchera no fueran bien recibidos por
i6venes urbanos:

El género ranchero descubrié una salida en ese llamado cine de cao-
ballitos. Relatos de héroes justicieros, pistolas, mdscaras, jovencitas
en peligro, terratenientes ambiciosos, boleros rancheros interpretados
por cantantes de moda, escenarios rascuaches: la mayoria de ellos en
el “pueblo del Oeste” de los Estudios América, torpes enfrentamientos
de cantina y tramas disparatadas que se movian entre la tipica histo-
ria de vaqueros, el horror, la comedia y el suspenso de un viejo Oeste

con locaciones rurales (AVINA, 2004: 160).
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Este origen hace que desde su nacimiento el wéstern mexicano sea un
género parédico, e hibrido, que lejos de apegarse al canon del género
clésico, se hibrida con todo el abanico de géneros que encuentra en la
llamada época de transicién del cine mexicano.

Las cintas El jinete solitario en el valle de los buitres (1958), de Rafael
Baledén; Los hermanos de hierro (1961), de Ismael Rodriguez; El dltimo
cartucho (1965), de Zacarias Gémez Urquiza, Tiempo de Morir (1966),
de Arturo Ripstein; Su precio...unos délares (1970), de Rail de Anda Jr;
El Tunco Maclovio (1970), de Alberto Mariscal,; Todo el horizonte para
morir (1971), de Rubén Galindo; Los hijos de Satands (1972), de Rafael
Baledén; Cinco mil délares de recompensa (1974), de Jorge Fons; Pisto-
leros famosos (1981), de José Loza Martinez; El tres de copas (1986), de
Felipe Cazals; Con el odio en la piel (1988), de Rafael Villasefior; Pisto-
lero a sueldo (1989), de Hernando Name; Vengarse matando (1997), de
Aurora Martinez; El Indio y el Hacendado (2000), de Manuel Ramirez; El
Suefio del Héroe (2004), de Alfonso Arau; y Sonora (2018), de Alejandro
Springall, pueden identificarse como unas de las mds representativas del
wéstern mexicano a partir de la década del sesenta, puesto que conservan
muchos elementos del canon estadounidense, pero al mismo tiempo logran
presentar un abanico de opciones narrativas y estéticas adicionales que
las logra ubicar como parte de una cinematografia de cardcter nacional.

Retomando el epiteto de cine de caballitos, es importante sefialar que esta
forma de llamar al wéstern mexicano contiene una carga negativa que mar-
ca una infantilizacién del género. Referirse a esta cinematografia de esta
forma revela que se le considera un tipo de cine inmaduro y deleznable,
ejerciendo asi una especie de censura intelectual sobre este clase de pelicu-
las. Este desdén no era exclusivo hacia el wéstern mexicano, pues también
se aplicaba a las cintas de spaghetti wéstern' italianas que retrataban la
Revolucién Mexicana. De acuerdo con Raffaele Moro y Bernd Hausberger
“El cine de caballitos italiano” (como le llamé alguno de estos criticos) fue
censurado en el pais por mostrar aquello que para la critica y el gobierno
era denigrante” (2013; 974). Los autores aclaran que la censura no provi-
no del gobierno, sino de la critica conservadora que deslegitimé las cintas
por considerar que mostraban una imagen del pais que no correspondia
con los ideales planteados desde la oficialidad. Esta desconfianza de parte
de la critica se extendié también a las producciones nacionales, sin que
afectara de manera considerable el recibimiento del pdblico.

1 Reconocido cine wéstern realizado en ltalia en coproduccién algunas veces con Alemania y
Espaia.
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El género en cuestién tuvo su pico mds alto de produccién durante la déca-
da del 50, aunque con cintas que diversos autores y autoras coinciden en
calificar como de baja calidad artistica. A pesar de la censura y el desdén,
y gracias a que los wésterns eran baratos de realizar, este tipo de cintas

lograron representar casi la mitad de la produccién total de peliculas mexi-
canas en el momento (GARCIA, 1998).

En contraste con esta exuberancia de producciones, el anélisis de la aco-
demia revela una tendencia a asumir al wéstern mexicano como un género
cinematogrdfico menor. Lo anterior no solo se debe al bajo presupuesto de
estas producciones. Aunque la academia reconoce que es uno de los gé-
neros mds prolificos del pais, su desidia se ve reflejada en el hecho de que
los dos aspectos inherentes al género, como son los personajes y las situa-
ciones, que se describen més adelante, gozan de una homogeneidad en
sus descripciones, por ende, se habla de un cine marcado por la unidimen-
sionalidad de los personajes y el uso excesivo de los estereotipos culturales.
En ese tenor los personajes que destacan més, segin Mercader (2014),
son los contrabandistas y camioneros, seguidos por policias federales y
rancheros. Las situaciones que se narran dentro de los wésterns mexicanos
son abordadas de manera adn mds superficial, por ejemplo, en la tesis de
maestria de Federico Davalos, el autor afirma que en las narrativas de es-
tos wésterns se hayan asuntos como: “violencia, sadismo, personalidades
psicopdticas y el rebuscamiento tanto en lo visual como en el lenguaie, ele-
mentos que afectan la inteligibilidad, coherencia y sentido de sus wésterns”
(2008: 100). En las situaciones draméticas enunciadas se logra evidenciar
que la mayor recurrencia estd ubicada en la relacién desigual entre los
sexos (MERCADER, 2014), asi como en las balaceras y golpizas. Las situa-
ciones de violencia en la frontera sélo son percibidas a partir de la década
del setenta (PELAYO, 2005), pero sobre todo de los ochenta en adelante.
El comentario més frecuente relacionado con el género por parte de la
academia es el que juzga a la cinematografia wéstern mexicana como una
marcada por la falta de presupuesto, la escasa atencién a la produccién y
la tendencia a ser considerado un cine serie B. Sin embargo, este tipo de
comentarios evidencian mds un mito intelectual de la academia que un ar-
gumento sélidamente explicado. La razén de esta afirmacién es que dentro
del mismo universo narrativo se asocian protagonistas de la talla de Eulalio
Gonzélez, mds conocido como Piporro, y Antonio Aguilar, quienes fueron
icénicos para la comedia ranchera, o sujetos como Arturo Ripstein y Pedro
Armendériz Jr., figuras claves para el cine dramético del pais.

Concretamente, las caracteristicas de produccién que més llaman la aten-
cién pueden ser las de cine popular con alta rentabilidad econémica, que
junto al cine realizado para la comunidad mexicana en Estados Unidos,
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denotan el sesgo que la academia ha impuesto a su revisién de este gé-
nero. Cine popular implica en este contexto que la nocién de lo popular
estd vinculada a la baja inversién, razén por la cual la expresién “alta
rentabilidad econémica” es consecuente a la falta de inversién. Por ofro
lado, la generalizacién respecto al publico mexicano en Estados Unidos
como focal del género puede agregar otra explicacién acerca del poco
interés por ahondar en el wéstern, debido a que en él se estd asumiendo
una externalizacién que desarraiga al género.

Su cardcter popular y mestizo hace que a partir de la década del sesenta
sea posible identificar en el wéstern mexicano algunos subgéneros que se
delimitan claramente en temdticas, periodos y estéticas. Ejemplo de lo an-
terior es el subgénero Zapata wéstern, que se realizé principalmente entre
los afios 60 y 70 recreando el entorno de la Revolucién mexicana. Here-
dero de la tradicién de cine de pistoleros, el Zapata wéstern coexiste con
el spaghetti wéstern en la linea temporal, pero se concentra en los relatos
extraidos de los tiempos de la Revolucién. Aunque este subgénero ayudé
a construir una identidad nacional en México, una buena parte de este
imaginario provino del exterior, pues como afirma Bernd Hausberg: “Se
gand, sin embargo, una identidad impuesta en gran medida desde afuera
y altamente estereotipada (como todos los imaginarios identitarios naciona-
les, por cierto), lo que en el pais mismo mds bien causé consternacién entre
las élites politico-culturales” (2016: 292).

Por ofra parte, a partir de 1980 el subgénero Cabrito wéstern surge para
retratar las peripecias por las que pasaban los y las mexicanas intentando
cruzar la frontera de los Estados Unidos. Los temas encargados de dar un
tono mexicano a un género por excelencia estadounidense fueron los del
narcotrdfico, los duros trabajos de los braceros y las aventuras de camione-
ros. Los Cabrito wésterns solian ser de bajo presupuesto, pues en los afos
ochenta el pais atravesaba por una crisis petrolera. Lo anterior no ocurrié
sélo por razones econémicas, el Cabrito wéstern:

Encontré a un piblico dvido de cine mexicano que habia sido olvida-
do por la industria cinematogrdfica, la cual estaba mds interesada en
recuperar su imagen internacional y capturar a la clase media, pero
que habia olvidado a la clase popular, la que debido a los problemas
econdémicos y sociales que enfrentaba el pais, estaba migrando a la
frontera con la idea de trabajar en los Estados Unidos, donde ya ha-
bia un buen nimero de mexicanos (MERCADER, 2014: 222).

En ninguno de los textos consultados para el presente andlisis, la academia
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se permite construir un conjunto de atributos que definan el cardcter del
cine wéstern mexicano. Los andlisis no van mds alld de una pobreza esté-
tica y monetaria. Es en los subgéneros en donde la academia se permite
construir un cuerpo conceptual concreto, en donde se reconoce ademds
que el subgénero de mayor relevancia derivado del nicleo del wéstern
es el narco cine (RASHOTTE, 2015). El andlisis hecho hasta ahora por la
academia acerca del narco cine y su conexién al wéstern mexicano refleja
que este tipo de cine no posee elementos de valor para ser analizados mds
allé de las obviedades que connota. Sobre el narco cine, una de las auto-
ras del presente articulo, Paula Barreiro denuncia el mismo desdén que se
ha podido observar por parte de la academia hacia otros subgéneros del
wéstern. En ese sentido afirma: “A pesar de la enorme lista de peliculas,
la gran popularidad que tiene entre el piblico mexicano y el impacto que
genera el narco cine, la discusién académica y el debate medidtico acerca
de este fenémeno son escasos” (2020: 220). Como respuesta a la falta
de andlisis académico sobre el narco cine mexicano, la autora dedica un
capitulo de su libro Indémita: "Colombia segin el cine extranjero"? a la
discusién de este tema.

Volviendo a los subgéneros de arraigo wéstern, es el Cabrito el principal-
mente mencionado por Rashotte (2015), quizds porque es en él en don-
de logran hacer convergencia todos los referentes modernos del wéstern
mexicano: contrabando, narcotrdfico, crisis econédmica discriminacidn, etc.
elementos que le permiten al Cabrito convertirse en la configuracién pre-
determinada para hablar del wéstern mexicano, siendo lola la trailera
(1983), de Radl Ferndndez su principal exponente.

Ofro interesante aporte del wéstern mexicano es la presencia de un limbo
geogrdfico y juridico entre las fronteras de Estados Unidos y México. Varias
cintas de vaqueros de las décadas del sesenta y el setenta ofrecen persona-
jes mexicanos en tierras estadounidenses teniendo una vida de inmigrantes
sin reconocerse como fal. Estos personajes parecen vivir en pueblos que
funcionan como limbos geogrdficos dentro de Estados Unidos en los que
parece que México alin posee los territorios del sur de ese pais, ejemplos
de esto son las cintas Su precio...unos délares (1970), Cinco mil délares
de recompensa (1974) o Pistoleros famosos (1981).

2 Verellibro: Indémita: Colombia segin el cine extranjero y su capitulo: “El salvaje al otro lado
del espejo”. Disponible en:
https://editorial.urosario.edu.co/gpd-indomita-colombia-segun-el-cineextranjero.html
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Este cine de frontera, o cine fronterizo,® aparece en esencia como una ver-
tiente del género wéstern, especializada en mostrar las duras condiciones
naturales y sociales de la frontera Norte del pais. Al ser por definicién un
cine que navega exclusivamente en problemdticas que pasan en la fronte-
ra, limita sus opciones narrativas, y por lo tanto la construccién de relacio-
nes con los personajes y situaciones que forman la constelacién de nodos
del wéstern mexicano.

Resulta sospechoso enmarcar en la misma construccién conceptual, un
género que se compone de una cinematografia bastante amplia, que en
muchos casos tuvo un lanzamiento teatral a lo largo de los Gltimos 70
afos, y cuya visién principal por parte de la academia es la de un género
subalterno. Por otro lado, es plausible pensar que debido a la incalculable
produccién anual de wéstern y narco cine realizada en video, para una
comercializacién de Home video, sea uno de los elementos que refuerce la
idea de que este es un género menor con poco valor estético y narrativo y
de bajo impacto para la cultura, debido principalmente a que no hay una
manifestacién piblica del hecho cultural en si.

Tras un largo y detallado andlisis hemos podido identificar caracteristicas
trazables a lo largo de las décadas que reflejan aportes puntuales que
el wéstern mexicano hizo al género cinematogrdfico. Para comenzar, en
el wéstern mexicano el elemento de oposicién de mayor repeticién es el
conflicto entre ley formal e informal. Aun cuando en la cinematografia
se encuentren ofro tipo de oposiciones, como por ejemplo gringo versus
mexicano, blanco versus indio o blanco versus chicano; la nocién de legal
e ilegal, la cual puede estar incluso atravesada también por el narcotrd-
fico, explora otros horizontes mdas complejos en donde efectivamente la
informalidad y formalidad de la justicia estd ligada a la préctica de cémo
se construye la idea de territorio en ocasiones sin ley, por ejemplo, en peli-
culas como Los Bandidos (1966), de Robert Conrad y Alfredo Zacarias; o
El silencioso (1966), de Alberto Mariscal, se habla del tréfico de ganado
y el contrabando en la frontera; o como en el caso del protagonista de El
padre pistolas (1960) quien huye al norte sabiendo que una vez pase la
frontera las autoridades mexicanas no podrdn atraparlo. Esta informalidad
en la ley lleva a un segundo tema, la violencia explicita como caracteristica
identitaria.

3 Como dfirma Lauro Zavala, el cine de frontera o cine fronterizo tiene una acepcién tanto
geogrdfica como simbdlica, implica un lugar geogrdfico, pero también un intersticio en las
formas de relacionarse y comprender el mundo de los personajes (2011).
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La violencia explicita deja una marca imborrable dentro del corpus wéstern
mexicano y constituye un aporte al género. Esta violencia comienza a apa-
recer en los afos sesenta, pero recrudece en la década del 70 con pelicu-
las como El tunco Maclovio (1970), Su precio...unos délares (1970), Los
Hijos de Satands (1972) y continda en ofras décadas con cintas como El
Federal de Caminos (1986), de Fernando Durén Rojas o en Con el odio en
la piel (1988) de Rafael Villasefior Kuri. A pesar de que ha sido el spaghetti
wéstern el mds reconocido por la violencia explicita, el wéstern mexicano
ha llevado la representacién de esta a niveles de crudeza no vistos en otros
wésterns latinoamericanos.

Queremos ademds resaltar otro aporte distintivo del wéstern mexicano com-
parado con el estadounidense o el spaghetti: la presencia de personaijes fe-
meninos aguerridos. El aporte que se hace a la construccién de un referente
de lo femenino no estd signado por la perspectiva creada por la damisela
en peligro —tan frecuente en el wéstern estadounidense-, sin que ello quiera
decir que el personaje sea presentado como una prostituta ~hecho comdn
en el wéstern como género-. Personajes como Sara en El tunco Maclovio
(1970), Rosaura en El tuerto angustias (1971), Jane en Su precio... unos
délares (1970), Lola la trailera, Camelia la tejana, Estela en Federal de ca-
minos (1986), Mayada en Los hijos de Satands (1972), Casilda en El tres
de copas (1986) o Carol en Con el odio en la piel (1988) son muestra de
esta construccién no subordinada de lo femenino. Algunas de ellas incluso
aparentan ser damiselas en peligro como una fachada, pero solo para
conseguir lo que desean. En los casos de Lola la trailera y Contrabando
y traicién (1977), de Arturo Martinez, el principal elemento diferenciador
es que quienes lideran las tramas son mujeres, algo no muy usual para el
género wéstern. Lo mismo ocurre en Los hijos de Satands (1972), de Rafael
Baledén, en donde a pesar de que los dos protagdnicos son masculinos,
el rol antagénico es de una mujer. Ya sea villana, heroina o vengadora,
el wéstern mexicano apuesta por un tipo de mujer que se diferencia de la
concepcién cldsica del rol dentro del género cinematogrdéfico en cuestion.

Por 0ltimo, es de destacar la presencia de la religién en el wéstern mexi-
cano. El catolicismo de sus protagonistas lo diferencia tanto del wéstern
estadounidense como del ya tan mencionado wéstern italiano. Bandidos
como los de El rayo de Sinaloa (1958), de Roberto Gavaldén o El padre
pistolas (1961), de Julidn Soler, desafian las leyes de los seres humanos,
pero nunca las de la Iglesia. Otra de las caracteristicas propias del wéstern
mexicano, posiblemente atada a la idea del catolicismo es la importancia
oforgada a la familia. Frente al solitario héroe del wéstern clasico estadou-
nidense; el protagonista mexicano tiene amigos, hermanos o padres que
lo acompafian en sus aventuras. Esto se puede notar en peliculas como El
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rayo de Sinaloa (1958), Los hermanos del Hierro (1961), Tiempo de morir
(1966), El silencioso (1966), El tragabalas (1966), Contrabando y traicién
(1977), Pistoleros Famosos (1981), El federal de caminos (1986), El tres de
copas (1986), Con el Odio en la Piel (1988) y Pistolero a sueldo (1989).
Esta caracteristica se vincula también con la presencia del romance que se
puede encontrar en casi todas las cintas, una diferencia mds con el wéstern
estadounidense e italiano, en donde la vida sentimental y erdtica del héroe
era completamente ignorada.

Mientras algunas de estas caracteristicas, como el interés por la frontera, o
la recurrencia de personajes femeninos fuertes, pueden ser frecuentes en la
cinematografia wéstern mexicana, otras caracteristicas como el catolicismo
de los personaijes, el vinculo con la Revolucién, o la incursién de proble-
mdticas sociales como el narcotréfico o el contrabando se ven limitadas
por cronologias precisas, de ahi que pueda resultar ilustrativo analizar de
manera cronolégica los cambios atravesados por el género.

ALGUNAS CARACTERISTICAS POR DECADA
Década de los sesenta

El wéstern mexicano en la década del sesenta elude el convulso contexto
de su produccién, la fractura en el ideal de nacién representado por el Par-
tido Revolucionario Institucional y que alcanzaria un punto de quiebre en el
68 mexicano (POZAS, 2018). Algunas de las cintas wéstern mds represen-
tativas de la década del sesenta son: El padre pistolas (1961), del director
Julién Soler; Juan sin miedo (1961), de Gilberto Gazcén; Los hermanos del
Hierro (1961), de Ismael Rodriguez; Los cuatro Juanes (1964), de Miguel
Zacarias; Duelo en el desierto (1964), de Arturo Martinez; Viento negro
(1965), de Servando Gonzélez; El zurdo (1965), de Arturo Martinez; El
dgltimo cartucho (1965), de Zacarias Gémez Urquiza; Tiempo de morir
(1966), de Arturo Ripstein; El tragabalas (1966), de Rafael Baleddn; La
Soldadera (1966), de José Bolafos, Juan Colorado (1966), de Miguel
Zacarias; Los bandidos (1967), de Robert Conrad y Alfredo Zacarias; Cru-
ces sobre el yermo (1967), de Alberto Mariscal; El silencioso (1966), de
Alberto Mariscal; El caudillo (1968), de Alberto Mariscal; y Todo por nada
(1969), de Alberto Mariscal.

4 También conocido como “Enchilada wéstern”, se concibe como una reapropiacién del spa-
ghetti wéstern, utilizando equipo de produccién y actores mexicanos.
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La mayoria de estas peliculas eligen representar el pasado, como Los cua-
tro Juanes (1966) y La soldadera (1967) que se remontan a la Revolucién
Mexicana. Los wésterns mexicanos de los sesenta son peliculas conserva-
doras, que, apegadas a la tradicién de la mejor época del cine comercial
nacional, negaban las innovaciones del nuevo cine y la posibilidad de
asumir de manera directa los problemas sociales por los que atravesaba el
pais. En una hibridacién y mestizaje de género, las cintas se movian entre
adaptaciones en espafol del wéstern estadounidense, hasta peliculas que
mezclaban las persecuciones y venganzas tipicas del género canédnico,
con melodramas y piezas musicales tipicas de la comedia ranchera, re-
zagos que quedaban de la imagen de la Revolucién mexicana que ahora
solo servia como telén de fondo para historias de pistoleros enamoradizos.

A medida que avanzaba la década aumentaba también el ndimero de
wésterns, algunos de ellos evidenciando construcciones narrativas y estéti-
cas més complejas. La cinta Los hermanos del hierro (1961), por ejemplo,
marcé el comienzo de un camino opuesto al bajo presupuesto fisico y emo-
cional de los afios 50. Es en esa misma década que debuta el aclamado
director de cine Arturo Ripsten con su wéstern Tiempo de Morir (1966).

Asimismo, durante los afos sesenta, y gracias al auge del spaghetti wés-
tern, el género en cuestién en México comenzé a dejar de lado su tono
parédico para hacer uso de un tono serio, con una violencia mds explicita
y con hechos que tenian lugar en el norte del pais. De lo anterior se destaca
la cinta dirigida por Alberto Mariscal, El silencioso (1966), versién mexica-
na del clésico wéstern estadounidense Shane (1953), de George Stevens.

A finales de la década, algunos directores se vieron influenciados por el
spaghetti wéstern, producido en ltalia y conocido por su ambigiedad mo-
ral y su violencia explicita. Estos directores crearon su propia versién del
género a la que bautizaron Chili-wéstern.* Dentro de los wésterns de la dé-
cada que emulaban al spaghetti, encontramos cintas hiper violentas como
Todo por nada (1968), éxito taquillero que, segin Avifia (2004), fue casi
un plagio a Sergio Leone y El sabor de la venganza (1969), ambas de
Alberto Mariscal. A pesar de estos intentos por complejizar al género, el
wéstern mexicano dificilmente superd su etiqueta de cine de serie B dentro
de la industria del pais en las siguientes décadas.

Década de los setenta

Algunas de las cintas wéstern mds representativas de la década del setenta
son: El Tunco Maclovio (1970), del director Alberto Mariscal; Su precio...
Unos ddlares (1970), de Radl de Anda; El topo (1970), de Alejandro Jodo-
rowsky; Todo el horizonte para morir (1971), de Rubén Galindo; Los hijos
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de Satands (1972), de Rafael Baleddn; Cinco mil délares de recompensa
(1974), de Jorge Fons; El tuerto angustias (1974), de José Delfos; El Fede-
ral de Caminos (1975), de Fernando Durdn Rojas; Contrabando y traicién:
La historia de Camelia la tejana (1977), de Arturo Martinez; y La banda
del carro rojo (1978), de Rubén Galindo.

El contraste de realidades que muestra a un pais sumido en una profunda
crisis econdmica, mientras se solidifica un imaginario de nacién al ofro
lado que estd dispuesto a sostener econémicamente a los que se queda-
ron atrds, llevé a un cambio en la manera en que eran valorados algunos
mensajes que en la década anterior resultaban conflictivos o moralmente
censurados. Ejemplo de esto es cémo peliculas icdnicas del género como
Contrabando y traicién: La historia de Camelia la texana (1977), de Arturo
Martinez, o La banda del carro rojo (1978), de Rubén Galindo, se presen-
taba el tréfico de drogas como una circunstancia que los personajes asu-
men para salir de la pobreza o para pagar deudas acumuladas, mirando
al narcotréfico como una consecuencia de las necesidades que se dieron
en el pais y, de alguna manera, tratando de liberar de la culpa moral a
aquellos que incurrieron en dicho delito, puesto que se asumia que al Sur
habia una familia que estaba esperando dichas remesas. Este fenémeno
de cintas que tratan los temas del narcotréfico y que comienzan a apare-
cer identificadas como cintas wésterns —unidas a otros subgéneros como
el narco cine —continda y se aclara ain mdés en la década de los ochenta.

Década de los ochenta

Algunas de las cintas wéstern mds representativas de la década del ochen-
ta son: Pistoleros famosos (1981), de José Loza; Lola la trailera (1985), de
Radl Ferndndez; El tres de copas (1986), de Felipe Cazals; Con el odio
en la piel (1988), de Rafael Villaserior Kuri; Pistolero a sueldo (1989), de
Hernando Nem: y Las 7 fugas del capitdn fantasma (1989), de Gilberto de
Anda; El Federal de Caminos (1986), de Fernando Durdn Rojas.

Como continuidad de lo que comenzé a ocurrir en la década del setenta,
la década del ochenta se constituye en el tiempo en el que México adopta,
dentro del paraguas de la cinematografia del género en cuestién, a una
serie de términos o denominaciones que hacen uso de la palabra wéstern
como una forma de desafiar a su purismo, pero que en la préctica resulta
en una mezcla de géneros y personajes que crean un wéstern sui generis.
Cintas como Emilio Varela vs Camelia la texana (1980), de Rafael Portillo
o lola la trailera (1983), se encuentran en la interseccién que cruza los
caminos de varios subgéneros y que comienzan a ser atados de cierta
forma al wéstern. El contrabando mezclado con el erotismo, los planos
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contemplativos de las emociones de los personajes y las historias, que di-
rectamente tienen que ver con la relacién México-Estados Unidos, parecen
temas no propios de un wéstern pero que comienzan a entrelazarse en una
amalgama que podria ser una especie de wéstern-no wéstern.

Al ser un cine dirigido a un publico masculino, mayoritariamente rural y
con poca educacién, el uso de tramas que involucran a personajes de la
cultura popular mexicana resultaba tan atractivo como el uso de referentes
de realidad que, apoyados por la imagineria expuesta en los corridos,
habia hecho de la figura de la mula y del mojado una especie de héroe
cotidiano que se reivindicaba con las producciones que se estrenarian en
Estados Unidos. Los argumentos de este tipo de filmes sobre migrantes son
simples, repetitivos, pero altamente eficaces con su pdblico.

Mencién aparte merece la figura de Mario Almada. Los ochenta cierta-
mente fueron su década. Si bien en los setenta actué como protagénico
en titulos icénicos como El pistolero del diablo (1974), de Rubén Galindo,
o La banda del carro rojo (1978), es realmente en la década del ochenta
con trabajos como Emilio Varela vs Camelia la Texana (1980), Pistoleros
Famosos (1981), El extrario hijo del Sheriff (1982), de Fernando Durdn
Rojas, o Tres veces mojado (1989), de José Luis Urquieta en donde Almada
se establece como la cara mds reconocida del género de frontera unida al
wéstern mexicano.

Como vemos, en el intermedio que va de finales de los afios sesenta hasta
finales de los afios ochenta, se constituye una especie de corpus un poco
desacreditado, puntualmente por la academia que lo miré con desdén des-
de su enfoque narrativo y estético. Sin embargo, esto puede deberse a que
este tipo de cine no ha sido estudiado lo suficiente como para comprender
las entradas y salidas narrativas, estéticas y productivas que ha tenido.
Bésicamente porque se cred una conciencia de que es un género menor,
que carece de elementos constitutivos propios, porque se somete desde el
nombre a ser subsidiario de un referente foraneo.

Década de los 90

Algunas de las cintas wéstern mds representativas de la década del no-
venta son: Policia rural (1990), de José loza; Bandidos (1991), de Luis
Estrada; Vengarse matando (1997), de Aurora Martinez; y El chacal de la
sierra (1998), de José Medina. Como se puede observar, la produccién de
cintas wéstern en esta década se redujo a mds de la mitad con respecto
al nimero de wésterns realizados en la década inmediatamente anterior.

Los wésterns mexicanos de los noventa y las primeras décadas del siglo
XXI, son un importante vehiculo para reflexionar acerca del pasado de
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la nacién mexicana. En la mayoria de filmes de estos afios encontramos
referencias a la época de la Revolucién Mexicana, El Porfiriato y la Gue-
rra Cristera. Por ejemplo, Vengarse matando (1997), de Aurora Martinez,
ofrece de manera directa una conexién con el contexto en que fue realiza-
da. La produccién de esta cinta coincide con los Gltimos afios del periodo
de crisis de legitimidad del PRI, el cual tendria su final en el 2000 con la
alternancia en el poder y la eleccién de Vicente Fox en la Presidencia. Este
filme evidencia el malestar y desconfianza a la institucionalidad por parte
del pueblo mexicano a través de linchamientos de ladrones y violadores.
Otras cintas como Policia rural (1990), Vengarse matando (1997) y El
chacal de la sierra (1998), coinciden en retratar el periodo de crisis de
legitimidad del PRI.

Siglo XXI

Algunas de las cintas wéstern mds representativas del siglo XXI en adelante
son: El indio y el hacendado (2000), de Manuel Ramirez, Zapata; El suefio
del héroe (2004), de Alfonso Arau; Los entierros de Melquiades Estrada
(2005), de Tommy Lee Jones; El Infierno (2010), de Luis Estrada; Los dltimos

cristeros (2011), de Matias Meyer; Casa de mi padre (2012), de Matt
Piedmont; y Sonora (2018), de Alejandro Springall.

Del afio 2000 en adelante se evidencia en las cintas una crisis de legitimi-
dad del Estado y un aumento de la migracién. El infierno (2010) y Casa
de mi padre (2012) contribuyen a la representacién de esa crisis de legi-
timidad del Estado mexicano centrédndose en el fenémeno del narcotréfico
y la corrupcién en la institucionalidad mexicana. Uno de los resultados de
la crisis de legitimidad descrita anteriormente, es el deseo de muchos mexi-
canos de emigrar a Estados Unidos en busca de un mejor porvenir. Para
el afio 2005 se lanzé la pelicula Los tres entierros de Melquiades Estrada,
de Tommy Lee Jones, que narra la historia de un cowboy y un inmigrante
ilegal a quien un guardia fronterizo asesina por azar. Por otro lado, Sono-
ra (2018), de Alejandro Springall logra conectar el pasado y el presente.
La cinta estd situada en 1931, en medio de un convulsionado contexto en
términos de xenofobia. La Gran Depresién en Estados Unidos resulté en
una deportacién masiva de trabajadores mexicanos y el posterior cierre de
fronteras. Sonora (2018) ademds de situarse como ya se dijo en la década
del 30, se conecta con el presente por coincidir en el momento de su estre-
no con el endurecimiento de las politicas inmigratorias de Donald Trump,
lo que hace que se trate de un relato del pasado pero que el piblico puede
identificar como vigente en el presente.

Mientras que las cintas wéstern producidas en los afios sesenta, tienen
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algunos atisbos de la Epoca de Oro del cine mexicano —como la incorpo-
racién de actores que también son cantantes—; en las peliculas producidas
después de 2005 se opta por una adecuacién histérica de la Revolucién
Mexicana.

INARRATIVA Y ESTETICA DEL WESTERN MEXICANO

Hasta este momento hemos detallado cémo el género wéstern se asenté en el
pais azteca a través de su conexidn con el contexto sociopolitico y cinemato-
grdfico, incluso al punto de impulsar la creacién de algunos subgéneros, es-
pecialmente entre las décadas del 60 e inicios del siglo XXI. A continuacién,
nos centraremos en analizar la narrativa y estética del género en cuestién
en este pais para pormenorizar ain mds sus caracteristicas y evidenciar los
aportes que han ayudado a la conformacién de su identidad.

Estética del wéstern mexicano

De manera global, la estética del wéstern mexicano no difiere mucho de la
vista en las comedias rancheras y en el cine de frontera. La propuesta de
vestuario sigue un cédigo bastante homogéneo. Diferentes tipos de som-
breros, botas y chalecos son una constante en la indumentaria del género.
Pero un elemento en particular se destaca como propio y caracteristico: las
cananas, carrilleras o bandoleras, un tipo de cinturén dispuesto para llevar
balas y que por lo general se cruza al pecho. Estas carrilleras se convir-
tieron en un elemento representativo de la Revolucién mexicana capaz de
instaurarse en el imaginario del género. Los vehiculos son ofro elemento
que debe considerarse al hacer una revisién estética del género. Las tra-
dicionales camionetas y los muscle cars parecen reemplazar la nocién del
caballo, lo que no quiere decir que éste Gltimo no esté presente también en
muchas de las cintas.

A nivel estético evidentemente destaca la presencia de elementos propia-
mente mexicanos en el vestuario y el decorado. Esta caracteristica esté
sobre todo muy presente en la década del setenta. En el arte de las loco-
ciones la mexicanidad aparece de forma directa e indirecta a través de
las formas grdficas de los estampados en el vestuario y de la arquitectura
rural. Por su parte, la mésica es quizds una de las apuestas mds directas a
la estética de sus wésterns. Corridos, mdsica nortefia, rancheras y boleros
acompaiian los planos largos y las tomas contemplativas de las cintas.

En un principio el wéstern mexicano se vio apegado a las normas de la
llomada Epoca de Oro del cine mexicano y a las historias que lo vincula-
ban con la Revolucién. Sin embargo, a partir de 1980 el wéstern en este
pais se usa solo como una fuente estética, de la que el cine mexicano se
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apropia para contar sus propias historias. En la década de los ochenta, la
representacién de la violencia como elemento auto justificado se convierte
en el vehiculo para llevar a la construccién de una visualidad desapegada
a los principios de realidad del género, asi como de la tradicién narrativa
de México. Junto a las historias de contrabando y narcotrdfico aparecen
escenas de una violencia mucho mds explicita, alejadas del costumbrismo
propio de ofros géneros cinematogrdficos en las décadas anteriores. Por
ejemplo, en Pistoleros famosos (1981) una mujer embarazada es arrollada
y arrastrada entre los ejes de una camioneta. Por su parte, en Con el odio
en la piel (1988) una mujer chicana a punto de dar a luz es asesinada por
un grupo de estadounidenses racistas en un pueblo de Texas; esta cinta
también nos presenta a un grupo de chicanos enfurecidos que someten al
sheriff del pueblo, amarrdndolo en postura de crucifixién contra una forre
de energia, para luego electrocutarlo.

Por su parte, los wésterns mexicanos de los afios noventa se distancian de
la representacién tradicional del género a través del uso explicito de la vio-
lencia. No obstante, en ocasiones se acerca al wéstern estadounidense a
través de sus locaciones, muy similares a las canénicas del género. A partir
del siglo XXI se presenta una estética ecléctica en la que se retoman elemen-
tos visuales de la Revolucién mexicana como las cananas, el sombrero de
ala ancha y la arquitectura de pueblos coloniales, a la par que elementos
de la identidad nortefia como el sombrero tejano o los paisajes desérticos
de la frontera, asi como elementos tipicos del wéstern canénico como cha-
lecos, pueblos de madera o el tradicional traje de indio comanche.

Por Gltimo, los wésterns mexicanos muestran una amplia concordancia con
las caracteristicas del género en términos de locaciones, movimientos de
cdmara y color. A través de una paleta de colores protagonizada por el
ocre y el amarillo, encontramos historias que constantemente estdn ambien-
tadas en un clima célido, lo cual nos remite a la misma sensacién que como
pUblico tenemos de las condiciones climdticas en los filmes del wéstern
norteamericano.

Narrativa del wéstern mexicano

El término de cine wéstern se puede utilizar en México porque efectivamen-
te se trata de un corpus que esté ligado al imaginario fronterizo, sobre todo
a la idea del Norte de México. Se trata de un cine que estd trazado por
las condiciones complejas que tiene el lugar geogrdfico. A partir de ahi se
desarrolla una narrativa que en la mayoria de los casos serd coherente con
mucho del cuerpo del wéstern, aunque en algunas ocasiones no sea asi
del todo por mezclar varios géneros y subgéneros dentro de su propuesta.
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Las innovaciones narrativas que presenta el wéstern mexicano estdn siem-
pre de la mano de la introduccién de elementos propios de otros géneros
establecidos. Estos géneros son el cine de horror, el slasher, el gore o
la comedia picante o comedia de albur, mientras que el grueso de las
producciones se concentra cada vez mds en las historias de narcotrdfico,
con menos presupuesto y con menos distribucién para el interior del pais,
puesto que el narco cine, que trata esta temdtica enmarcada en la frontera,
tiene la mayor cantidad de su piblico precisamente en el norte del pais, en
donde se identifican con los hechos representados.

Cuando se agotan los relatos de la Revolucién, la cinematografia wéstern
empieza a marcar su propia légica. Algunas peliculas llegan a hacer apro-
piacién estrictamente estética, cumpliendo con la referencia, pero desarro-
llando un cuerpo narrativo completamente separado del género. Tal es el
caso de Los hijos de Satands (1972), una historia completamente relacio-
nada con la comedia pero que puede considerarse como un wéstern en
su parte visual. Todo esto hace que efectivamente podamos concluir que el
wéstern mexicano es realmente un género en si mismo, capaz de imponer
sus propias condiciones narrativas.

En el amplio corpus encontramos un grupo de peliculas en las que los esque-
mas narrativos que se sitdan en un imaginado Viejo Oeste se repiten. Dentro
de este primer grupo encontramos las cintas: El Tunco Maclovio (1970), Su
precio...Unos délares (1970), Todo el horizonte para morir (1971), Los hijos
de Satands (1972), Cinco mil délares de recompensa (1974) y El tverto
angustias (1974). Por ofro lado, y como ya lo hemos mencionado antes,
encontramos algunas cintas que abordan temdticas contempordneas como
el narcotréfico o el contrabando. En esta segunda tendencia podemos men-
cionar filmes como El Federal de Caminos (1986), Contrabando y traicidn:
La historia de Camelia la tejana (1977) y La banda del carro rojo (1978).
La narrativa de este wéstern mexicano se aleja de una concepcién épica de
la realidad para acercarse a una visién violenta y descarnada de las proble-
mdticas fronterizas que parecen agudizarse cada vez mds.

REFLEXIONES FINALES

Sin importar las décadas, es claro que el wéstern mexicano lleva una enun-
ciacién politica que va de la mano de su posibilidad de existencia. Se trata
de un género hecho con menos recursos, instalado principalmente en la
provincia, asociado a referentes culturales que la academia no ha recono-
cido como parte del wéstern como tal, mientras logra prevalecer como un
género que vive porque se reinventa. Los y las mexicanas transformaron el
wéstern a su manera, con un conjunto de narrativas y estéticas donde den-
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tro del mismo género se alberga una variedad de cinematografias como
la del narco cine o las del Cabrito wéstern, que no tienen cabida dentro
de géneros considerados mds nobles para la misma tradicién mexicana ni
dentro del wéstern candnico.

Si existe una caracteristica que pueda definir al wéstern mexicano es preci-
samente la de la heterogeneidad, que como se pudo ver tiene sus raices en
el cardcter popular del género y en la hibridacién con ofros géneros cine-
matogréficos. Esta diversidad que causé que fuera considerado un género
menor por parte de la academia, también le permitié irse adaptando a los
contextos cambiantes de la historia mexicana desde la década del sesenta.
De esta forma, el wéstern se movié entre representaciones despolitizadas y
espectaculares de la Revolucién mexicana, pasando por copias descarada
de los wésterns estadounidenses durante la década de los sesenta; hasta
evolucionar para enfrentar al pdblico mexicano con probleméticas que le
eran contempordneas, como el contrabando o el narcotréfico a partir de la
década de los setenta.

La cinematografia wéstern del pais azteca supo adaptar los elementos iden-
titarios de lo mexicano a los esquemas que heredé del género canénico.
De esta manera, los sombreros de ala ancha, las cananas y los grandes bi-
gotes, reemplazaron al traje del cowboy estadounidense, cuando el géne-
ro intenté retratar las gestas revolucionarias. Igualmente, elementos como
los muscles cars, aparecen para metaforizar el arquetipo del caballo; y las
dindmicas del narcotrdfico, la migracién o el contrabando fronterizo se
proponen como una nueva opcién para el wéstern frente al cldsico proble-
ma de tierras que el género candnico utilizé para encarnar esa oposicién
entre ley formal e informal.

La construccién de personajes marca otro elemento que reivindica una
identidad y una ética propia para el wéstern mexicano. Frente al pulcro y
solitario vaquero del género candnico, en las cintas mexicanas encontra-
remos, por un lado, al héroe revolucionario junto a toda su cuadrilla, que
se convertird en un hito contracultural en el extranjero; o antihéroes sucios
vinculados con el mundo del hampa, el narcotrdfico o el contrabando.
Asimismo tendremos personajes femeninos mucho mds complejos y activos
de la narrativa.

En una hibridacién y un interesante aporte que hace México al género
wéstern se encuentra en la utilizacién de la mésica. Asi como el spaghetti
wéstern aporté también en este campo, con la ayuda del compositor Ennio
Morricone, quien incorporé al wéstern elementos musicales no acostum-
brados, como la guitarra eléctrica, México hizo lo propio. Heredada de la
comedia ranchera, la misica popular también tuvo un importante vinculo
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en el wéstern. En sus inicios este vinculo se establecié con la misica ranche-
ra, con intérpretes reconocidos como Antonio Aguilar, o comediantes que
hacian las veces de mudsicos como Eulalio Gonzdlez, mds conocido por su
nombre artistico Piporro. Este cariz musical del género evolucionaria junto
al gusto del publico con el paso de las décadas. Asi a partir de la década
del ochenta, la ranchera daria paso al corrido nortefio en peliculas como
Lola la trailera (1983) o La banda del carro rojo (1978).

Como vimos, existe un nimero muy significativo de wésterns mexicanos,
sin embargo, su circulacién es bastante limitada. Dada la alta produccién
de cintas wéstern en México, podemos inferir que durante un largo tiempo
se traté de un género al que se le dio cierta importancia desde el punto de
vista econémico. Sin embargo, hoy en dia se trata de una cinematografia
que ha ido perdiendo vigencia. A pesar de que existe un ndmero muy im-
portante de cintas wésterns mexicanas y de que esto probablemente sea el
reflejo de la importancia econémica y cultural que pudo tener el género en
el pais, se trata de una cinematografia poco valorada académicamente. Al
tratarse de un tipo de cine realizado la mayoria de las veces con bajos pre-
supuestos (con excepcién de algunos que se realizaban en la década del
sesenta) y muchas veces distribuido de manera informal o ilegal, al wéstern
mexicano no se le ha dado adn la relevancia académica que merece. Este
articulo pretende comenzar este camino para dar luz a una cinematografia
que merece mucha mds relevancia.
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RESUMEN

El florecimiento de la masoneria espafola durante el dltimo tercio del siglo XIX
permitié la peticién de relaciones de reconocimiento dentro de un contexto
de competencia por la jurisdiccién. A principios de la década de 1870 dos
potencias masénicas solicitaron ser reconocidas por la masoneria inglesa y en
este contexto se enmarca la formacién de la Logia de la Iberia en Londres, que
conté con un significativo nimero de esparioles. En el articulo se estudian los
detalles de la existencia de la logia y sus integrantes y su implicacién en las
relaciones masénicas entre Espafia e Inglaterra.

Palabras clave: Masoneria, relaciones de reconocimiento, logia, Gran
Oriente Nacional de Espafia, United Grand Lodge of England.

ABSTRACT

The growth of Spanish Freemasonry during the last third of the 19th century al-
lowed for requests for recognition in a context of competition for jurisdiction. In
the early 1870s, two Masonic powers sought recognition from English Freema-
sonry, and the creation of Iberia Lodge in London, which included a significant
number of Spaniards, was part of this context. The paper examines the details
of the existence of the Lodge and its members and their involvement in Masonic
relations between Spain and England.

Keywords: Freemasonry, recognition relations, lodge, GONE, UGLE.
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RESUM

LA LOGIA DE LA IBERIA | LES RELACIONS DE RECONEIXEMENT
MACONIQUES

La florida de la magoneria espanyola a I'dltim ter¢ del segle XIX va permetre la
peticié de relacions de reconeixement dins d'un context de competéncia per la
jurisdiccié. A principis de la década de 1870 dues poténcies magdniques van
sol-licitar ser reconegudes per la maconeria anglesa i en aquest context s'em-
marca la formacié de la lodgia de La Ibéria a Londres, que va comptar amb un
significativ nombre d'espanyols. En |'article s'estudien els detalls de I'existéncia
de la ldgia i els seus integrants i la seua implicacié en les relacions magdniques
entre Espanya i Anglaterra.

Paraules clau: Maconeria, relacions de reconeixement, ldgia, GONE, UGLE.

206



FraNCIsSCO MIGUEL JIMENO YEPES

La Logia de la Iberia y las relaciones de reconocimiento masénicas

Introduccion’

Las grandes estructuras masénicas
interactan entre si mediante rela-
ciones de reconocimiento, que se
llevan a cabo de forma bilateral. La
agrupacién masénica interesada es
la que inicia el contacto y la ofor-
gadora del reconocimiento debe
considerar a la peticionaria como
“regular”, siguiendo sus propios
criterios. Si se accede al reconoci-
miento se produce el intercambio
de representantes, llamados go-
rantes de amistad. En este estudio
las peticiones van a provenir de los
grandes orientes espafioles y es-
tarén dirigidas a la United Grand

lodge of England (UGLE), cuyos
criterios para el reconocimiento de
grandes logias no fueron definidos
hasta 1929. La UGLE era consi-
derada como la logia madre y la
dadora de “regularidad”, de ahi la
importancia en conseguir su reco-
nocimiento. La potencia masdnica
que consiguiera ser reconocida y
considerada como “regular” posee-
ria una posicién de ventaja sobre el
resto de organizaciones que compi-
tieran por la jurisdiccién.

La correspondencia es la principal
fuente para el estudio de las rela-
ciones de reconocimiento y esta
fuente se conserva en la Library
and Museum of the United Grand
Lodge of England (LMUGLE) y en el
Centro Documental de la Memoria
Histérica de Salamanca (CDMHS).
En el caso de la UGLE, el Gran Se-
cretario es el encargado de recibir
y contestar las cartas y documentos
relacionados con las peticiones,
aunque lo que escriba lo haga bajo
las érdenes del Gran Maestro.

En la década de 1870 coexistieron
grandes esfructuras masdnicas en
Espaiia que compitieron por la ju-
risdiccién y que clamaban tener el
control exclusivo sobre el territorio
nacional cuando se presentaban
ante potencias masénicas extranje-
ras.2 Entre ellas, se encontraban el

1 Las relaciones internacionales masénicas entre Espaiia e Inglaterra han sido estudiadas de

forma exhaustiva por Francisco Jimeno en su tesis doctoral, que fue publicada por la Editorial
Masénica. La introduccién se ha basado en este estudio. JIMENO YEPES (2023).
2 Seencuentra muy bien sintetizada la historia de las grandes logias de Espaiia en el siglo XIX

en ALVAREZ LAZARO (2001), pp. 121-154.
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Gran Oriente Nacional de Espaiia
(GONE) y el Gran Oriente de Es-
pana (GODE). Mediante el estable-
cimiento de relaciones fraternales
buscaban confirmar la propia legi-
timidad masénica a través del reco-
nocimiento en el extranjero y con-
solidar su posicién frente a su rival
por la jurisdiccién. Sin embargo, la
UGLE asegura que no reconoce a
grandes logias que se encuentren
compitiendo por una jurisdiccién,
aunque cumplan con sus criterios
de “regularidad”.

Las relaciones internacionales de
la masoneria espafola fueron es-
casas a principios de la década
de 1870 y no fue hasta la gran
maestria de Sagasta (1876-1880)
que el GODE las impulsé. Es cierto
que existié una enorme cantidad de
cuerpos masénicos en Espafia des-
de la revolucién de 1868 y hasta
la crisis de final de siglo, pero no
hubo mucha variedad entre ellos
en cuanto a la forma de trabajar.
Algunos recibieron un importante
nimero de reconocimientos inter-
nacionales en la década de 1890,
como el GONE de Pantoja o el
Gran Oriente Espafol (GOE), aun-
que entre ellos se encontraban un

gran nimero de obediencias de la
masoneria continental y no de raiz
anglosajona, es decir, que pudie-
ran demostrar que se enraizaban
de forma directa con la UGLE y jus-
tificar asi su regularidad de origen.

El GODE fue el primer gran orien-
te en pedir el reconocimiento a la
UGLE en 1869, que no aceptd el
infercambio de representantes por
trabajar los altos grados® y porque
la UGLE no mantenia relaciones
con ninguna gran logia en la que
se permitieran las discusiones poli-
ticas, religiosas o sectarias.* Pesd
sobre todo la implicacién politica
de la masoneria espafiola durante
el siglo XIX, en la época anterior a
la formacién del GODE. El GODE
pidié el reconocimiento como gran
logia, y la UGLE le pidié entonces
que le enviara una copia de su
constitucién.® La peticiéon de reco-
nocimiento se dilaté en el tiempo y
se solapé con la del GONE.®

El GONE solicité ser reconocido
por la UGLE por primera vez en fe-
brero de 1871 mediante una carta
de Juan Anfonio Seoane,” que en
ese momento ocupaba el puesto
de Gran Secretario. Se mostraba
como el dnico gran oriente existen-

3 La UGLE trabaja solo los tres primeros grados.

IS

LMUGLE, Letter Book é de la UGLE, p. 242 a doble cara, de 24 de julio de 1869.

5 LMUGLE, Letter Book 6, pp. 454-455, carta del Gran Secretario del UGLE de 30 de diciem-

bre de 1869.

6  El GODE no contesté a la carta de 30 de diciembre de 1869 hasta el 9 de noviembre de
1870. LMUGLE - Foreign Countries — Spain, HC 27 / G / 57.

7 LMUGLE - Legajo Spain.
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te en Espafia y no se habia puesto
en contacto con anterioridad por
las fatalidades que habia sufrido
la masoneria espafiola hasta las
nuevas libertades alcanzadas tras
la Revolucién de Septiembre de
1868. Pedia la carta patente de la
primera logia formada en Madrid
en 1728, de la que se veian como
continuadores y que servia de enla-
ce de esta vertiente de la masoneria
espanola con la inglesa, fuente de
regularidad. No se conserva do-
cumentacién desde el Gran Secre-
tario de la UGLE que nos permita
ver cémo se desarrollé este primer
acercamiento. Lo que estd claro es
que el GONE no obtuvo su obje-
tivo y habria que esperar hasta
1882 para que solicitara de nuevo
el reconocimiento, esta vez con el
marqués de Seoane como Gran
Maestro y Gran Comendador. En la
carta de 24 de abril de 1882 nom-
braba a Nathan Wetherell como el
iniciador de las relaciones entre el
GONE y la UGLE en la década de
1870.8 Sin embargo, en la carta de
febrero de 1871 sélo se nombraba
la visita de Manuel Hirdldez a Lon-
dres. La bisqueda de este masén
inglés en el registro de masones de
la LMUGLE revela la formacién en
1872 de una logia en Londres en
la que participaron masones del

GONE vy que tuvo como impulsor
y Venerable Maestro a Nathan We-
therell, quien a su vez contribuyé
a la primera peticién de reconoci-
miento, como se verd a continua-
cién. Esta logia recibié el nombre
de la Iberia.

Las comunicaciones con la UGLE
para formar la Llogia de la lberia
comenzaron en julio de 1872 v,
aunque encontramos a masones del
GONE en sus inicios, estuvo com-
puesta en su mayoria por masones
ingleses una vez se constituyé. De
esta logia no se conservan listas de
miembros mandadas regularmente
a la UGLE para realizar los pagos
trimestrales ni el Warranf que se le
concedid, que fue devuelto una vez
terminé de funcionar a finales de
1873. Si se conserva la correspon-
dencia que mantuvo Nathan Wethe-
rell con John Hervey, Gran Secreto-
rio de la UGLE, para establecer la
logia, comunicar los miembros fun-
dadores, las cantidades de los po-
gos realizados por la admisién de
los miembros, el envio del Warrant
y el Libro de Constituciones y una
dltima carta para anunciar el cie-
rre de la logia y la devolucién del
Warrant.'® En estas cartas se tratd
asimismo, si bien de forma breve,
la cuestién del reconocimiento del

GONE por la UGLE.

8  CDMHS, Seccién Masoneria A, Caja 667, Expediente 2, Libro de Actas del GONE. Sesién

de 29 de abril de 1882, pp. 62y 63.

9  Se refiere a la autorizacién de la UGLE para formar la logia.
10 LMUGILE. Las cartas entre Nathan Wetherell y el Gran Secretario de la UGLE se encuentran

junto con los registros de pagos de la logia.
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INATHAN WETHERELL, FUNDADOR DE LA
LoGIA DE LA IBERIA

Nathan  Wetherell (1845-1883)
fue hijo de John Wetherell (1790-
1865), un comerciante “who have
lived many years in Seville.”!" Tuvo
un hermano llamado Horatio We-
therell que también fue masén, na-
cié el 12 de febrero de 1842 en
Sevilla y murié el 12 de mayo de
1880 en Las Palmas de Gran Co-
naria, de profesién comerciante y
que ocupd el cargo de cénsul bri-
tanico.'?

Su abuelo, también llamado Na-
than Wetherell, nacié en Dartington
en 1749 y fallecié en Sevilla el 21
de mayo de 1831. En 1784 se es-
tablecié en esa ciudad andaluza y
fundé la Fabrica de Curtidos de San
Diego. Es considerado como el in-
versor extranjero mds emprendedor
durante el siglo XVl en Sevilla, con
diversas actividades industriales y
mercantiles desde su llegada a Es-
pafa, si bien su principal negocio

fue la fabrica de curtidos.'® Segin
Cuenca Toribio, en 1821 “instalé la
primera mdquina de vapor para el
servicio del establecimiento”,'* se
trataba de la primera introducida
en una empresa sevillana. En 1823
fue visitada por Fernando VIl y en
1825 presentd suspensién de pa-
gos, a pesar de ser proveedor de la
casa real desde 1790.' La fdbrica
fue adquirida en 1842 por dofa
Clara Osorno, viuda de don José
de Checa, y en 1849 pasé a ser
propiedad del duque de Montpen-
sier, que la convirtié en caballeri-
zas y dependencias para el servi-
cio. Nathan Wetherell tuvo un gran
inferés por las obras de arte y las
antigiedades y poseyd una colec-
cién de epigrafes romanos, que se
encuentra actualmente en el British
Museum.'®

El interés de John Wetherell por
las obras de arte, principalmente
espanol y mexicano, nos permite
conocer més detalles de la vida de

11 CACHO CASAL (2010), p. 452. Incluye los afios de nacimiento y muerte de Nathan, su

hermano Horatio y su padre John.

12 "He was 37 years old, and his occupation was listed as Merchant and British V. Consul.”

https://www.ancestry.ca/boards/localities.weurope.spain.spain-regions.andalucia/176.2,

consultado el 6 de mayo de 2020.
13 COSTA (1982), pp. 26-28.
14 CUENCA TORIBIO (1991), p. 51.
15 SOLER PASCUAL (2013), p. 73.

16 http://www.juntadeandalucia.es/cultura/archivos/web_es/contenido2id=eb-
d65ef5-0bf2-11df-8f67-000ae4865a5f&idActivo=&idArchivo=d9fOf 1 ac-58a4-11dd-b44b-
31450f5b9dd5, consultado el 6 de mayo de 2020.
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su hijo Nathan. En 1842 John pre-
paré en Sevilla'” un catdlogo titu-
lado “Antigiedades Mejicanas”,'®
el mismo afio en que nacié su hijo
Horatio, por lo que se deduce que
él seguia viviendo alli.’” El catdlogo
estaba escrito en espafiol y en dos
copias que se conservan se puede
ver cémo escribe y firma su nombre
en esparol, Juan Wetherell.?°

John Wetherell contribuyé con la
traduccién al inglés de la Cartilla o
Manual de la Inquisicién,?' incluida
en la History of the Inquisition, pu-

blicada en 1868 por la Wesleyan
Conference en Londres. Hay cons-
tancia de que al menos parte de
su coleccién de obras de arte fue
heredada por sus hijos Nathan y
Horatio.?

Por Gltimo, y para terminar de con-
firmar su residencia espafiola, en

The Freemason se habla de un Mr.
Wetherell de Sevilla:

An ancient Roman tomb was
discovered in Spain, near
Cordova, near the site of the

20

21

22

“Don Juan Wetherell, Pla. Sn. Bartolomé, N° 16, has a collection of Roman and Mexican
antiquities ... A catalogue, with lithographic prints, was published by Mr. W. at Seville in
1842.” FORD (1845), p. 248.

“In the year 1842 | saw a very valuable collection of these articles at the residence of Don
Juan Wetherell, and he entrusted me with a 12mo catalogue of them, containing several
plates, for our Minister in Madrid, Washington Irving. Ford, in his Hand-book of Spain,
1855, notices the collection and this catalogue, adding that they were gathered by Gonzales
Carvaijal. J.C.B. Brooklyn, N.Y.” Esta cita se encuentra en The Magazine of American History
with notes and Queries, Vol. X, July - December, 1883, P. 345.

Esta cita verifica que, si bien tenia residencia permanente en Espafia, mantenia contactos en
Inglaterra y visitaba el pais a menudo. “Wetherell, perhaps the son of English manufacturer
Nathan Wetherell, who established a leather-working factory in Spain, lived at one time in
Seville before going to England with his collection about 1830.” https://www.dsloan.com/
Auctions/A23/item-wetherell-catalogo-1842.html, consultado el 10 de mayo de 2020.

Una de las dedicatorias es del mismo afio de la publicacién, 1842 a Alberto Lista, y la ofra
de 1849 a Joaquin Rubio, ambas en espafiol. https://www.dsloan.com/Auctions/A23/
item-wetherell-catalogo-1842.html, consultado el 10 de mayo de 2020.

“La obra se Cierra a modo de apéndice con la Cartilla o Manual de la Inquisicién de Sevilla,
traduccién al inglés del ejemplar que le proporcionase John Wetherell, el conocido industrial
briténico asentado en la capital andaluza.” VILAR (1994), p. 163.

Echebarria Collection es una coleccién de dibujos de autores espafioles que se encuentra en
la actualidad en el Museo de Hamburgo. Pertenecié a Julian Benjamin Williams en Sevilla y
pasé a John Wetherell, para luego ser poseido por Nathan y Horatio Wetherell a la muerte
de su padre y hasta 1874. The Spanish gesture: drawings from Murillo to Goya in the Ham-
burger Kunsthalle, Exhibited drawings in Dallas and Madrid. Catdlogo de la exposicidn.
https://www.ceeh.es/wp-content/uploads/2014/04/Algunas-paginassHAMBURGO-ING.
pdf, consultado el 10 de mayo de 2020.
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ancient Castellum priscum; in
this tomb was found a lamp.
This lamp is described by Mr.
Wetherell, of Seville. -See an
essay by Wray, “Athenaeum,”
Aug. 8", 18462

la informacién anteriormente ex-
puesta nos permite asegurar que
Nathan Wetherell nacié en Sevi-
lla, hablaba espaiol e inglés y fue
comerciante como su padre y su
hermano. Sobre su vida como ma-
sén, en el Annual return soon after
Easter 1869. lodge Watford, 404
aparece que se inicid en la maso-
neria en esa logia de Londres el 6
de noviembre de 1868, recibié el
segundo grado el 26 de febrero de
1869 y el grado de maestro el 2
de abril de 1869.2* En ese momen-
to residia en 2 Priory Park Road,
Kilburn, y era comerciante. Su her-
mano Horatio se inicié el 26 de fe-
brero de 1869 en la misma logia,
obtuvo el segundo grado el 24 de
mayo de 1869 y el de maestro el
19 de noviembre de 1869. Residia

en Granville Chambers, Portman
Square, y aparecia también como
comerciante. Una carta adjunta a
este documento de pagos a la UGLE
sefalaba que precisaba el certifica-
do de uno de ellos, sin especificar
de quién se trataba, porque iba a
viajar al extranjero.?®

Aparecen ambos hermanos en las
contribuciones de beneficencia de
la Logia Watford entregadas a la
UGLE desde 1870 a 1873. De esta
forma sabemos que Horatio fue
hecho miembro honorario el 6 de
octubre de 18712 y Nathan se dio
de baja en noviembre de 1872,
momento en el que comenzé en el
cargo de Venerable Maestro de la
Logia de la Iberia.

Nathan también pertenecié a la Lo-
dge St John, n° 90. Se inicié en ella
en 1871 y en A List of Contributing
Members of Lodge St John, n° 90,
June 1877 aparecia “In arreas”,
con retraso en sus contribuciones.?8
El 11 de enero de 1875 fue inves-
tido como Venerable Maestro de
la logia, habiendo ocupado pre-

23 No hace referencia a que el padre de Nathan fuera masén. The Freemason, 24 de octubre

24
25

26

27
28

de 1885, “Rosicrucian thoughts on the everburning lamps of the Ancients”, pp. 509-510.
Annual return soon after Easter 1869. Lodge Watford, 404. LMUGLE.

Resulta complicado precisar cudl de los dos hermanos necesité el certificado. Nathan trabaijé
los altos grados en el GONE, como veremos, mientras que Horatio practicé la masoneria
cuando estuvo en Las Palmas de Gran Canaria en la Logia Afortunada, N° 36, en DE PAZ
SANCHEZ (2008), Tomo Il, p. 443.

Asi aparece en la contribucién para beneficencia de la Logia Watford de Easter 1872, LMU-
GLE.

Contribucién para beneficencia de la Logia Watford de Easter 1873, LMUGLE.

Nathan aparece en varias listas de contribuciones de miembros de la Lodge St John, n° 90,
en la de Midsummer 1873, la de abril de 1876 y la de junio de 1877. En 1876 su direccién
era 10 Cornhill, Londres. LMUGLE.
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viamente el cargo de Senior War-
den.? Practicd los altos grados
bajo el GONE vy contribuyé en su
primera peticién de reconocimien-
to a la UGLE, sin poder determinar
el periodo de su relacién con este
oriente espafiol.

LA FORMACION DE LA LoGIA DE LA IBE-
RIA30

El 1 de julio de 1872 Nathan We-
therell solicité un Warrant para for-
mar una “Spanish Lodge” en Lon-
dres, lo que indicaba que el rito se
iba a realizar en espafiol. Como
dos o tres de los hermanos iban
a partir pronto hacia el continente
apremiaba que el Gran Maestro lo
concediera pronto. Se llamaria Lo-
gia de la Iberia y el Warrant debia
ser expedido de forma temporal a
la direccién 7 Hill Road. Adjuntaba
la peticién, de fecha julio de 1872,
con las firmas de los masones que
formaban la logia, y en la postda-
ta afirmaba que podria conseguir
mds si fuera necesario, “but some
of the Spanish Brethren are out of
town and our object is to get our
Lodge established as soon as pos-

sible.” La prisa se podria deber a
que querian establecer la logia an-
tes de que los hermanos espafioles
volvieran al continente y se produje-
ra el descanso de verano, periodo
durante el que la Gran Logia no iba
a realizar ninguna funcién. Esta es
la lista de masones que se mandé,
junto con informacién de la logia
de la que provenian y la firma:®!

— Manuel Hirdldez de Acosta,
Agis gr... 3. G.-. J.-. Y-

— Ramén Baiiolas, Arquimedes
gr... 33.-. G.-. J.-. Y-

— Juan Luis La-Cane, Romulo
gr.-. 3.

— Aurelio Pau gr.-.30, St John's
Lodge n° 90.

- Nathan Wetherell gr.-. 32,
Watford Lodge & Chapter, St
John’s Lodge, Representative
of The National Gran Lodge of
Spain in England.

— Nicolas D. Benjumea gr.-. 3,
Ycilio.

— J. M. Palacio, La Fraterni-
dad?? n° 387, New York. U.
States gr.-. 18. R. +.33

29 El puesto se traduce como Primer Vigilante. The Freemason, de 23 de enero de 1875, pp.

59-60. En el meeting regular de la logia realizado el 12 de abril de 1875, el maestro We-
therell estuvo ausente. The Freemason, de 17 de abril de 1875, pp. 251-252.
30 Las cartas que a las que se hace referencia en esta seccién se encuentran en el registro de

pagos de la Logia de la Iberia, que se conserva en la LMUGLE.

31 Copiado tal y como lo escribieron cada uno de ellos. En la lista aparecen uno debajo del

ofro tras la firma.

32 Hay un rectangulo dibujado junto a esta palabra.

33+ es una cruz dibujada en el original.
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- L. Quintas y Serane,** Teseo

gr.-. 3°, Los Puritanos, de Ma-
drid.

Nathan Wetherell mandé el 5 de
julio una nueva peticién, firmada
por “seven English masons & re-
commended by the W. M,35 S. W,3¢
J. W% & a P. M3 of the St. John's
Lodge n° 90.” La UGLE respondié
el 8 de julio “requiring the registra-
tion of A Pau & J W Buckler on n°
90.” En la carta de 10 de julio de
1872 Wetherell explicaba la situa-
cién de Aurelio Pau,?? iniciado en
St John Lodge n° 90, “& subsequent-
ly was passed & raised in Spain.”
El hermano Buckler solo estaba en
posesién del segundo grado, con-
dicién que no le permitia ocupar el
puesto de Junior Warden. Le envié
de vuelta la peticién el 15 de julio
con las modificaciones y las firmas
necesarias. Pedian un “warrant of
constitution” que les diera el poder
de reunirse en el

...7 Hill Road, St John’s Wood,
NW Middlesex on the 6" of

every month, and then to dis-

34  Probablemente se refiera a Luis Quintana.

35 Worshipful Master, Venerable Maestro.
36 Senior Warden, Primer Vigilante.
37 Junior Warden, Segundo Vigilante.

charge the duties of masonry,
in a constitutional manner,
according to the forms of the
order and the laws of the
grand lodge: and we have no-
minated and do recommend
brother Nathan Wetherell to
be the first master, brother J.
K. Rymford to be the first se-
nior warden, and brother E. J.
Foord to be the first junior war-
den, of the said lodge.

Aurelio Pau aparecia como Senior
Warden y Luis Quintana como Ju-
nior Warden, pero estos cargos
fueron tachados, parece que los
espafoles no podian desempefar
estas funciones en la logia y fue-
ron sustituidos. La direccién para
las reuniones fue originalmente 35
Carlton Hill, residencia de Manuel
Hirdldez de Acosta, que fue tacha-
da y sustituida por 7 Hill Road, St
John’s Wood. Estos son los maso-
nes que firmaron la peticién. En el
listado, conservado en la UGLE, se
ven las anotaciones hechas a lépiz
para establecer su procedencia ma-
sénica:4°

38  Past Master, Maestro Masén que ha servido como Venerable Maestro al menos en una oca-

sién, oficio y cualidad propios del Rito de Emulacioén.

39  Segin el registro de pagos de la St John Lodge, n° 90, Aurelio Pau se inici6 el 11 de marzo

de 1872 y residia en Lime Street, de profesién “merchant” (comerciante). Estuvo activo en la

logia al menos hasta 1876.

40  Aparecen también los nombres de estos masones relacionados con St. Johns n° 90 de la si-
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Aurelio Pau
St John's n° 90
25 Billiter Street, merchant

Nathan Wetherell*!

Watford 40442 Lodge & Chapter
St John’s Lodge n° 90

6 Lime Street, merchant

J. M. Palacio®

“La Fraternidad**” n° 387 of New
York City, U. States of America

116 Fenchurch Street, Clerk.

E. T. Foord Watford Lodge 40445
9 Fenchurch Street, merchant

Luis Quintana

Puritan’s Lodge — Madrid
6 Lemi Street, Merchant

Manuel Hirdldez de Acosta%

35 Carlton Hill, Gentleman

Agis g.-. 33 Master of Puritan’s Lo-
dge Madrid

Nicolas D. Benjumea

Palmister Bedgs — Old Broad Street,
Merchant

Past Master of Amistad Lodge

J. Griffin P. M * St John's 9048
106 Fenchurch Street.
*In Public Company

Tho. W. Buckler St Johns 904°
165 Fenchurch Street Solicitor

W. B. Snelling®®
163 Fenchurch Street E. C
St Johns Lodge n° 90

guiente forma: “Recommended by Henry Gutierrez W M of Johns Lodge n° 90; Joseph Eglese
P.M. n° 90 - 830.1261, J K Rumford S. W St johns Lodge n° 90 E. J. Hickman J W. St John's

Lodge n° 90.”

41  Se encuentra anotado a la derecha del apellido a lapiz “W. M.” y un tick.

42 El némero de logia estd escrito a ldpiz.

43  Hay una x a lépiz a la izquierda del nombre.

44 Encontramos un cuadrado dibujado.

45  En ldpiz a la derecha estd escrito Edward Thomas Foord con un tick y una x en rojo con

puntos en todos los dngulos.

46 Hay una x a lépiz a la derecha del nombre.

47  Benjumea aparece repetido al lado izquierdo a ldpiz, asi como una x.

48  Aparece el nombre de Josiah Griffin en ldpiz con un tick y hay dibujada una cruz en rojo con

puntos en los dngulos.
49  Hay una cruz a ldpiz a la derecha.

50 A la derecha aparece escrito a ldpiz William Burham Snelling junto con un tick y una x en

rojo con puntos en los dngulos.
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George Thorne St John's Lodge n°
905]

10 Catherine Court
Seethnig Lane
Wine merchant

William Ruston St John's Lodge n°
9052

10 Catherine Court
Seethnig Lane

Wine merchant

William Roebuck P. M. 4632
778 ppg S. B. Surrey
21 Ellington Street Arundel Squa-

res4

Barrister

Thomas Poultney Griffin P M. St Jo-
hn’s 90 Wine merchant®

3 Philpot Lane

Brethren®® with this mark before
their name are regular registered
masons of England.

Joseph Kimberly Rumford n° 90

60 Gracechurch Street.
* to Public Company

El Gran Maestro de la UGLE con-
cedié la creacién de la logia el 27
de julio de 1872, y se le asigné el
nimero 1412. El 6 de septiembre
comunicé que el Warrant estaba
preparado y pedia el pago de
22.12.6 libras.”” Para calcular la
cantidad a pagar, la UGLE conta-
ba a 14 peticionarios, de los cua-
les 9 estaban registrados y 5 no,
entre los que se encontraban J. W.
Buckle y Pau n® 90 y 3 extranjeros.
El Warrant subia 15.15 libras, hao-
bia 5 peticiones a 5/-, con un total
de 2.15.- libras, y 3 peticiones a
27/6, que sumaban 4.2.6 libras.
El total eran las 22.12.6 libras, a
las que habria que sumar el Book of
Constitutions, que suponian un total

de 22.14.0 libras.

Nathan respondié el 16 de septiem-
bre. Habia preparado un cheque
por la suma solicitada y pedia de-
jar la Consecration de la nueva lo-
gia hasta que los hermanos que la
constituian volvieran “from abroad

51 Hay un tick a lapiz y una x en rojo con puntos en los dngulos.

52 Hay un tick a ldpiz y una x en rojo con puntos en los éngulos.

53 East Surrey Lodge of Concord, Croydon, Surrey. https://www.dhi.ac.uk/lane/record.
php2ID=1907, consultado el 7 de abril de 2022. Hay un tick a ldpiz y una x en rojo con
puntos en los dngulos.

54  Este masén proporcioné dos direcciones, una en Surrey y otra en el norte de Londres. Su
logia de procedencia se encontraba en Surrey.

55 Hay un tick a ldpiz y una x en rojo con puntos en los éngulos.

56  Alaizquierda hay una x en rojo con puntos en los dngulos.

57
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& from the country” y proponia rea-
lizarla en noviembre.

En este escrito es donde encontra-
mos la primera referencia a la re-
lacién de los miembros del GONE
con la formacién de la logia, y que
evidencia una clara intencién de
conseguir el reconocimiento de la
UGLE. El retraso en la autorizacién
SUpPUSO que se fueran al continente
durante el receso de verano y se re-
trasaran sus planes. Wetherell escri-
bia estas palabras:

| have not, as promised, yet
forwarded you a solicitude for
the recognition of the Grand
Lodge of Spain by the Grand
Lodge of England as | suppo-
sed that most of the brethren
who wish have to take the ma-
tter with consideration, would
be out of term during the re-
cess, but | will not omit to do
so shortly.

En la parte de atrds de la carta, la
UGLE anoté que no habia proble-
ma en posponer la fecha, y que era
deseable que se hiciera antes del
cierre del afio. Sobre la peticién de
reconocimiento solo aparece: “Will
write about G Lodge of Spain.”*®

El 15 de noviembre Wetherell es-
cribié para tratar los detalles de la
Consecration. Pedia ser realizada

el segundo miércoles de diciembre
en una direccién diferente a la que
aparecia en el Warranty solicitaba
al Gran Maestro que Henry Mugge-
ridge fuera el encargado de dirigir
la ceremonia. Mencioné de nuevo
el tema del reconocimiento:

| am only awaiting my insta-
llation to the chair of the Lod-
ge “La Iberia” to continue my
efforts in bringing about friend-
ly communication between
Spanish & English freema-
sonry a consummation upon
which | should feel reasonably
found & | feel sure that since |
last had the pleasure to speak
to you on the subject it has not
been allowed to slumber in
your hands.

El 19 de noviembre comunicé que
estaba preparando la Consecration
de la logia y volvia a solicitar que
H. Muggeridge oficiara la ceremo-
nia. La UGLE se lo concedié el 23
de noviembre de 1872 y la Conse-
cration se produjo finalmente el 12
de diciembre:

CONSECRATION OF LA LO-
GIA DE LA IBERIA No. 1411

The consecration of the above
lodge took place at Bro. We-

58 También aparece que la carta fue contestada el 21 de septiembre de 1872, aunque ésta no

se conserva.
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therell’s residence, Hill Road,
St. John’s Wood, on Thursday,
December 12". The ceremony
was performed by Bro. Henry
Muggeridge, PM., the officer
appointed by the M.W. Grand
Master, the Marquess of Ri-
pon, K.G., in a most solemn
and impressive manner, Bro.
Henry Muggeridge then insta-
lled Bro. Nathan Wetherell as
first Master of the lodge, and
invested the following brethren
as the officers, viz:Joseph K.
Rumford, S.W.; Edward T.
Foord, J.W.; Gilchurst, Tyler.
The lodge was then closed in
due form, and the brethren
adjourned to Bro. Pau’s and
partook of a most elegant ban-
quet. Bro. James Clemmans
of the Panmure lodge, 715,
discharged the duties of Orga-
nist in an admirable manner.
Among the visitors were Bro.
Eglese, PM. 90, S. Muggeri-
dge, 192; J. Griffin, PM., T.
P. Griffin, PM.; Bro. Kennedy,

and others.>°

La dltima carta que se conserva de
esta logia fue remitida el 24 de no-
viembre de 1873. la logia no ha-

bia tenido éxito “in consequence
chiefly of the continued absence of
most of its members & of others upon
whom | relied.” Nathan Wetherell
dimiti6 como Venerable Maestro y
“at the same time place the Charter
granted us by Grand Lodge, at your
disposal.”

Hay controversia en cuanto a la fi-
nalizacién de la actividad de la lo-
gia. Lane recoge estos datos sobre
su existencia: “La Logia de la Iberia,
7 Hill Road, St John’s Hill Wood,
london 1872, Erased 4 August
1874. Date of Warrant or Consti-
tution 27 July 1872. Cons. 12 Dec.
1872."¢0 Las fechas de constitucién
y de apertura coinciden con lo ex-
puesto. Segun Lane fue borrada del
registro de logias el 4 de agosto
de 1874.%" Sin embargo, en The
Freemason aparecen referencias a
diversas tenidas que tuvieron lugar
de forma regular desde 1873 hasta
el 6 de agosto de 1875, todas en
Hill-road, St. John’s Wood, el dia 6
del mes correspondiente.? No hay
duda de que la logia no existié més
allé de estas fechas. No se conser-
van documentos en la UGLE refe-
rentes a los pagos regulares que
esta logia debié realizar, por lo
que resulta complicado realizar un

59 Un error en la numeracién, deberia ser 1412. The Freemason, de 21 de diciembre de 1872,

p. 819.
60 LANE (1894), p. 372.

61 Esta es la fecha que aparece en el registro de la Logia de la Iberia en la UGLE.
62  Aparece siempre como “lodge 1412, La Iberia, Hill-road, St. John’s Wood.”
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seguimiento de los miembros que la
compusieron y poder confirmar el
momento exacto en el que dejé de
existir.

Unos afios mds tarde Seoane se
presenté de esta forma a los maso-
nes del GONE en un comunicado
de 1 de junio de 1882, en el que
informaba sobre la suspensién del
banquete solsticial por la persecu-
cién sufrida en el dltimo celebrado

en Madrid:

El sexto Gran Maestre del
Grande Or.-. Nac.-. de Es-
paia sétimo G.-. Com.-. del
Sup.-. Cons.-. de I.-. I.-. G.-.
G.-. del g.-. 33 del rito ant.-.
escocés aprobado; quinto
Pres.-. de la G.-: Cam.-. de
Ritos; 43° Ven.-. de la log.-.
Madre de la Francmas.-. es-
panola,®® Garante de amistad
del G.-. O.-. de Francia cerca
del Nac.-. de Espafa; Ven.-.
de la Log.-. Iberia al Or.-. de
Londres.*

sFue Seoane Venerable Maestro de
la Logia de la lberia de Londres?
sPudo la logia seguir existiendo
al menos hasta 18822 No parece

plausible porque, a pesar de apa-
recer por cierto tiempo en The Fre-
emason, las tenidas no debieron
producirse hasta mas alld de 1875.
Ademds, no se conserva evidencia
de que Seoane hubiera mantenido
correspondencia masénica desde
londres o hacia Londres durante
estas fechas. Si él hubiera sido el
Venerable Maestro deberia haber
viajado a Londres para participar
en las tenidas de la logia en algin
momento u ofro. Ferrer Benimeli
confirma que la logia aparecié en
los listados del GONE con el nime-
ro 82 y con fecha de fundacién de
22 de septiembre de 1872.%

Los MASONES ESPANOLES EN LA LocGiA
DE LA IBERIA

La UGLE no mostré sorpresa por la
cantidad de esparioles que estuvie-
ron interesados en formar parte de
la Logia de la Iberia. Dos meses an-
tes de comenzar la correspondencia
entre Wetherell y Hervey, el Gran
Secretario de la UGLE respondia
una carta de un masén espanol en
la que preguntaba cémo podia in-
gresar en la masoneria. Su nombre
era E. Garcia Puelles®® y escribié el
1 de abril de 1872 al Gran Maes-

tro. La respuesta fue recogida en el

63 La logia Matritense “es una de las reservadas a las Grandes Dignidades ..." Libro de Actas
del GONE, sesién de 25 de abril de 1886, p. 56. CDMHS, Seccién Masoneria A, Caja

667, expediente 2.

64 CDMHS, Seccién Masoneria A, Caja 82, expediente 19, Seoane.
65 Listado de logias del GONE de 1868 a 1895. FERRER BENIMELI (1987), p. 132.
66 Masén con direccién en Madrid, Cuesta de Sto. Domingo n° 10.
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copiador de cartas de la UGLE con
fecha de 8 de mayo. La dfiliacién a
una logia inglesa sélo podia llevar-
se a cabo mediante una propuesta
regular por un miembro elegido de
la forma habitual.

Here are many Spanish mer-
chants in London, who are
Freemasons, and your best
mode of proceeding to attain
your object would be by ad-
dressing some Brother of your
own nationality to ... you may
be known, who would ..., on
receiving you your Certifica-
tes, propose you as a member
of his Lodge, and you would
then, on being elected, be re-
gistered as a member of the
English Fraternity and receive
a Certificate in due course.”

Habia muchos comerciantes ma-
sones en Londres a los que podia
solicitar que fuera propuesto para
ser miembro de su logia inglesa y
recibir el certificado de masén.

Se conserva una carta junto a las
de la Iberia, y que fue escrita por

67 LMUGILE, Letter Book 7, p. 594.

un miembro de esa logia, J. Gri-
ffin, el 13 de diciembre de 1872.
Se dirigia a John Hervey acerca
de un masén que se inicié en su lo-
gia, la St. John’s lodge, n° 90, y
que en Espafa le fueron otorgados
los grados 2 y 3. Le preguntaba si
esos grados debian ser tomados de
nuevo en Inglaterra. En caso de que
no, estaba interesado en saber qué
certificados requeria la UGLE para
conseguir “the usual Grand Lodge
Certificate.” No se mencionaba el
nombre del masén en cuestién en
la carta, pero coincide con la si-
tuacién de Aurelio Pau, vista ante-
riormente. Fue respondida el 14 de
diciembre de 1872: “May have a
E A% Certificate from this G L and
must get an M M%° Certificate from
Spain.” No se planteaba que no
fuera vdlido el certificado de Espa-
fa. Sin embargo, anteriormente se
vio que los masones que quisieron
pertenecer a la Logia de la lberia
debian iniciarse bajo la masoneria
inglesa.

Los masones espafoles que final-
mente pertenecieron a la Logia de
la Iberia fueron’®Aurelio Pau,”! pro-
veniente de la Logia St Johns Wood,

68  Entered Aprentice: hace referencia al primer grado de la masoneria, al de Aprendiz.

69  Master Mason: se trata del tercer grado, el grado de Maestro Masén.

70 Nombres tal y como aparecen en el registro de la UGLE, LMUGLE.

71  Este nombre aparece en un cuadro genealégico, aunque no se puede determinar si se trata

de él. Si fuera él, su nombre completo seria Aurelio Pau Ortiz, habria nacido el 24 de sep-

tiembre de 1844 en Jerez de la Frontera, Cédiz, y se habria casado en 1876 en Mdlaga.

La proximidad entre Cadiz y Sevilla podria explicar la relacién con Nathan Wetherell.

https://gw.geneanet.org/flofer282lang=en&pz=fernando&nz=alarcon+porras&p=aure-

lio&n=pau+ortiz, consultado el 8 de mayo de 2020.
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n° 90, J. M. Palacio, de la Logia
387 de Nueva York,”2 Manuel Hi-
réldez, de Madrid, sin nombrar
la logia de la que provenia,”® Luis
Quintana, de Madrid, sin nombrar
tampoco la logia de la que prove-
nia, y Nicolds D. Benjumeq, de la
Logia Amistad.”*

Ofros masones esparioles que par-
ticiparon en algin momento u otro
en la formacién de la logia, ade-
mds de los nombrados, fueron Ra-
mén Bafolas y Juan Luis La-Cane.
Algunos datos que hemos podido
recopilar de estos masones nos pro-
porcionan detalles de su dfiliacién
masdnica en su pais de origen y
nos van a permitir plantear la impli-
cacién de la masoneria del GONE
en la formacién de la Logia de la
lberia y su relevancia y uso en las
relaciones de reconocimiento.

Es complicado determinar la nacio-
nalidad de J. M. Palacio. El apellido
es espanol, pero la logia de la que
provenia se encontraba en Nueva

72 https://www.latinamericanstudies.org/freemasonry/Fraternidad-Lodge-NYC.pdf,

York. Andrés Cassard fue el Venera-
ble Maestro y fundador de la Logia
Fraternidad, n° 387, ademds del
fundador de la Logia Taberndculo,
n® 598,7% también en Nueva York.
Cassard, al poco de llegar a esta
ciudad, expresé su deseo de fundar
una logia en espariol, que cumplié
el 16 de junio de 1855.7¢ En “Face-
tas histéricas de nuestra logia — Su
fundacién”, redactado por la logia
en la celebracién de su centenario,
daba como fecha de la fundacién
el 16 de abril de 1855, integro-
da en sus inicios principalmente
por inmigrantes cubanos y que,
debido al flujo migratorio hacia
el “Nuevo Mundo ideal”, la logia
estuvo integrada poco después por
“espanoles peninsulares, portugue-
ses, hispanoamericanos, italianos,
y rusos, y en nimero notable, Se-
farditas ...””” La logia fue fundada
bajo la proteccién de la Gran Logia
de Nueva York, bajo la que ain se
encuentra.”® Cassard contribuyé en

consulta-

do el 6 de abril de 2022. Historia de la logia en su centenario.

73

74
75

76
77

78

Sabemos que provenia de la Logia Puritanos. En FERRER BENIMELI (1987), p. 131, Logia
Puritanos n° 66, con fecha de creacién 1 de diciembre de 1871, en Alicante, logias de 1868
a 1895 del GONE.

En FERRER BENIMELI (1987), p. 76, aparece una Logia Amistad, n° 135, en Monévar, Ali-
cante, en el listado de logias del GODE de abril de 1869 a 1881.

CASSARD (1872), sin nimero de pdgina.

CASSARD (1872), pp. 557-558.

“Facetas Histéricas de Nuestra Logia — Su fundacién”, panfleto redactado para la celebra-
cién del centenario de la Logia La Fraternidad, n® 387, que tuvo lugar el 14 de mayo de
1955 en el Hotel New Yorker. https://www.latinamericanstudies.org/freemasonry/Fraterni-
dad-Llodge-NYC.pdf, consultado el 6 de abril de 2022.
https://nymasons.org/site/lodge-locator/, consultado el 7 de abril de 2022.
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1859 al desarrollo de la masone-
ria cubana y el 27 de diciembre de
1859 Albert Pike le autorizé para
crear el crear el Supremo Consejo
de Colén para Cubay las demds is-

las de las Indias Occidentales bajo
el REAA.”?

Manuel Hirdldez de Acosta fue
un masén espanol con el nombre
simbdlico “Agis” y grado 3 en el
momento de la firma de la peticién
de la logia. Su hermano fue el pin-
tor Marcos Hirdldez de Acosta,®
natural de Sevilla,®' lo que podria
explicar la relacién con Nathan
Wetherell. Segin la carta de 14
de febrero de 1871 fue el contacto
del GONE con la UGLE, y fue el
Venerable Maestro de la logia Puri-
tanos.®? Fue procesado y expulsado
por su propia logia el 6 de febrero
de 1874, “publicandose los corres-
pondientes edictos en 24 de Abril

79 SOUCY (2016), p. 31.

del espresado afio, los cuales estan
autorizados por el entonces Gran
Greffier de la Gran Camara de Jus-
ticia, que es hoy nuestro Gran Co-
mendador.”® A principios de 1883
pertenecia a la Logia Puritanos n°® 8
de Madrid, y ocupaba el puesto Ve-
nerable Maestro, pero en ese mo-
mento era una logia independien-
te.®* Fue uno de los masones que
preparé una circular tras la muerte
de Seoane para organizar un nue-
vo Supremo Consejo a través de
una Asamblea Constituyente de los
Grandes Inspectores Generales del
Grado 33, y que tuvo como resulta-
do el nacimiento del GONE del Viz-
conde de Ros.?> A parte de su vida
masdnica, realizdé traducciones al
castellano de obras inglesas, entre
las que destacan Vida y muerte del
rey Ricardo Ill,% Romeo y Julieta, y
Teatro Selecto de William Shakes-

80

Carta de Manuel Hiraldez de Acosta al Duque de Osuna, ofreciéndole en nombre de su
hermano Marcos el cuadro que figuré en la Exposicién de 1862. Archivo Histérico de la
Nobleza, ES.45168.AHNOB/1//OSUNA,CT.536,D.2 http://pares.mcu.es/ParesBusque-
das20/catalogo/description/3910572, consultado el 8 de mayo de 2020.

81 OSSORIO Y BERNARD (1883-1884), p. 334.

82 La Logia Puritanos fue fundada el 3 de septiembre de 1869 en Madrid y le correspondia el
nomero de orden 13. FERRER BENIMELI (1987), p. 130.

83 CDMHS, Seccién Masoneria A, Caja 668, Expediente 2. Libro de Actas del GONE, p. 1.

84 TIRADO Y ROJAS (1893), p. 339.

85 CDMHS, Seccién Masoneria A, Caja 666, Expediente 1.

86

https://norman.hrc.utexas.edu/sueltas/details.cfm2sid=7378, consultado el 8 de mayo de
2020.
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peare,® asi como The Two Foscari
de Lord Byron.® Escribié junto con
José Trujillo Espartero: su vida mili-
tar, politica, descriptiva y anecdéti-
ca, en dos tomos que aparecieron
en 1868y 1869, y de la que hubo

varias ediciones

Ramén Bafolas fue un ingeniero®
que promocioné una de sus inven-
ciones en londres en 1872, afo
que coincide con la creacién de la
logia,? y una de las publicaciones

en las que aparecié anunciado fue
El Eco de Ambos Mundos, dirigida
por Nicolds Diaz de Benjumeaq,
otro de los masones en la peticién,
y que tenia su imprenta en Londres.
Su identidad queda confirmada
con la comparacién de las firmas
de la peticién a la UGLE y la carta
que envié desde Madrid el 22 de
julio de 1874 a Enrique Aguilar,
Secretario General de la Sociedad
Econémica de Valencia.

87

88

89

90

En la pdgina web de la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos aparece en una entrada
como traductor. Recoge traducciones al espafiol de obras de William Shakespeare: Romeo y
Julieta, traduccién al espafiol desde el francés de 1868. Teatro Selecto, traducido al espafiol
en 1868.

http://id.loc.gov/authorities/names/no2016005526.html, consultado el 8 de mayo de
2020.

Recoge la fraduccién de la obra de Lord Byron The Two Foscari, de 1821, a varios idiomas.
Fue editada en espaiiol por Manuel Hirdldez de Acosta en Barcelona en 1868. BATESON
(1969), p. 200.

Su publicacién Palacio de Cristal. Exposicién permanente internacional de 1883 nos propor-
ciona més datos: Su nombre completo fue Ramén Bafiolas Perarnan, era ingeniero industrial,
pertenecié a varias sociedades y recibié un nimero considerable de premios: “Comendador
de la Real y Distinguida Orden de Carlos Ill, de Nicham y varias érdenes exiranjeras. Pre-
miado con cinco diplomas de honor y treinta y ocho medallas de oro, plata y bronce por
diversas exposiciones universales, concursos regionales, academias y sociedades cientificas,
delegado de la Sociedad Cientifica Europea, y miembro de la Cémara Sindical de Industrias
Varias de Paris.” Otra referencia de Ramén Bafiolas como ingeniero la encontramos en el
Report on the Substitution of Metal for Wood in Railroad Ties, dentro del boletin n° 4 del
Departamento de Agricultura, Divisién Forestal, de Estados Unidos, pdgina 329. Aparece la
referencia a su patente sobre vias de metal para ferrocarriles No. 164793, de fecha de 22
de junio de 1875.

https://play.google.com/store/books/ details2id=0LUHAQAAMAAJ&rdid=book-OLJHAQAA-
MAAJ&rdot=1, consultado el 8 de mayo de 2020.

Uno de sus productos aparecié en publicaciones londinenses en 1872, entre las que se
incluyen El Eco de Ambos Mundos, Times, Daily Telegraph, Morning Post, Daily-News y The
Engineer. Se conservan dos folletos explicativos de los aparatos de su invencién llamados
Instantdneo contra incendios o Matafuegos y un informe de la Seccién de Industria y Artes de
la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Valencia. Pdgina web de la Universidad
de Valencia, http://hdl.handle.net/10251/23687, consultado el 8 de mayo de 2020.
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Nicolds Diaz de Benjumea fue, se-
gun Ossorio y Bernard, un “literato
que nacié en Sevilla en 9 de Mar-
zo de 1828 vy fallecié en Barcelona
en 8 de Marzo de 1894. Dirigié en
Madrid el diario democrético “La
Unién” (1864) y redacté “El Progra-
ma” (1868-69); fundé el periddico
satirico “Figaro” y dirigié “El Museo
Universal”. En Londres dirigié “El
Eco de Ambos Mundos”. Al tiempo
de su muerte dirigia en Barcelona
“La llustracién de la Mujer”.”?!

Pertenecié a una familia burguesa de
empresarios comerciantes con nego-
cios en Inglaterra. Cursé los estudios
de Derecho y Jurisprudencia en la
Universidad de Sevilla y los finalizé
en 1849. Se trasladé a Madrid, don-
de en 1851 ingresé en el Colegio de
Abogados. Su padre fallecié en octu-
bre de 1852 y se desplazé a Londres
para gestionar los negocios familio-
res, la firma Benjumea Hermanos, y
en donde se dedicé a la escrituray al
periodismo, con escritos en Londres,
Sevilla, Madrid, Cadiz y Barcelona,
a veces como redactor y ofras como
director de la publicacién. Convirtid
esta ciudad en su residencia, con fre-
cuentes visitas a Espana, como fam-
bién al extranjero, a Rusia, Francia
y Suiza. A principios de la década
de 1880 se trasladé a Barcelong,

donde pasaria los dltimos afios de su
vida.”2

91 OSSORIO Y BERNARD (1903), p. 106.

No debié ser casualidad que hubie-
ra nacido en Sevilla y se hubiera
relacionado con Nathan Wetherell.
Su nombre simbélico era “Ycilio”
y estaba en posesién del grado 3.
En la imprenta de El Eco de Ambos
Mundos publicé el libro El solterén
o un gran problema social, y la fir-
ma que aparece en la dedicatoria
se asemeja mucho a la escritura
que aparece en la carta de peticidn
de la logia. Lo acabé en Londres
el 1 de noviembre de 1872, en
la direccién 113 Abbey Road, St.
John’s Wood, una prueba circuns-
tancial que podria corroborar que
se trata de él, al tener la residencia
cerca de donde el resto de masones
de la Logia de la Iberia vivian. Los
editores del libro le describian de la
siguiente manera:

Si fuera dado dudar por un
momento que Benjumea es, no
solo un eminente hablista, un
concienzudo critico, un hdbil
anatémico del corazén hu-
mano, sino un profundo pen-
sador, un sano moralista, un
notable filésofo, el libro que
acaba de brotar de su pluma
bastaria & dar una prueba pal-
maria, irrecusable de que to-
dos esos titulos le pertenecen
legitimamente.?

92 GONZALEZ CUENCA (2019), pp. 19-47. También ALBERCA SERRANO (2021).
93  Se ha consultado la segunda edicién, de 1873. DIAZ DE BENJUMEA (1873), p. IV.
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Fue autor de varias obras como
Discurso sobre el Palmerin de Ingla-
terra y su verdadero autor presenta-
do a la Real Academia de Ciencias
de lisboa por Nicolas Diaz de Ben-
jumea, académico correspondiente
extranjero® y Costumbres del Uni-
verso, o descripcién y pintura de la
fisionomia peculiar de las mds Im-
portantes Naciones del Globo, ta-
les como son en su vida intima.?> A
lo largo de varios escritos sobre El
Quijote Cristina Iglesias afirma que
defendié una interpretacién “esoté-
rica” de esta obra e influencié los
estudios krausistas que se realiza-
ron con posterioridad. Lo considera
como el “precursor del quijotismo
espariol”.?

CONSIDERACIONES SOBRE LOS COMPO-
NENTES DE LA LOGIA

la Logia de la Iberia es la Gnica
que se conoce impulsada por la
masoneria espafola en Inglaterra
y formada bajo autorizacién de la
UGLE. En la peticién se describia
como una “Spanish lodge”, por lo
que el ritual se iba a realizar en es-
pafiol y los masones debian hablar
este idioma. Esta situacién plantea
cuestiones en cuanto a cémo se tra-
dujo el ritual y cémo se ensend, y
que no se discutieron en la corres-
pondencia. Nathan Wetherell ha-
blaba inglés y espafiol, por lo que
pudo ser el encargado, desde su
posicién de Venerable Maestro, de
transmitir y ensefar el ritual a los
hermanos espafoles. Recordemos
que aln no existia una franscrip-
cién oficial de ningun ritual seguido
por la masoneria inglesa y era en-
sefiado principalmente en logias de
instruccién.” Aurelio Pau se inicié

94 Publicado en Lisboa en 1876, en la Imprenta de la Real Academia de Ciencias.

95  Esta obra tiene dos tomos, el primero de 1864 y el segundo de 1866, ambos impresos en la

Libreria de los Sefiores Alou Hermanos, Editores.

96 IGLESIAS (2001).

97

El ritual en Inglaterra se transmitia de forma oral en las logias de instruccién y no estaba
escrito, por lo que se debia memorizar. El 1 de junio de 1879 Vicente Barrera, gr.-. 30 del
Capitulo Acacia n.° 10 de Valencia, solicité a John Hervey informacién sobre el rito de York
o inglés y mostré el interés de algunos hermanos por adoptarlo. Le pidié el envio de un ejem-
plar de los Estatutos, Constituciones, Reglamentos, Rituales y cualquier otro documento que
le permitiera conocerlo. LMUGLE - Foreign Countries — Spain. John Hervey respondié el 29
de junio. El rito se comunicaba oralmente mediante las logias de instruccién en Inglaterra,
donde los masones se reunian para llevar a cabo sus trabajos. La Onica forma de obtener
el ritual inglés era a través de un Past Master inglés que residiera en Espaiia y que estuviera
familiarizado con el espafiol. Le enviaba una copia de las Constituciones en inglés, al no
existir en ofro idioma. Ahi podia encontrar una copia de las Royal Arch Regulations y los
Proceedings de las Gltimas reuniones de la Gran Logia de Inglaterra. LMUGLE, Letter Book
12, p. 514, de 29 de junio de 1879.

225



http://dx.doi.org/10.6035/Millars.2024.56.9 - ISSN: 1132-9823 - voL. VI 2024/1 - pp. 205-232

bajo la UGLE y J. M. Palacio prove-
nia de una logia que trabajaba en
espaiol en Nueva York y pudieron
ayudar en el caso de que se confir-
mara que el ritual era trabajado en
espanol.

La versién definitiva de la peticién
fue la que se firmé el 15 de julio
de 1872. De los masones que la
firmaron y se habian iniciado bajo
la UGLE nueve provenian de la St
John’s Wood, n°® 90, incluyendo a
Aurelio Pau y Nathan Wetherell,
uno de la Watford Lodge, n° 404,
y uno de la East Surrey lodge of
Concord n® 463. La mayoria de las
direcciones de los masones estaban
muy préximas a la de Nathan We-
therell, 6 Lime Street, en el centro
de Londres. William Roebuck pro-
venia de una logia de Surrey, pro-
porcionando dos direcciones, una
de Surrey y otra del norte de Lon-
dres. La St John's Lodge, n° 90, se
reunia en la Ship & Turtle Tavern, en
Lleadenhall Street,® en el centro de
Londres, cerca de la residencia de
la mayoria de masones de la Logia
de la Iberia. Esta cercania debid
convencer a los masones para unir-
se a la nueva logia.

La direccién para las reuniones fue
originalmente 35 Carlfon Hill, resi-
dencia de Manuel Hiréldez de Acos-
ta, cerca del drea de St Johns Wood,
que fue tachada y sustituida por, 7
Hill Road, en la misma drea. Tal vez

este masén se encargé de buscar
dénde la logia se reunia y fue uno de
los impulsores de su creacién.

En cuanto a los espafoles, solo
Aurelio Pau, J. M. Palacio, Manuel
Hirdldez, Luis Quintana y Nicolds
Diaz de Benjumea fueron miembros
de la logia. Ramén Baiolas y Juan
Luis La-Cane solo aparecen en la
peticién de 1 de julio, sin poder
precisar de qué oriente provenian.
Aurelio Pau se inicié en la masone-
riainglesa el 11 de marzo de 1872
en St John’s Wood Lodge, n° 90, y
trabajé los altos grados seguramen-
te en Espafia, pero no sabemos a
qué oriente pertenecié. J. M. Palo-
cio se inicié en Nueva York, aunque
tenia direccién en Londres en el mo-
mento de la fundacién y trabajaba
los altos grados. Nos planteamos si
los trabajaba en Espaiia, y tal vez
fue ésta la relacién con el resto de
masones. Manuel Hirdldez y Luis
Quintana provenian del GONE, y
Nathan Wetherell, aunque inicio-
do bajo la UGLE, trabaijé los altos
grados bajo el GONE y estaba en
posesién del grado 32. La logia de
Nicolds Diaz de Benjumea, Amis-
tad, estaba bajo el GODE. Este es
el Unico masén espariol sin relacién
aparente con el GONE. Excepto
Aurelio Pau, J. M. Palacio y Nathan
Wetherell, el resto poseian nombres
simbdlicos.

La mayoria de los masones eran co-

98  https://www.dhi.ac.uk/lane/record.php2ID=509, consultado el 10 de abril de 2022.
99 LMUGILE, Freemasonry Membership Registers, 1751-1921.
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merciantes, por lo que podian estar
de paso por Londres, o residir alli
de forma esporddica. Solo maso-
nes iniciados por la masoneria que
la UGLE reconocia podian formar
parte de esa logia y no se cuestio-
na su participacién si poseian altos
grados de orientes extranjeros. Al
no estar reconocido el GONE vy el
GODE por la UGLE algunos maso-
nes con grados otorgados en Espa-
Aa no pudieron participar o tuvieron
que iniciarse en londres, aunque
no hay datos de la ascensién y ob-
tencién de grados de los masones
espafoles que se debieron iniciar
en la logia de la lberia. La perte-
nencia a varios cuerpos masénicos
no debié preocupar a la UGLE, y
cabe plantearse si hubiera accedi-
do a la creacién de una logia bajo
las mismas condiciones después del
“cisma” masénico de 1877.

Debemos preguntarnos sobre las
motivaciones de estos masones
para la creacién de la logia. La
existencia de espafioles en Londres
deseosos de trabajar el rito inglés
en espafol podria ser una de ellas,
y hubo interés por parte de maso-
nes ingleses en ayudarles a con-
seguir su cometido. Tal vez fueron
conocedores de las intenciones del
GONE de obtener el reconocimien-
to de la UGLE y ayudaron a la vin-
culacién entre masones esparioles
e ingleses para allanar el camino

100 JIMENO YEPES (2023).

y apoyar a este cuerpo masdnico
sobre el GODE. Esta teoria tiene el
inconveniente de que Nicolds Diaz
de Benjumea provenia de una logia

bajo el GODE.

CONCLUSIONES. LA FORMACION DE LA
LOGIA Y LAS PETICIONES DE RECONOCI-
MIENTO DEL GONE

Sabemos que las peticiones de
reconocimiento de las organiza-
ciones masénicas espanolas a la
UGLE a principios de la década de
1870 no tuvieron éxito. No se con-
serva documentacién que acredite
a la jurisdiccién como el motivo del
rechazo en esta ocasién, pero pe-
ticiones posteriores evidencian que
la UGLE se valié de esta razén para
denegar el reconocimiento a la ma-
soneria espanola durante el Gltimo
tercio del siglo XIX. Nos podemos
plantear que si la jurisdiccién fue
el verdadero motivo la masoneria
espanola trabajaba de forma “re-
gular”, aunque un estudio detallo-
do de las razones del rechazo a
finales del siglo XIX y del siglo XX
nos permite afirmar que la jurisdic-
cién compartida fue solo una excu-
$a.'% Para probar este argumento,
la UGLE reconocié a la Gran Logia
Nacional de Francia (GLNF) en
1913, a poco méds de un mes de
haberse creado, en un pais que
contaba con el Gran Oriente de
Francia (GODF), el Supremo Con-
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sejo y la Gran Logia de Francia. En
este caso, y después del “cisma”
masénico de 1877 que “excomul-
g6"” al GODF de la masoneria “re-
gular” por retirar la creencia del
Gran Arquitecto del Universo de su
constitucién, a principios del siglo
XX la UGLE consideraba a toda
la masoneria existente en Francia
como “irregular” y la disputa por
la jurisdiccién no supuso un impedi-
mento para el reconocimiento de la
GLNF porque se habia creado en
territorio sin ocupar.

la primera peticién de reconoci-
miento del GODE fue rechazada
por la implicacién politica de la
masoneria espafola durante el si-
glo XIX, en una época anterior a
su formacién, y por trabajar los
altos grados. EI GODE intenté en-
tonces pedir el reconocimiento des-
de su Gran logia.'®! Esta primera
peticién se dilaté en el tiempo y
continué con la figura de Ruiz Zo-
rrilla como Gran Maestro y Gran
Comendador. El GODE de Zorrilla
aparece en la prensa inglesa como
posible conciliador entre la maso-
neria y el gobierno de la nacién, y
se veia a su Gran Maestro y Gran
Canciller como alguien que hubiera
podido cambiar la imagen que la

masoneria inglesa tenia de Espaiia
como tierra de intolerancia y per-
secucién y que hubiera resuelto la
situacién de ilegalidad con la que
trabajaba la masoneria hasta ese
momento. Asimismo, desde Ingla-
terra se reconocia la existencia de
mds de un cuerpo masdnico compi-
tiendo por la supremacia masénica
y la jurisdiccién, justo en el momen-
to en el que el GONE present$ su
peticién de reconocimiento, pero se
veia al GODE como al gran oriente
que estaba trabajando por la unién
masénica en Espafa.'? Aparecie-
ron articulos del boletin del GODE
en The Freemason, actividad que
cesé a finales de 1873, coincidien-
do con el momento en el que Ruiz
Zorrilla renuncié a sus cargos y el
comienzo de las divisiones inter-
nas en el GODE. Sin embargo, no
se han encontrado referencias al
GONE en la prensa masénica in-

glesa a principios de la década de
1870.108

En 1869 la UGLE no conocia la
existencia de diversas potencias
masénicas en Espaia y mostré cier-
to interés en reconocer al GODE,
aunque el retraso en la redaccién
de su primera constitucién dilaté el
proceso e hizo que en 1871 se so-

101 Esta estrategia tampoco hubiera dado resultado porque tanto la gran logia del GODE como

la del GONE estaban sometidas a los supremos consejos y, por tanto, no eran soberanas

sobre la jurisdiccién.

102 The Freemason’s Magazine and Masonic Mirror, de 18 de febrero de 1871, p. 127. “The

Ancient and Accepted Rite in America”.

103 JIMENO YEPES (2023), capitulo 6. En este capitulo se estudia la aparicién de la masoneria
espafiola en la prensa masénica inglesa y su relacién con las peticiones de reconocimiento.
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lapara con la peticién del GONE. El
8 de febrero de 1871, unos dias an-
tes de que ésta se produjera, Thomas
Taylor, un masén inglés que queria
crear una logia inglesa en Espania,
escribié a John Hervey y relaté la si-
tuacién masénica en Espaiia. Existian
dos grandes orientes compitiendo
por la jurisdiccién y el GODE clama-
ba que habia sido reconocido por las
grandes logias de Inglaterra, Escocia
e Irlanda y tenia sus representantes
en Madrid.'* Hasta la carta de este
masén John Hervey desconocia la
existencia de dos grandes logias en
Espafia compitiendo por la jurisdic-
cién y le aseguraba que ninguna de
ellas habia sido reconocida por la
UGLE.'® La Logia de la Iberia debié
ser creada para vincular al GONE
con la masoneria inglesa con la fina-
lidad de convencer a la UGLE de su
regularidad masénica y desprestigiar
al GODE. Ofros vinculos que Seoane
cre6 con la masoneria inglesa fueron
la vinculacién de su oriente con la pri-
mera logia creada en Espafia, como
hemos visto, y la aceptacion del titulo
honorifico del grado 33 del GONE
por el principe de Gales en su visi-
ta a Espafia en 1876, quien habia
sido nombrado el afio anterior como

Gran Maestro de la UGLE.10¢

104 LMUGLE - Foreign Countries — Spain.

El GONE pidi6 el reconocimiento
a la UGLE en tres ocasiones: en
1871, en 1882 y en 1893-1894.
La creacién de esta logia en Lon-
dres se sitia en el contexto de la
primera peticién. Siguiendo la co-
rrespondencia que se conserva en
la LMUGLE y el CDMHS el GONE
se sirvié de Manuel Hirdldez para
acercarse a la UGLE. En la prime-
ra carta de la segunda peticién de
reconocimiento, de 24 de abril de
1882, escrita por Seoane, se nom-
braba a Nathan Wetherell como el
masén que estrechd las relaciones
entre ambas potencias maséni-
cas.'” Iniciado en la masoneria in-
glesa en 1869, accedié a los altos
grados de la mano del GONE y en
1872 estaba en posesién del gro-
do 32, ocupando ademds el cargo
de representante de este gran orien-
te. Este masén ayudé a Manuel Hi-
réldez y traté el tema del reconoci-
miento en sus comunicaciones con
John Hervey para la creacién de la
logia. Sin embargo, sélo hemos en-
contrado consultas y no peticiones
formales, y no conocemos més allé
de lo revelado en las cartas, que no
es mucho. En ellas tampoco encon-
tframos ninguna peticién de la carta
patente de la primera logia implan-
tada en Espafia en 1728, a la que

105 LMUGLE, Letter Book 7, p. 64, de 22 de febrero de 1871.
106 JIMENO YEPES (2023), capitulo 3. En este capitulo se estudian las peticiones de reconoci-

miento del GONE a la UGLE.
107 LMUGLE - Legajo Spain.
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el GONE se vincul6 para darse un
origen inglés que no poseia.

La corta duracién de la logia, y el
hecho de que no hubiera mads pa-
gos registrados que el realizado
para la obtencién del Warrant, se-
Aalan que no tuvo éxito y reafirma
la principal razén para abatir co-
lumnas, la continua ausencia de sus
miembros, lo que permite asegurar
que la logia no continué funcionan-
do mds allé de 1874. Se prolongé
la existencia de la logia en la pren-
sa inglesa por unos pocos meses,
y seguramente hubo un deseo por
parte de la masoneria espafiola
de mostrar que seguia trabajan-
do, pero no es probable que con-
tinuara en funcionamiento bajo el
GONE hasta por lo menos 1882.
Hubiera constituido un ataque a

la jurisdiccién de la UGLE, que no
habria sido tolerado,'® y no hay
constancia en ningln registro ma-
sénico, incluyendo el de John Lane,
ni correspondencia que lo muestre,
como tampoco ninguna noticia en
la prensa, que nos permita pensar
que la logia siguié funcionando.
Esta logia no aparece nombrada
en la correspondencia de la peti-
cién de 1882, por lo que Seoane
debid ser consciente del riesgo que
podia representar una logia espa-
fola funcionando en Londres.

El que la logia no se encontrara en
funcionamiento no supuso un impe-
dimento para que fuera usada por
Seoane para potenciar las relacio-
nes internacionales del GONE en
1882 durante sus viajes realizados
a lo largo de Europa,'® e impulsar

108 La UGLE concedia Warrants para logias en territorios no ocupados y les permitia continuar
trabajando una vez se establecia un poder masénico. No autorizaba la formacién de nin-
guna logia baijo territorio ocupado por ofra potencia masénica, estuviera o no reconocida.
Esta politica protegia a la masoneria inglesa de la apertura de logias de otras jurisdicciones
dentro de su territorio. La UGLE no disponia de medios para la apertura de logias en Inglate-
rra sin su autorizacién, aunque podia ordenar a sus masones que no las visitaran e imponer
castigos si se saltaban la prohibicién. Un ejemplo son las logias abiertas por refugiados
politicos franceses en Londres bajo la Grande Loge des Philadelphes. Un tema criticado en
la prensa masénica inglesa fue la apertura de logias del GODF en Espafia, por suponer una
invasién de jurisdiccién, a principios de la década de 1870. Un ejemplo se encuentra en
The Freemason’s Magazine and Masonic Mirror, de 23 de abril de 1870, p. 328. “Masonic
Notes and Queries”, en un articulo en el que la editorial critica la politica jurisdiccional del
GODF por la creacién de la logia Los Hijos de Hiram en Cartagena, asi como la participa-
cién de la masoneria francesa en la Comuna de Paris.

109 En la correspondencia de Seoane con Caballero de Puga, quien era el Gran Secretario del
GONE en ese momento, se relatan los viajes que Seoane realizé por Europa para potenciar
las relaciones de reconocimiento, que en ese momento no eran muy abundantes, y aumentar
su relevancia infernacional, después de un periodo en el que el GODE con Sagasta a la
cabeza habia conseguido que su gran oriente ganara relevancia internacional. Esta corres-
pondencia se encuentra en CDMHS, Seccién Masoneria A, Caja 82, Expediente 19.
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su oriente en la disputa por la juris-
diccién en Espaiia, probablemente
para mostrar que su masoneria era
regular y acorde con la trabajada
en Inglaterra. Esta caracterizacion
le daria una posicién ventajosa so-
bre el resto de la masoneria espa-
fola, aunque ningin gran oriente o
gran logia fueron reconocidos por
la UGLE a finales del siglo XIX.11

Se ha demostrado que la Llogia
de la Iberia fue impulsada por el
GONE para contribuir a su peticién
de reconocimiento de 1871 y como
reaccién a la competencia creada
por el GODE, que se habia adelan-
tado al GONE. La formacién de la
logia contribuyé a la lucha que el
GONE estaba manteniendo por el
control de la jurisdiccién, de la mis-
ma forma que desprestigiar al resto
de potencias masénicas, o propor-
cionarse una legitimidad historicis-
ta por la que se enraizaba con la
masoneria inglesa, u otorgar un ti-
tulo honorifico al principe de Gales
iban afadiendo razones para ho-
cer este gran oriente mds deseable
y “regular” que el resto y, por tanto,
mds favorable al reconocimiento.
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MARIA FRENTE AL “SATANISMO” LIBERAL.
REVOLUCIONES Y NACIONES VERSUS IGLESIA,
CATOLICISMOS Y PAPADO EN EL OCHOCIENTOS

MARY IN THE FACE OF LIBERAL "SATANISM".
REVOLUTIONS AND NATIONS AGAINST THE
CHURCH, CATHOLICISM AND THE PAPACY IN THE
19TH CENTURY

CRISTINA FONSEcA RAMIREZ
(Universidad Pablo de Olavide)

RESUMEN

Con el triunfo de la Revolucién francesa se inauguré una época de cambios
para la Iglesia catélica romana. La caida del Antiguo Régimen y con ella el
nacimiento de los Estados nacién sacudié y fue rompiendo la estructura de
poder y privilegios que la Iglesia catélica romana habia mantenido durante
siglos. La merma y desmoronamiento de su poder temporal y espiritual obligé a
la jerarquia eclesidstica y al poder papal a emprender una cruzada contra los
embates liberales, construyendo como estrategia contrarreformista un aparato
simbdlico y devocional encabezado por la Inmaculada Virgen Maria.

Palabras clave: papado, iglesia nacional, Inmaculismo, mariofanias, Virgen
Maria.

ABSTRACT

The triumph of the French Revolution ushered in an era of change for the Roman
Catholic Church. The fall of the Ancien Régime, and with it the birth of nation
states, shook and broke the structure of power and privilege that the Roman
Catholic Church had maintained for centuries. The decline and crumbling of
its temporal and spiritual power forced the ecclesiastical hierarchy and pa-
pal power to embark on a crusade against the liberal onslaught, building a
symbolic and devotional apparatus around the Immaculate Virgin Mary as a
counter-reformist strategy.

Key words: papacy, national church, immaculism, mariophanies, Virgin
Mary.
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RESUM

MARIA FRONT AL “SATANISME” LIBERAL. REVOLUCIONS |
NACIONS VERSUS ESGLESIA, CATOLICISMES | PAPAT AL HUIT-
CENTS

Amb el triomf de la Revolucié francesa es va inaugurar una época de canvis
per a I'Església catdlica romana. La caiguda de I'Antic régim i amb ella el
naixement dels estats nacié va sacsejar i va anar trencant 'estructura de poder
i privilegis que I'Església catdlica romana havia mantingut al llarg dels segles.
El minvament i enfonsament del seu poder temporal i espiritual va obligar a la
jerarquia eclesiastica i al poder papal a emprendre una croada contra els em-
bats liberals, construint com a estratégia contrarreformista i un aparell simbdlic
i devocional encapcalat per la Immaculada Mare de Déu.

Paraules clau: papat, església nacional, inmaculisme, mariofanias, Mare
de Déu.
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Tras el julio francés de 1789, una
bateria de decretos desamortizado-
res y secularizadores se sucedieron
por el gobierno revolucionario. Sin
respiro, se abalanzé a desmontar
el Antiguo Régimen en todos sus
planos. El entramando religioso/|u-
ridico/ideolégico de este, era una
pieza clave en todo ello. El “famo-
so” decreto de 4 agosto de 1789
que abolié el régimen sefiorial,
implicé la supresién no solo de las
jurisdicciones sefioriales, sin mati-
zar que fueran aristécratas o ecle-

sidsticas, sino también del cobro
del diezmo.! El 2 de noviembre de
1789 se procedié al embargo de
los bienes raices de la Iglesia y su
conversién en Bienes Nacionales.?
La onda sismica fue amplia. Ya en
agosto de 1792, se procedié a la
supresién definitiva de todas las
congregaciones, incluidas las que
se dedicaban al auxilio de los po-
bres. También es sabido que, con
estas medidas, el Estado revolucio-
nario francés puso en un dilema a
religiosos y religiosas: la vida civil
y percibir una pensién del Estado
o reubicase en algunas casas reli-
giosas. El decreto de constitucidn
civil del clero acabé por conformar
todo un planteamiento de los orbes
que hasta este momento estaban
interrelacionados en la monarquia
absoluta. Todo ello puso sobre el
tablero politico e ideolégico del li-
beralismo, la cuestién religiosa vs.
el naciente Estado liberal y su po-
testad para inmiscuirse en las pro-
piedades terrenales, pero también
espirituales de la Iglesia catélica.®

La jerarquia eclesidstica reacciond.
Sabemos que su estrategia fue co-
ludir Iglesia y religién catélica en
una misma ofensiva. De esta forma,
recurrié a su feligresia para opo-

1 VANKILEY, Dale K. (2003), Los origenes religiosos de la Revolucién Francesa: De Calvino a
la Constitucién Civil (1560-1791), Ediciones Encuentro, Madrid. También véase: VIGUERIE,
Jean (1991), Cristianismo y Revolucién. Historia y Biografias, Rialp, Pamplona.

2 MARTIN, Jean-Clément (2022), La Revolucién francesa, Editorial Critica, Barcelona. MC
PHEE, Peter (2009), La Revolucién francesa, 1789 — 1799, Editorial Critica, Barcelona.

3 DUMONT, Jacques (1989), “La Revolucién Francesa contra la Iglesia Catélica” en Aportes.

Revista de Historia Contempordnea, nim.12, pp. 13 -19.
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nerse al impio ataque sufrido por
“el infiel y satdnico Estado revolu-
cionario”. Era pues legitimo no sélo
la resistencia y desobediencia a tal
“desorden”, sino una respuesta ca-
tegérica y contundente para defen-
der mds de mil afios de cristianismo
y de la sociedad a la cual habia
alumbrado.

No todo fue unidireccional, como
también sabemos. Ni simplista.
Para la corriente catdlica galicana
la Revolucién supuso, en la fase
girondina, un reforzamiento de
sus posiciones politicas religiosas.
Fue su oportunidad para alcanzar
los pardmetros de lo que ahora se
podia constituir como una Iglesia
“nacional”, lo cual implicaba ser
menos dependiente de Roma. Asi,
paraddjicamente, estas medidas
revolucionarias entroncaron y re-
forzaron las propuestas del galica-
nismo del siglo XVIII* en el sentido
que esta exigia la autonomia de los
pdrrocos frente a los obispos y de
estos del pontifice. Es decir, sentar
las bases de una iglesia nacional
francesa. Por lo que Revolucién e
Iglesia galicana, durante la Giron-
da, tuvieron més puntos en comin
que discrepancias.’ Otra cosa fue
la fase jacobina, como sabemos.

En resumen, la Revolucién francesa
abrié la caja de los truenos en lo
que respecta a cuestiones como la
separacién Iglesia-Estado, la pree-
minencia, o no, del poder civil so-
bre el eclesidstico, la pérdida de po-
der econémico tanto de la jerarquia
eclesidstica como del bajo clero, la
transformacién de este en emplea-
dos pdblicos, el cuestionamiento
del poder temporal de la Iglesia, el
recorte de sus atribuciones juridicas
en funcién de un fuero privilegiado,
la relacién de los espacios pablicos
y privados, pero también el refor-
zamiento de una Iglesia nacional
frente a la preeminencia de Roma.

Es cierto que la Revolucién france-
sa actué como modelo a seguir o
a denostar por otras revoluciones
liberales-burguesas, pero lo que
también es cierto es que supuso un
antes y un después no solo a niveles
de transformaciones cualitativas en
el Estado sino en cuanto a las relo-
ciones Iglesia-Estado y religién cao-
télica y Estado. Y Francia no era un
Estado cualquiera, durante cientos
de afos era, o se quiso posicionar,
como el alter ego romano en mate-
ria teolégica catdlica.¢

Qué duda cabe que todo ello im-
pacté de una forma decisiva en el

4 TALLON, Alain y VINCENT, Catherine (2014), Histoire du christianisme en France: des Gau-
les & I'époque contemporaine, Armand Colin, Paris. DUMONT, Jean (1988), La Revolution

Francaise ou le prodige du sacrilége, Fayard, Paris.

5 TALLON, Alain y VINCENT, Catherine, Histoire du christianisme en France....

6  RAMON SOLANS, Francisco Javier (2014), La Virgen del Pilar dice...Usos politicos y nacio-
nales de un culto mariano en la Espafa contempordnea, Universidad de Zaragoza, Zaro-
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largo siglo XIX, tanto europeo como
hispanoamericano.” El Vaticano, la
significacién de Roma, no sélo se
posicioné abiertamente en contra,
sino que combatié, tanto al libera-
lismo francés como a las propues-
tas galicanistas que podia cobijar
en cuanto que la Revolucién estaba
ensefiando la via para fundamentar
las iglesias nacionales desligadas
de Roma.

El papa se posicioné. En marzo
de 1791 intervino en esta disputa
con el Breve Quot Aliquantum que
condenaba la Constitucién Civil del
clero.

“A pesar de los principios ge-
neralmente reconocidos por la
Iglesia, la Asamblea Nacional
se ha atribuido el poder espi-
ritual, habiendo hecho tantos

nuevos reglamentos contrarios
al dogma y a la disciplina.
Pero esta conducta no asom-
brar& a quienes observen
que el efecto obligado de la
constitucién decretada por la
Asamblea es el de destruir la
religién catélica y con ella, la
obediencia debida a los re-

yes”.®

En abril de ese mismo afo, lanzé
un segundo Breve Caritas, el cual
declaraba sacrilegas las consa-
graciones de los nuevos obispos y
amenazaba con suspender a todos
los sacerdotes que hubiesen presta-
do el juramento. De paso, también
condené Lla Declaracién de los
Derechos del Hombre y del Ciuda-
dano. Ello abrié la guerra entre la
autoridad del papa y el Estado libe-

goza. RAMON SOLANS, Francisco Javier (2015), “ ‘El catolicismo tiene masas’. Nacién,
politica y movilizacién en Espafia, 1868-1931”, en Historia Contempordnea, ném. 51, pp.
427- 454. DI STEFANO, Roberto y RAMON SOLANS, Francisco Javier (2016), “Infroduc-
cién”, en DI STEFANO, Roberto y RAMON SOLANS, Francisco Javier (eds.): Marian Devo-
tions, Political Mobilization and Nationalism in Europe and America, Palgrave/Macmillan,
London, pp.11-25. RAMON SOLANS, Francisco Javier (2016), “A new Lourdes in Spain:
The Virgin of El Pilar, Mass Devotion, National Symbolism and Political Mobilization”, en
DI STEFANO, Roberto y RAMON SOLANS, Francisco Javier (eds.): Marian Devotions, Po-
litical Mobilization and Nationalism in Europe and America, Palgrave/Macmillan, London,
pp.137-167. RAMON SOLANS, Francisco Javier (2017), “La hidra revolucionaria. Apoco-
lipsis y antiliberalismo en la Espaiia del primer tercio del siglo XIX”, en Hispania, nom. 256,
pp. 471-496.

FLICHE, Agustin y MARTIN, Vicente (1975), Historia de la Iglesia. La Revolucién (1789-
1846), tomo XX, Edicep, Valencia.

GARCIA PEREZ, Rafael D. (2014), “Iglesia y revolucién: Pio VI ante la declaracién de dere-
chos del hombre y ciudadano de 1789” en CARBONELL, Miguel y CRUZ BARNEY, Oscar
(coords.), Historia y Constitucién. La Iglesia en la historia de Espafia, Marcial Pons, Madrid.
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ral en materia civil y religiosa. Esta
divisién se profundizd asi mismo
en cuestiones de teologia politica.
De esta forma, una parte del clero
francés sostuvo que los derechos
del hombre provenian de la formu-
lacién cristiana sobre la libertad y
la fraternidad, mientras que ofra
parte, especialmente la jerarquia
eclesidstica, planteaba que estas
ideas liberales podian destruir la
jerarquia religiosa cuyo origen era
divino.

La quiebra del catolicismo se pro-
fundizé adn mds con la interven-
cién del papa, pues los sacerdo-
tes fieles a Roma animaron a los
catélicos franceses a rechazar la
legitimidad de aquellos sacerdotes
que no eran reconocidos por Roma
y que habian jurado las directrices
revolucionarias. Esto llevé a un si-

logismo de extremos dado que los
sacerdotes  “refractarios”  fueron
identificados necesariamente con
la reaccién aristocrdtica, mientras
que el clero constitucionalista se
encasillaba dentro de los principios
revolucionarios.

Cerrado el proceso revoluciono-
rio en 1795, el Estado francés se
encaminé a su conservacién. Sin
embargo, lejos de cerrar heridas,
no permitié acabar con la disputa
y rivalidad con Roma. En la prima-
vera de 1796, el General Napo-
le6n Bonaparte? ocupé Milén. Las
exigencias de Bonaparte, ademds
de grandes contribuciones econé-
micas, fueron que el papa revocara
todas las condenas pronunciadas
desde 1790 contra los principios
revolucionarios franceses y, en es-
pecial, contra la Constitucién Civil

9  La bibliografia sobre Napoleén y su etapa es amplisima. Referimos los libros que hemos
consultado en referencia a nuestro tema: CASANOVA, Antoine (2000), Napoledn et la
pensé de son temps. Une histoire intellectuelle singuiliére, Sonnerie, Paris. CASTELOT, An-
dré(1982), Napoledn Bonaparte, tomo | y ll, Espasa Calpe, Madrid. CRISCUOLO, Vittorio
(2000), Napoleén, Alianza Editorial, Madrid. ELLIS, Geoffrey (1998), Napoledn, Biblioteca
Nueva, Madrid. MAUROIS, André (1996), Napoledn, Planeta Agostini, Barcelona. MORAL
RONCAL, Antonio Manuel (2004), Napoledn Bonaparte, Dastin, Madrid. PALMER (2002),
Alan, Napoledn y Maria Luisa, Ariel, Barcelona. También son estudios de amplia referencia:

BELL, David A. (2012), La primera guerra total. La Europa de Napoledn y el Nacimiento de
la guerra moderna, Alianza, Madrid. BLOY, Leén (2010), El alma de Napoledn, Eneida,
Madrid. G. CHANDLER, David (2005), Las camparias de Napoléon. Un emperador en el
campo de batalla. De Tolén a Waterloo (1796-1815), La Esfera de los libros, Madrid.
DWYER (2008), Philip, Napoledn. El camino hacia el poder 1769-1799, La Esfera de los
libros, Madrid. ESDAILE, Charles (2009), Las guerras de Napoledn. Una Historia internacio-
nal, 1803-1815, Critica, Barcelona. TULARD, Jean (1971), Le Mythe de Napoledn, Arman
Colin, Paris. TULARD, Jean (1997), Napoléon: le povoir, la nation, la légende, LGF, Paris.
TULARD, Jean (2012), Napoledn, Barcelona, Critica.
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del Clero.'® No obstante, el papa
hizo caso omiso de las exigencias
de Napoledn y este amenazé con
marchar sobre Roma, invasién que
se consumé en febrero de 1798. La
ocupacién de Roma forzé al papa
a aceptar el Tratado de Tolentino
que supuso la ocupacién de los Es-
tados Vaticanos y la proclamacién
de la Repdblica romana. Desde ho-
cia varios siglos, el Estado Vaticano
no habia tenido una situacién tan
critica como esta. Finalmente, Pio
VI fue deportado a Francia, pri-
mero a Grenoble y luego Valence.
La Francia Bonapartista, era vista
como heredera del terror jacobino
fuera de sus fronteras, en realidad
proseguia su politica galicanista en
materia religiosa. Sin duda, fueron
momentos en que se pensé que la
Santa Sede desapareceria, ya que
el cuerpo cardenalicio estaba com-
pletamente disperso, varios de ellos
en prisién y la curia desorganiza-
da. Es mds, la desaparicién de Pio
VI, incluso el pontificado como tal,
fue interpretado por los catélicos
como la desaparicién del guia y
del poder del catolicismo romano.

Y, por lo tanto, un espacio abierto
a su toma de poder o reemplazo.
Pero spor quién, era la cuestion?
En suma, es interesante sefalar
que esta situacién tan delicada del
papa empezé a producir un discur-
so del catolicismo romano en el que
no solo se victimizaba la “injusta” e
infolerable posicién papal y el se-
Aalamiento de su responsable, sino
también toda una bateria discursi-
va contra el liberalismo, tanto en su
vertiente ideolégica, politica y eco-
némica —acusado de materialista—.
Como sabemos, todo este impacto
del catolicismo romano se descargd
en la figura de Napoleén, la cual
fue mostrada como el representante
de la visién revolucionaria “jacobi-
na” francesa. En realidad, lo que se
enfrentaron, ya a niveles continen-
tales europeos y también iberoame-
ricanos fue la descarnada lucha
de dos mundos que se mostraban
como opuestos, el de la religién y
el de la razén, el del feudalismo y
el del capitalismo, el del Antiguo
Régimen y el Estado nacién.

Por 0ltimo, solo hay que destacar
que la pérdida del poder temporal

10 BOUDON, Jacques Oliver (2002), Napoleén et Les Coultes; Les Religions en Europe & L'aube

du XIXe Siecle, 1800-1815, Tulard, Parfs.

11 Fallecié en Valence-sur-Rhéne, Francia, el 29 de agosto de 1799. En sus dltimas palabras

rogé a Dios el perdén para sus carceleros. El clero constitucional negé al caddver un entierro

cristiano; el prefecto de la localidad inscribié en el registro de defunciones: «Fallecié el ciu-

dadano Braschi, que ejercia profesién de pontifice». Muchos periédicos y gacetas de Europa

sentenciaron al papado titulando: «Pio VI y iltimo». En enero de 1800 Napoledn autorizé

el permiso necesario para llevar el cuerpo a Roma, 1801 los restos fueron trasladados a las
grutas vaticanas. MORAL RONCAL, Antonio Manuel, Pio VIl un Papa..., p.12
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del papa conllevé también una pér-
dida del espiritual. Sin embargo,
esta vez no era disidencias dentro
del cristianismo, sino una potente
teoria e ideologia con prdcticas y
consignas también universalistas,
al igual que la propia religién co-
télica, que lo hacia mucho mas
peligroso y combativo que las di-
sensiones religiosas. El papa, el co-
tolicismo, la Iglesia se enfrentaba a
un enemigo nuevo. Y ademds que
se propagaba rdpidamente. Cudles
fueron sus respuestas es el cometido
central de este trabajo.

Tras el golpe de Estado del 18 de
brumario (? de noviembre de 1799)
empezd en Francia una distension
en el plano religioso: se suspendié
la persecucién a los “refractarios”,
numerosas iglesias se abrieron —lo
cual patentizé un cambio de politi-
ca-y se abandoné un discurso de
descristianizacién.'?

Napoleén Bonaparte, ahora Primer
Cénsul, empezé a utilizar una po-
litica pragmética entorno a la reli-
gién, a la Iglesia y su jerarquia.’
Concluyé que era mejor controlarla
que combatirla. Y cambié diame-
tralmente de estrategia. En vez de

apoyarse en la Iglesia galicana y
constitucionalista, opté por acercar-
se politicamente al nuevo papa Pio
VII. Sin dejar nada al azar, Napo-
leén utilizé su victoria en Marengo
el 14 de julio de 1800 para poder
negociar con el Vaticano desde una
posicién de supremacia militar. Las
armas, mediatizaron la politica.

Pio VII, también desde posiciones
pragmdticas, vio la posibilidad de
reconciliarse con la iglesia france-
sa y reemprender una ansiada uni-
dad religiosa a partir del restable-
cimiento de relaciones con el pais
catélico més importante de Europa,
lo que suponia del mundo. Que-
daba también presente que en los
planes del papa estaba recuperar
una posicién privilegiada de Ponti-
fex Maximus en la jerarquia caté-
lica. Revolucién y Bonapartismo vs
Roma e Iglesia catélica marcaron la
agenda en las préximas décadas
de las relaciones Estado francés
y Vaticano, pero, sobre todo, sig-
nificaron un antes y después para
la estrategia de la politica papal,
religiosa, catdlica, simbdlica, advo-
cacional, y un largo etcétera de la
Iglesia catélica en un mundo nuevo
Ochocentista que empezd a cam-

GODECHOT, Jacques (1984), Europa y América en la Europa Napoleénica (1800-1815),
Labor, Barcelona. WOOILF, Stuart (1992), La Europa Napolednica, Critica, Barcelona. MIN-
GUEZ CORNELLES, Victor e RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada (2015), Napoledn y el espejo
de la Antigiiedad. Arqueologia de las imégenes del poder, Universitat de Valéncia, Valéncia.

12 COUSIN, Bernard (1991), “El regalismo en Francia de Luis XIV a Bonaparte”, en LA PARRA,
Emilio y PRADELLS NADAL, Jesus, Iglesia, Sociedad y Estado en Espaiia, Francia e lfalia (Ss.
XVIII - XX), Instituto de Cultura Juan Gil Albert, Alicante, pp. 225-237.

13 COUSIN, Bernard, “El regalismo en Francia de Luis...
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pear no sélo al liberalismo como
ideologia sino, en especial, como
forma politica de triunfo de los Esta-
dos naciones.

El acuerdo Napoleén-Vaticano-lgle-
sia francesa se alcanzé aceptando
por parte de estos dos dltimos los
decretos de bienes nacionalizados.
Mientras que por parte del Estado
napolednico se aceptd el reconoci-
miento de la Santa Sede y su co-
pacidad para emprender divisiones
de las didcesis, asi como el nombra-
miento de los obispos.' Por parte
de la Santa Sede quedé fortalecido
el derecho del papa para intervenir
en la organizacién de las Iglesias
nacionales.' Inteligentemente, No-
poledn propuso su aprobacién jun-
to con una ley que reglamentaba
el culto protestante. Este aspecto,
que pasd un tanto desapercibido al
principio, va a ser muy importante
para seguir explicando, como ve-
remos mds adelante, la insistencia
papal en el culto y devocién a las
imdgenes, especialmente marianas.
Dado que con ello se enfrentaba a
la iconoclasia protestante.

De esta forma, la Francia napoled-
nica marcé un camino a seguir por

el liberalismo moderado en mate-
ria religiosa. Asi dejé de existir un
episcopado francés y los obispos
fueron controlados por un ministe-
rio del culto que les restringié toda
actividad colectiva. Por ello, los ca-
bildos catedrales quedaron muy re-
ducidos en sus competencias y los
sacerdotes fueron obligados a una
estricta obediencia. Con estas me-
didas Napoledn pretendia cerrar el
conflicto entre el clero fiel a Roma
y el clero constitucional. Uno de los
resultados interesantes, a tenor de
los especialistas de Historia de la
Iglesia, fue que tanto los obispos
como los sacerdotes se acomoda-
ron a una mentalidad de funciona-
rios, lo cual le restd iniciativa para
la critica inter-eclesidstica e incluso
politica. Y, por supuesto, el Concor-
dato senté las bases para la reorga-
nizacién de la iglesia en Francia. El
mensaje-directriz se trasladé direc-
tamente a la feligresia a través de
la via mds directa y habitual como
fueron los sermones dominicales.
La pregunta en este nuevo escena-
rio de “combate” era si con ello era
suficiente.’® Es evidente la recon-
versién en este sentido del discurso
politico e ideolégico del restaura-

14 COUSIN, Bernard, “El regalismo en Francia....

15 COUSIN, Bernard, “El regalismo en Francia....

16 Pero también, fue muy significativo que esta fase de recristianizacién se reflejé en el campo
de la literatura en las obras de Joseph de Maistre Louis de Bonald. ARMENTEROS, Carolina
(2011), The French Idea of History: Joseph de Maistre and his Heirs, 1794-1854, lthaca,
Cornell University Press, Nueva York y Londres. TODA, Michel (1997), Louis de Bonald,
théoricien de la Contre-Révolution, Ed. Clovis, Efcmpes.
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cionismo europeo. Asi, la ideologia
racionalista del siglo XVIII fue sus-
tituida por ideas de tradicién y de
autoridad postrevolucionarias. Con
ello, se trasladé la idea de una vuel-
ta necesaria a la autoridad del mo-
narca en el Estado y a la autoridad
de Dios en la Iglesia. Los escritos
de Maistre y Bonald se anticiparon
a su tiempo, pues hubo poco eco
en Francia antes de 1815, pero
tras la restauracién absolutista de
Congreso de Viena se extendieron
rdpidamente.'”

Esta reconversién religiosa en Fran-
cia culminé con la proclamacién
de Bonaparte como emperador de
los franceses.'® La Iglesia francesa
habia preparado el terreno con
sus calificativos del “Nuevo Ciro”,
el “Nuevo Constantino” o el “Res-
taurador de los Altares”. Las cartas
pastorales con estos temas inunda-
ron las iglesias francesas.

Si observamos los afios entre la Re-
volucién francesa, especialmente

su fase jacobina, y la coronacién
de Napoledn como emperador, tan
sélo habian transcurrido diez afios.
El cambio de politica religiosa de
Francia fue vertiginoso. Y todo se
midié desde la propaganda. El vio-
je del papa a Paris estuvo rodeado
de una publicidad politico-religiosa
fabulosa. El desfile del Pontifice por
las avenidas napolednicas de Paris
fue la oportunidad de mostrar al
clero y a una parte de los ciudada-
nos franceses que el papa estaba ni
mds ni menos que en la capital de
la que volvia a ser “la otra Roma”."?
Todos tuvieron la oportunidad de vi-
torearlo. Sin duda, fue el inicio de
la recuperacién desde quién volvia
a recuperarse como uno de los cen-
tros del catolicismo universal, la de-
vocién al papa. Asi la Iglesia fran-
cesa recomenzé a ser uno de sus
primeros baluartes en el siglo XIX.
Una Francia que regresaba desde
los “infiernos” del jacobinismo, al
orbe romano.

17 ARMENTEROS, Carolina, The French Idea of History... TODA, Michel, Louis de Bonald...
En este contexto también hay que citar la obra de 1802 de Frangois-René Chauteabriand Le

génie de Christianisme en la cual criticaba los prejuicios de la ilustracién y el racionalismo

del siglo XVIII que calificaban al catolicismo como signo de barbarie y mediocridad, a la vez

que lo criticaban como una préctica psicolégica de escape para todos aquellos que sufrian

fisica y moralmente. Esta cuestién quizé ha pasado un tanto desapercibida para conectarla

con las prdcticas devocionales y rituales que, como veremos, la iglesia catélica va a promo-

ver, en especial en las devociones de las virgenes “aparecidas”, en los santuarios, en las

peregrinaciones, o a través de la diversa literatura fantdstica.
18 ELLS, Geoffrey, Napoledn..., MAUROIS, André, Napoledn...; MORAL RONCAL, Antonio

Manuel, Napoleén Bonaparte. ..

19 RAMON SOLANS, Francisco Javier (2020), Mds allé de los Andes. Los origenes ultramonta-
nos de una iglesia latinoamericana (1851-1910), Publicaciones de la Universidad del Pais

Vasco, Bilbao.
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En lo que respecta a Bonaparte, su
coronacién como emperador supu-
so una nueva alianza entre el trono
y el altar. Si bien ya no de Antiguo
Régimen. Un moderantismo liberal
con sello napolednico. Para ello se
cred un catecismo Unico “para usos
en todas las iglesias del imperio
francés” en el que se ordenaba a
todos los creyentes “amor, respeto,
obediencia, fidelidad a Napoledn
nuestro emperador, prestacién de
servicio militar y satisfaccion de
todas las contribuciones impuestas
para la conservacién y defensa de
la patria y su trono”.2° Més allg del
simbolismo, la esencia del valor es-
piritual y terrenal de la “Corona”,
volvié a resurgir y reforzarse en el
cetro napolednico.?!

Sin embargo, la alianza Napo-
leén-Pio VIl no durdé mucho tiempo.
Cuando Napoleén quiso aplicar la
misma politica religiosa en Francia
a los territorios conquistados eu-
ropeos, Pio VIl se negd dado que
no queria enemistarse con los mo-
narcas europeos.?? Pero también
porque con ello hacia peligrar su

prerrogativa de Monarca Supremo
de la Iglesia catdlica. Las desave-
nencias fueron in crescendo hasta
el punto de que el papa se negé a
que un tercio de los nuevos carde-
nales incorporados al Sacro Cole-
gio fueran franceses.?

En febrero de 1808 la ruptura fue
total. El general Sextius Alexandre
Francois de Miollis ocupé Roma. El
papa Pio VIl fue obligado a dejar el
Vaticano. Napoleén lo confiné en
la residencia Sabona en la Riviera
italiana hasta 1812. Con ello, Pio
VIl perdia tanto el poder temporal
como el espiritual.?4

La brecha fue de envergadura pues
Napoleén trasladé parte de los
despachos pontificios a Paris sefia-
lando con ello que la titularidad y
residencia pontificia estaban ahora
en Francia. No fue solo un efecto
simbdlico. También los cardenales
de curia y los superiores de las 4r-
denes religiosas se trasladaron a
la capital francesa. Sin papa, pero
con jerarquia eclesidstica, Paris
queria ejercer de Roma. Pio VIl no
reconocié a los obispos nombrados

20 LATRELLE, André (1935), Le Catéchisme imperial de 1806, Société d'édition Les Belles Leftres,

Paris.

21  MINGUEZ CORNELLES, Victor y RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada, Napoleén y el espejo de

la Antigiedad..., pp. 152-157.

22 CANALES (2008), Esteban, La Europa napoleénica, 1792-1815, Catedra, Madrid. También
desde el plano iconogréfico MINGUEZ CORNELLES, Victor y RODRIGUEZ MOYA, Inmacula-
da, “Los imperios del dguila”(2006), en FRASQUET, I. (coord.), Bastillas, cetros y blasones.
La independencia en Iberoamérica, Fundacién Mapfre, Madrid, pp. 245 — 281.

23 MARTIN MARTINEZ, Isidoro, “El Concordato de 1801...

24 MORAL RONCAL, Antonio Manuel, Pio VII...
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por el Emperador. El cisma estaba
a punto de producirse.

Sin embargo, la suerte de la gue-
rra cambié el rumbo religioso. Tras
la desastrosa campafa de Rusia,
Napoleén trasladé al papa a Fon-
tainebleau. Alli se firmé un tratado
el 25 de enero 1813, por el que
Pio VIl accedié a los requerimientos
de Napoleén. Fue un tratado prdcti-
camente mojado. Un afio después,
Napoleén claudicaria en el campo
de batalla, lo cual supuso, también
en el plano religioso.

Sin embargo, para el mundo caté-
lico el conflicto no pasé desaper-
cibido. Por Europa recorrié todo
un sentimiento, convenientemente
alentado, especialmente, por los
curas de parroquia, en pos de las
prerrogativas papales y en contra
del “ateo” Napoledn.?> Una gue-
rra medidtica se desatd.26 Ademds,
esta propagada empezé a movili-
zar a los catélicos y a enlazar la
causa de la religién con la restau-
racién de los borbones. Incluso en
Francia surgié la sociedad secreta
Chevaliers de la foi que tenia la
finalidad de restituir al papa su li-
bertad y su poder temporal a la vez
que restaurar la Monarquia borbé-
nica.?’

Las consecuencias fueron miltiples,
Napoleén pasé a la historia como
el enemigo del papa y de la Iglesia
Catélica, como el demonio o belce-
b0, mientras que la figura del papa
evidencié una gran debilidad mili-
tar, aunque desde el punto de vista
religioso y politico empezé a salir
reforzada porque finalmente se
opuso al que en 1815 se conside-
raba ya el “mayor tirano del mundo
occidental cristiano”.

Pio VII regresé6 a Roma el 24 de
mayo 1814 tras la derrota de No-
poleén. De esta forma empezé a
fraguarse una alianza de restau-
racién del Antiguo Régimen sobre
la base de la legitimidad y de la
contrarrevolucién. Sin embargo, los
movimientos liberales socavaron
las bases de estas legitimidades y
no fue tan f4cil regresar al pasado
como antes de 1815. Las nuevas
ideas propagadas por los soldados
y funcionarios del Imperio francés
cuestionaron los fundamentos del
orden social y politico, asi como
agudizaron la crisis de la concien-
cia europea iniciada desde princi-
pios del siglo XVIII. Si bien es cier-
to que hubo notables movimientos
rulares ultracatélicos como la Ven-
dée, la guerra de los campesinos

25 COUSIN, Bernard, “El regalismo en Francia...

26 MINGUEZ CORNELLES, Victor y RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada, Napoledn y el espejo. ..
CANALES, Esteban, La Europa napolednica...

27 TULARD, Jean (2013), La Contre-Révolution: Origines, histoires et postérité, CNRS Editions,

Paris.

28 FRASER, Ronald (2007), La maldita guerra de Espafa: Historia social de la guerra de inde-

pendencia, 1808-1814, Critica, Barcelona.
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en Bélgica, los levantamientos cam-
pesinos de Sanfedisti napolitanos o
los alzamientos rurales en Espafa
contra Napoleén.28

Ademds del apoyo del trono al al-
tar, suficientemente conocido en
esta etapa de la Restauracién, lo
interesante para nuestro estudio
es que empezd a producirse un
cambio en los diversos movimien-
tos intelectuales. Si hasta ahora
estos habian apoyado las ideas
revolucionarias, en este momento
escritores inspirados en Francois
René de Chateubriand en Francig,
en Friedrich Stolberg en Alemania,
Friedrich Schlegel en Austria o en
Alessandro  Manzoni en ltalia,?’
presentaban al cristianismo como
una cultura extraordinaria y coloca-
ban a los ritos catélicos como una
valiosa inspiracién artistica. Todo lo
cual hizo que la Iglesia encontrara
un inestimable apoyo en este cam-
bio de mentalidad, que se aparta-

ba de los espiritus racionalistas de
la llustracién y que volvia su mira-
da hacia el misticismo de la Edad
Media. Acontecié una idealizacién
del mediavalismo, pero también del
valor de la corona.®®

Las rRevoLucioNes DE 1830: FReNTE
A LA RAZON, LO “/SOBRE NATURAL": EL
PAPA GReGORIO XVI

Pio VIII fallecié el 30 de noviembre
de 1830. El contexto de este afio
vino marcado también por la Revo-
lucién liberal de julio en Francia®
que certificaba el triunfo de la bur-
guesia y del parlamentarismo sobre
el Régimen restaurado en 1815.

Como es sabido, la Revolucién de
1830 en Francia tuvo repercusiones
en una parte importante de Europa.
Estallaron también movimientos re-
volucionarios liberales en Bélgica,
Polonia, Irlanda, Piamonte, los du-
cados de Parma y Médena e, inclu-
50, en el mismo Estado Vaticano.32

29 DE LA TORRE, Rosario, El Congreso de Viena: 1814-1815...

MINGUEZ CORNELLES, Victor Manuel (2013), La invencién de Carlos II. Apotiosis simbé-
lica de la casa de Austria,Centro de Estiudios Europa Hispdnica, Madrid, pp. 217 — 236.
MINGUEZ CORNELLES, Victor Manuel y RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada (2020), El tiempo
de los Habsburgo. La construccién artistica de un linaje imperial en el Renacimiento, Marcial

HOBSBAWM, Eric (2011), La era de las revoluciones, 1789-1848, Critica, Barcelona. FU-
RET, Frangois et al. (1976), La época de las revoluciones europeas, 1780-1848, Siglo XX,
Madrid. DROZ, Jacques (1988), Revolucidn y Restauracién, 1815-1848, Siglo XXI, Madrid.
SIMAL, Juan Luis (2020), La era de las grandes revoluciones en Europa y América, 1763-

30

Pons, Madrid, p. 79.
31

1848, Sintesis, Madrid.
32

HOBSBAWM, Eric, La era de las revoluciones... FURET, Francois et al., La época de las
revoluciones europeas... DROZ, Jacques, Revolucién y Restauracién... SIMAL, Juan Luis, La
era de las grandes revoluciones. ..
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El sismo revolucionario se mantuvo
en esos anos. También alcanzé en
1834 a Espaia, lo cual supuso la
vuelta del Estado liberal.33

la ola revolucionaria volvia tras
apagarse los ecos de los 1820 en
el mundo, especialmente mediterrd-
neo, en la segunda mitad de esa
década. la Iglesia no fue ajena
a esta nueva ola de revoluciones.
Desde su éptica se enfrentaba, ofra
vez, a los embates del liberalismo.
Esta vez acompaiiado por una
carga nacional y nacionalista que
impacté en unas clases populares
crecientemente urbanas y artesana-
les.34

Ademds, en estos momentos la
iglesia catdlica se hallaba dividida
entre los politicanti, que eran par-
tidarios de un reforzamiento del
poder de Roma mediante la alian-
za del Estado Pontificio con el Im-
perio Austrohdngaro, y los Zelanti
que optaban por una estrategia
que consistia en el fortalecimiento e
independencia de la Iglesia frente
a las prerrogativas en materia re-
ligiosa que los estados nacionales

querian atribuirse en cada pais.®
Luchas y enfrentamientos que vol-
vian a recordar lo explicado para
el caso francés durante su revolu-
cion.

En este contexto, Bartolomeo Al-
berto Cappellari fue elegido papa
con el nombre de Gregorio XVI el
2 de febrero de 1831.% Su can-
didatura estuvo apoyada por los
Zelanti.3” Gregorio XVI se convirtié
en un defensor de los principios
esencialmente eclesidsticos y de la
independencia de la Iglesia frente
a cualquier forma de injerencia del
Estado nacién en materia religiosa.
En una Europa crecientemente do-
minada por los nacionalismos, lo
cual también atafia a las antiguas
colonias de la monarquia espafola
en América, se convirtié en un de-
fensor a ultranza de la primacia de
Roma frente a los Estados liberales
en materia eclesidstica. Y, ademds,
combatié duramente la politica lai-
ca de los estados frente a las pre-
rrogativas que la iglesia heredera
del Antiguo Régimen queria mante-
ner. Especialmente en lo que atafia

33 MARICHAL, Carlos (1980), La revolucién liberal y los primeros partidos politicos en Esparia,

1834-1844, Catedra, Madrid.

34 HOBSBAWM, Eric, La era de las revoluciones... FURET, Francois ef al., La época de las
revoluciones europeas... DROZ, Jacques, Revolucién y Restauracién... SIMAL, Juan Luis, La

era de las grandes revoluciones. ..

35 O'MALLEY, John W. (2011), Historia de los papas. Desde Pedro hasta hoy, Sal Terrae, Ma-

liafio, pp. 269-272.

36 TOKE, Lleslie (1910), “Pope Gregory XVI”, en The Catholic Encyclopedia, Robert Appleton
Company, Nueva York. REDONDO, Gonzalo (1979), La Iglesia en el mundo contempord-
neo, tomo I, Ediciones Universidad de Navarra, Pamplona, pp. 152,167-169,196-202.

37 REDONDO, Gonzalo, La Iglesia en el mundo contemporédneo...
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al nombramiento de obispos. Un
segundo frente que abrié fue en
el seno de la propia Iglesia, pues
reivindicé la supremacia de la mo-
narquia pontificia frente a las frac-
ciones de febronianismo y galico-
nismo. Ello le llevé a la publicacién
de su Trionfo della Santa Sede.*®

Como estrategia premeditada, Gre-
gorio XVI rescaté como un elemen-
to central de su doctrina lo sobre
natural. Su finalidad fue establecer
sélidas bases del espiritu y de la
espiritualidad catélica. Su estrate-
gia fue la de combatir la racionali-
dad, el laicismo y el liberalismo. A
ello unié, desde su bula Sollicitudo
Eclesiarum emitida el 7 de agosto
de 1831, una via pragmdtica de
relaciones internacionales.** Una
parte del mensaje de esta bula iba
dirigida a las repdblicas hispanoa-
mericanas, pues argumentaba que
aquellos Estados que cambiaran
de sistema politico, la Santa Sede
trataria directamente con estos go-
biernos. Con esta bula, Gregorio
XVI superé a los tres papas prece-
dentes que no encontraron una via
de entendimiento con esos Estados
y la Santa Sede, en especial por
la presién del monarca absolutista
espafol que presiond para que el

Vaticano no reconociera las decla-
raciones de independencia hispa-
noamericands.

El papa se reafirmé en su combate
frente al liberalismo. En agosto de
1832 publicéd la enciclica Miraris
vos, en la que el papado se volvié
a posicionar en contra del liberalis-
mo en sus diferentes manifestacio-
nes, es decir, en contra de la liber-
tad de prensa y la separacién entre
Iglesia y Estado.°

En los meses siguientes, este cues-
tionamiento tedrico y del poder es-
piritual del papa, llegé también a
interpelar su poder temporal. La re-
volucién de julio de Francia y la re-
volucién de Bélgica impactaron en
la peninsula Itdlica. El 4 de febrero
de 1831, tan solo dos dias después
de la eleccién de Gregorio XVI, se
alzé Bolonia siguiendo la estela de
Parma y Médena. Incluso, la so-
ciedad secreta de los carbonarios,
una de las promotoras del levanto-
miento popular, proclamé el fin de
la soberania temporal del papa.
El movimiento se extendi6 los dias
siguientes a la provincia de la Ro-
magna, a las Marcas y a Ombria.
Es decir, abarcé cuatro quintas par-
tes de los Estados Vaticanos.*'

38 CAPPELLARI, Claude (Gregorio XVI Pp.) (1832), Il trionfo della Santa Sede e della Chiesa
contro gli assalti de’ novatori combattuti e respinti colle stesse loro armi, Editorial Giuseppe

Battagia, Venecia.

39 REDONDO, Gonzalo, La Iglesia en el mundo contemporédneo...

40 REDONDO, Gonzalo, La Iglesia en el mundo contempordneo...
41 HOBSBAWM, Eric, La era de las revoluciones... FURET, Francois et al., La época de las
revoluciones europeas... DROZ, Jacques, Revolucién y Restauracién... SIMAL, Juan Luis, La

era de las grandes revoluciones. ..
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En febrero se constituyd un gobier-
no provisional de las Provincias
Unidas que tenia el apoyo francés,
con el fin de impedir la intervencién
austriaca. El papa solicité la inter-
vencién del ejército austriaco dado
que se vio incapaz con sus propias
fuerzas armadas de sofocar el le-
vantamiento. La consecuencia fue
la desarticulacién de los movimien-
tos carbonarios. Sin embargo, el le-
vantamiento transitd hacia un nuevo
movimiento nacionalista que tenia
una base social mucho més amplia
liderada por la Giovine ltalia cuyo
lider era Mazzini. Fue asi como se
proclamé la Republica unitaria con
Roma por capital .42

Lla cuestiéon se solucioné en una
convencién internacional en Roma
compuesta por los delegados de
Inglaterra, Rusia, Prusia, Austria y
Francia. Este hecho fue trascenden-
tal. Como hemos visto, En poco mds
de veinte afos, el poder papal, tan-

to espiritual como terrenal, se habia
visto comprometido seriamente. Pri-
mero por Napoledn, ahora por el
nacionalismo italiano.

De esta forma, el papa vio cémo
su poder quedaba restringido tanto
por su incapacidad de apagar los
levantamientos internos, como por
la debilidad que mostrd al ni siquie-
ra poder controlar la solucién a los
mismos, dado que eran las poten-
cias europeas quienes iban a deci-
dir una cuestién interna romana.*®

Y la situacién era insostenible.
Nada més se retiraron las tropas
austriacas, se volvieron a producir
levantamientos en la Romagna. Lo
cual hizo que, de nuevo, el 28 de
enero 1832 las tropas austriacas
volvieron a infervenir en dicho te-
rritorio. El conflicto pasé a ser in-
ternacional. Francia, que intentaba
impedir que los Estados Vaticanos
se convirtieran en un protfectorado
austriaco, ocupd Ancona.*4

42 La bibliografia sobre la Unificacién italiana es muy extensa. Resefiamos las obras mds im-

portantes e interesantes para nuestro trabajo. BANTI, Alberto Mario (2000), La nazione

del Risorgimento: parentela, santita e onore alle origini dell’ltalia unita, Einaudi, Torino.
BANTI, Alberto Mario (2004), Il Risorgimento italiano, Laterza, Roma-Bari. BEALES, Derek
y BIAGINI, Eugenio E. (2005), Il Risorgimento e I'unificazione dell'ltalia, Il Mulino, Bolonia.
DELLA PERUTA, Franco (1997), Lltalia del Risorgimento: problemi, momenti e figure, Angeli,
Milano. DELLA PERUTA, Franco (1989), Conservatori, liberali e democratici nel Risorgimento,
Angeli, Milano. GALLI DELLA LOGGIA, Ernesto (1999), L'identita italiana, Il Mulino, Bolonia.
GHISALBERTI, Carlo (2005), Istituzioni e societd civile nell’eta del Risorgimento, Laterza, Ro-
ma-Bari, 2005. RIALL, Lucy (1997), Il Risorgimento: storia e interpretazioni, Donzelli, Roma.
SCIROCCO, Alfonso (1990), L'ltalia del risorgimento: 1800-1860 (vol. 1 di Storia d'ltalia
dall’unitd alla Repubblica), Bologna, Il Mulino.

43  DE CESAREA, Raffaele (1909), The Last Days of Papal Rome, Archibald Constable & Co, London.

44 HOBSBAWM, Eric, La era de las revoluciones... FURET, Francois et al., La época de las
revoluciones europeas... DROZ, Jacques, Revolucidn y Restauracién... SIMAL, Juan Luis, La

era de las grandes revoluciones. ..
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De esta forma el papado se vio pre-
sionado para establecer reformas
dentro de su organizacién de Anti-
guo Régimen. La contradiccién era
palpable. Conforme avanzaban los
tiempos hacia una Europa liberal,
el Vaticano se quedaba anclado
en un pasado medievalizante cada
vez mds criticado. Una de las re-
formas que se reclamaba era que,
en un pais de tres millones de habi-
tantes, los seglares seguian estando
excluidos de las direcciones de los
asuntos del Estado. A la altura de
los afios treinta del siglo XIX, incluso
parecia ya anacrénico. No obstan-
te, el papado solo estaba dispuesto
a acceder a aspectos caracteristi-
cos de un despotismo ilustrado del
siglo XVIII.

La situacién se agravé. Desde 1843
se multiplicaron los levantamientos
locales. La respuesta papal fue la
represiéon. Se convocaron tribuna-
les militares, se decreté destierros
y se encarcelé a manifestantes por
sus opiniones politicas.

El papa Gregorio XVI no era pre-
cisamente muy popular debido a

estas acciones. Todo lo contrario.
Cuando fallecié el 1 de junio de
1846 hubo una explosién de jubilo
en muchas ciudades de los Estados
Vaticanos. Ademdés de la represién,
los habitantes de la Romagna acu-
saban al papa y a su secretario de
ser un titere del Imperio Austrohin-
garo. Ahora, el papado no solo se
enfrentaba al liberalismo desde el
plano teérico/teolégico, sino que
este estaba presente en su vertien-
te nacional y nacionalista entre su
poblacién quienes mostraban  su
aversién a la represién papal y a la
ocupacién austrohdngara. Pero lo
mds preocupante para el papado
es que sus antagonistas cada vez
mds tenian presente un sentimiento
nacional que entroncaba de alguna
forma con los planteamientos de un
catolicismo social y un liberalismo
catélico expresado en las propues-
tas de Lamennais.*®

FRENTE A LAS REVOLUCIONES, MARIA Y
EL INMACULISMO

Giovanni Maria Mastai  Ferretti
adopté el nombre de Pio IX# en ho-

45 TOKE, Leslie, “Pope Gregory XVI... REDONDO, Gonzalo, La Iglesia en el mundo contempo-
réneo.... HOBSBAWM, Eric, La era de las revoluciones... FURET, Francois et al., La época de

las revoluciones europeas... DROZ, Jacques, Revolucidn y Restauracién... SIMAL, Juan Luis,

La era de las grandes revoluciones. ..

46 AUBERT, Roger (1974), Pio IX y su época, Edicep, Valencia,1974. CARCEL ORTI, Vicente
(2000), Pio IX, pastor universal de la Iglesia, Edicep, Valencia. ERBA, Andrea y GUIDUCCI,
Pier Luigi (2003), “Il pontefice dell’inmmaculata: il beato Pio IX, Ed. Elledici, Torino. HASLER,
August Bernhard (1980), Como llegé el Papa ser infalible. Fuerza y debilidad de un dogma,

con el famoso prélogo del polémico tedlogo Hans Kiing, Planeta, Madrid. KELLY, John Nor-
man Davidson 1986), “Pius IX” en The Oxford Dictionary of Popes, Oxford University Press,
Oxford-Nueva York, pp. 309-311. QUERALT TEIXIDO, Antonio (2001), Pio IX, el papa de
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nor de su maestro Pio VIII. Tan pron-
to arribé Pio IX a la silla pontificia,
el 16 de junio de 1846, puso en
practica un plan estratégico devo-
cional y advocacional situando a la
Madre de Dios como elemento cen-
tral.#” La promocién de la figura de
la Virgen Maria, sobre todo bajo su
advocacién inmaculista, constituyd
la pieza elemental del elaborado
proceso de rearme ideoldgico y
simbdlico construido desde la silla
papal, en el cual se exaltaron los
“poderes”, capacidades y favores
que la Virgen derramaria sobre el
orbe catélico como elemento unifi-
cador del catolicismo universal.*®
Lo anterior se evidencié en la cons-
truccién de nuevos santuarios e
iglesias dedicados a las diversas
advocaciones marianas y en espe-
cial a la Inmaculada Concepcién,
la publicacién de literatura devo-
cional mariana, la instauracién del
mes de mayo como el mes de Ma-
ria y, sobre todo, el “rescate” y la
publicidad que se dio a las mariofa-
nias ocurridas entre 1830 y 1871
en varias localidades de Francia.*?

A su vez, revalorizar y ensalzar la
imagen de Maria rescataba una im-
portante estrategia reformista postri-

dentina en su lucha contra el protes-
tantismo y su bandera iconoclasta,
que, en estos momentos decimoné-
nicos, no podia ser mds oportuna
en territorios americanos, donde
las Iglesias protestantes avanzaban
con paso firme desde los Estados
Unidos de América hacia México y
de ahi al resto de América.

De esta forma, Maria se utilizé
para combatir la descristianizacién
y la pérdida creciente y progresiva
del poder papal, tanto en el plano
espiritual como temporal. El mensa-
je fue evidente, Maria no solo era
la Madre de Dios, si no la contro-
rrevolucionaria redentora que se
elevaba de una forma total en todo
el orbe catélico y hacia frente a los
embates liberales.

Asimismo, tanto el papa como la je-
rarquia eclesidstica pensaron en la
figura de Maria y su culto para ser
el eje central para un rearme devo-
cional que condujera y reorientara,
en especial a las clases populares y
obreras, al culto catdlico. Vieron a
su vez la oportunidad de recuperar
su centralidad dirigente del mundo
catélico. La pugna era obvia. Las
propuestas liberales, enfrentadas a
los presupuestos del Antiguo Régi-

la Inmaculada y del Sagrado Corazén, Apostolado de la Oracién, Barcelona. SOSA WAG-

NER, Francisco (2000), Pio IX, el dltimo soberano, Yalde, Zaragoza.
47 DI STEFANO, Roberto y RAMON SOLANS, Francisco Javier (eds.): Marian Devotions, Politi-

cal Mobilization and Nationalism...

48 HALL, Linda B. (2004), Mother and Warrior: The Virgin in Spain and the Americas, University

of Texas Press, Austin.

49 LAURENTIN, René (1991), Apariciones Actuales de la Virgen Maria, Ediciones RIALP, Ma-

drid.
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men, estaban encuadrando en sus
filas a una parte de la poblacién,
especialmente urbana. El rescate
por parte papal de un culto devo-
cional de Maria se mostré como un
arma devocional, potente e inno-
vadora contra el liberalismo de co-
racter popular. Pero, como hemos
insistido, también para recuperar el
poder del Vaticano como directriz
teolégica, espiritual y material del
orbe catdlico.

Tal como ya lo menciondbamos,
una de las acciones para reflotar
y reforzar el culto a Maria fue re-
cuperar las mariofanias® y ensal-
zarlas como uno de los elementos
constructores del culto a la Madre
de Dios. La mayor parte de ellas
en Francia. 3Casualidad@! El “re-
curso” no era nuevo. La “novedad”
ahora residié en la gran publicidad
que se le dio en la segunda mitad
del siglo XIX. Qué duda cabe que
los tiempos de difusién del conoci-
miento y de las noticias eran ofros.
Por ello, la Iglesia también entré a
tener una presencia en los medios
de comunicacién escritos, esto es,
en los diarios, la prensa, las revis-
tas y los fasciculos. Bien albergan-
do y subvencionando periédicos,

bien consiguiendo que estos di-
fundieran sus noticias, incluso, las
excepciones y paranormales como
las mariofanias. Los mensajes ma-
rianos fueron trasmitidos primero
de manera oral por los “videntes”
y después, la gran mayoria, reco-
gidos en crénicas y libros piadosos
que se imprimieron en grandes tira-
jes y multiples ediciones, llevando
entre sus lineas el mensaje refor-
mista y restaurador de la politica
vaticana liderado por Maria como
componente unificador universal.*2

Lo mencionamos con anterioridad,
sin embargo, insistimos en resaltar
la importancia del elemento devo-
cional inmaculista que marcé este
movimiento mariano decimonéni-
co. El resurgimiento de esta discu-
sién teoldgica no fue una cuestién
secundaria, se convirtié en un ele-
mento central de la politica empren-
dida por Pio IX. El papa elabord
una pensada estrategia que apun-
talaria su empresa reformista y con
él como cabeza de todo poder. El
elevar a dogma el misterio de la
Inmaculada Concepcién de Maria
fue mucho méds que sacralizar una
pia opinién. Fue un meditado y hé&-
bil movimiento que abrié la puerta

50  Este neologismo es un helenismo formado a partir del verbo phainé: manifestarse, precedido

por el nombre de Maria. Lo cual significa manifestaciones de Maria o apariciones de Maria.
Véase: LAURETIN, René y SBALCHIERO, Patrick (2007), Dictionnaire des “Apparitions” de la

Vierge Marie, Fayard, Paris, p. 609.

51 RINA SIMON, César (2020), El mito de la tierra de Maria Santisima. Religiosidad popular,
espectdculo e identidad, Junta de Andalucia, Sevilla, p. 73.
52  STEFANO, Roberto y RAMON SOLANS, Francisco Javier (eds.): Marian Devotions, Political

Mobilization and Nationalism..., p. 25.
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a la futura proclamacién de la info-
libilidad papal en 1870, publicada
en la constitucién dogmética Pastor
A ternus, como resultado del Conci-
lio Vaticano |.5°

Asi, la proclamacién de la bula
Ineffabilis Deus, el 8 de diciem-
bre de 1854, ponia fin a siglos
de discusiones entre inmaculistas
y maculistas sobre la cualidad ex-
traordinaria de la concepcién de
la Madre de Dios. Sin embargo,
en realidad lo que se estaba po-
niendo sobre la mesa era el indis-
cutible poder del pontifice, quien
al hablar ex cétedra lo “asistia” el
Espiritu Santo, convirtiéndose asi
en el mensajero, ni mds ni menos
que, de Dios. Por lo tanto, sus po-
labras serian verdades irrefutables
e infalibles.**

Gracias a esta estrategia teoldgica,
el pontifice comenzé a ver la posibi-
lidad de recuperar lo perdido en el
campo politico y temporal, a través
del poder espiritual:

“To eres Pedro, y sobre esta
piedra edificaré mi Iglesia.
Y las puertas del infierno no
prevalecerdn contra ella. En
todo tiempo la Iglesia catélica
ha mirado y respetado en el
romano Pontifice, sucesor de
Pedro y vicario de Nuestro
sefor Jesucristo en la tierra, al
supremo y ordinario tribunal
de la fe y moral, y sus fallos
han sido infalibles e irreforma-
bles.”>

Ejemplo del aparato devocional in-
maculista fueron las primeras y mds
importantes mariofanias del siglo
XIX, todas ellas Inmaculadas y las
cuales dejaron a su paso la crea-
cién, promocién e institucionaliza-
cién de medallas, escapularios y
oraciones enfocadas y monopoliza-
das a la Inmaculada Concepcién de
Maria o su Inmaculado Corazén.*¢

Oftro aspecto importante que rese-

53

54
55

56

LANGLOIS, Claude (2005), “Le temps de I'lnmmaculée Conception. Definition dogmatique
(1854) et événement structurant”, en BETHOUART, Bruno y LOTTIN, Alain (eds.), La devotion
mariale de I'an mil & nos jours, Artois Presse Universitaire, Arras, pp. 366-379. DEHON,
Ledn (1962), Diario del Concilio Vaticano I, Editorial El Reino del Corazén de Jests, Madrid.
O'MALLEY, Jhon W., El Vaticano I. El Concilio y la formacién de la Iglesia ultramontana,
Salterrae, Santander, 2019. RONDENT, Henri (S.J.) (1963), Vaticano I, Desclée de Brouwer,
Bilbao. RAMIREZ, Cristina (2024), “Mdas alld” de un “privilegio sin mécula”. Luchas politi-
coreligiosas en la promulgacién del dogma de la Inmaculada Concepcidn en México y en
Espafia, 1854-1855.

FONSECA RAMIREZ, Cristina, "Més allé de un "privilegio"..., pp. 212-214.

Cita tomada de: GUAL, Pedro (1862), Triunfo del catolicismo en la definicién dogmdtica
del augusto misterio de la Inmaculada Concepcién de la Santisima Virgen Maria, Libreria
Religiosa, Imprenta de Pablo Ribera, Barcelona, pp. 51-52.

DIAZ PATINO, Gabriela (2016), Catdlicos, liberales y protestantes. El debate por las imége-
nes religiosas en la formacién de una cultura nacional (1848 -1908), El Colegio de México,
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Aar en esta revitalizacién del culto
mariano fueron los manuscritos del
Traité de la vraie dévotion é la sain-
te Vierge de Luis Maria Grignion
de Monfort de 1843. Sin duda
una de las obras que mds impulsé
la devocién mariana. Esta trayec-
toria devocional a la Inmaculada
Concepcién de Maria se consolidé
y concreté a partir de la bula de
Pio IX Ineffabilis Deus.”” En espe-
cial, porque el papa transformé la
discusién teoldgica de hacia siglos
en dogma de fe. A partir de ello,
se zani6 la discusién en la Iglesia
catdlica y apostédlica. Roma habia
ganado.

Gracias a los esfuerzos de Pio IX la
virgen Maria se perpetué como la
insignia de la restauracién y reno-
vacién catdlica universal. Y esto, no
cesé. Casualidad o no, posterior a
la promulgacién del Dogma de la In-
maculada Concepcién, tuvo lugar,
en 1858, nuevamente en Francia,
la mariofania més importante de la
Edad Contempordnea, la “revela-
cién” de la Virgen Maria a una pas-

torcita en la pequefia poblacién de
Lourdes. En esta “visién” la Virgen
confirmaba el Dogma inmaculista,
trasmitiendo a Marie Bernadette
de Soubirous el siguiente mensaje:
“Yo soy la Inmaculada Concepcidn
(...) Penitencia, penitencia, peniten-
cia, rece por los pecadores”.%® Lo
“acontecido” en Lourdes marcaria
la pauta simbdlica, iconogréfica y
festiva de las siguientes “aparicio-
nes” marianas, asi como sus pere-
grinaciones y posteriormente sus
coronaciones pontificias.*?

Posterior a Lourdes se dieron nue-
vas “apariciones”. Estas nuevas
mariofanias ya no se limitaron solo
a Francia, se extendieron por toda
Europa, incluso América, durante
todo el siglo XIX. Todo un reforza-
miento de la empresa devocional
mariana impulsada por Pio IX y sus
sucesores. Fue como si la aproba-
cién del Dogma inmaculista hubie-
ra sido la sefal esperada por la
Virgen Maria para prodigarse en el
Viejo Continente.

Las mariofanias contribuyeron de

México, p. 55. Para una relacién de las apariciones de los siglos XIX y XX ver: LAURETIN,

René (1981), “Fecha, nimero y autenticidad de las apariciones”, en Las Apariciones de la
Virgen Maria a Santa Catalina Laboure, CEME, Salamanca, pp. 77- 102. FIORES, Stefa-
no y MEO, Salvatore (dirs.) (1988), Nuevo Diccionario de Mariologia, Ediciones, Paulinas
Madrid, pp. 1154-166. LAURENTIN, René, Apariciones Actuales de la Virgen Maria...
LAURETIN, René y SBALCHIERO, Patrick, Dictionnaire des “Apparitions”...

57 WARNER, Marina (1991), Tu sola entre todas las mujeres, Taurus Humanidades, Madrid, p.

308.

58 LAURETIN, René y SBALCHIERO, Patrick, Dictionnaire des “Apparitions”..., p. 563.
59 DI STEFANO, Roberto y RAMON SOLANS, Francisco Javier (2016}, “Introduccién” .., pp-

137-144.
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manera significativa a la recupera-
cién del poder espiritual de la Igle-
sia romana. Por un lado, incentiva-
ron el culto a las mds importantes
advocaciones marianas, y como
figura estratégica posicionaron a
la Inmaculada Concepcién en el
centro de todo ello. Por ofra par-
te, convirtieron a los lugares de
“aparicién” en lugares santos y
de sanacién, provocando con esto
multitudinarias peregrinaciones, las
cuales dieron muestra del enorme
poder de convocatoria y moviliza-
cién que seguia teniendo la Iglesia
catélica. De esta manera, al cabo
de unos cuantos afos, el poder es-
piritual del papal reflotaba. Faltaba
el territorial.

Todas estas revelaciones ocurrie-
ron, segln relatos y noticias: en
ltaca, Croacia, en 1866; en Cham-
pion, Wisconsin, Estados Unidos
de América, en 1859; en Fillipov,
Bohemia, en 1866; en Pointmain,
Francia, en 1871; en Lacherdoden,
Austria, en 1871; en Saint Bauzille,
Francia, en 1873; en Pellevoisin,
Francia, en 1876, en Gietrzwal-
dzie, Polonia, en 1877; en Knock,
Irlanda, en 1879 y en Castelpreto-

so, ltallia en 1888. En treinta afios
una catarata de mariofanias anun-
ciaban la renovacién espiritual im-
pulsada desde la silla papal.¢°

Toda una constante se imprimié en
esta Ultima serie de “apariciones”.
Y fue que las revelaciones impulsa-
ron el culto mariano de las virgenes
locales. Esto no significa necesaria-
mente que el culto inmaculista y la
exaltacién de la figura bajo esta
advocacién perdiera fuerza en el
devocional catélico infundido por
la iglesia romana. Lo que es proba-
ble, es que se buscara un elemento
que identificara mds con la locali-
dad en cuestién. Asi apoyaron la
promocién de advocacién local. La
jerarquia eclesidstica comprendié
que eran precisamente estas mani-
festaciones de religiosidad popular
lo que darian fuerza y empuje al
proceso de restauracién y reevan-
gelizacién que se llevaba a cabo.¢!

60 DIAZ PATINO, Gabriela, Catélicos, Liberales y protestantes..., pp. 62-65. STEFANO, Rober-
to y RAMON SOLANS, Francisco Javier (eds.): Marian Devotions, Political Mobilization and
Nationalism... LAURETIN, René y SBALCHIERO, Patrick, Dictionnaire des “Apparitions”...
LAURENTIN, René, Apariciones Actuales de la Virgen Maria...

61 DIAZ PATINO, Gabriela, Catélicos, Liberales y protestantes..., pp. 62-65. STEFANO, Rober-
to y RAMON SOLANS, Francisco Javier (eds.): Marian Devotions, Political Mobilization and
Nationalism... LAURETIN, René y SBALCHIERO, Patrick, Dictionnaire des “Apparitions”...
LAURENTIN, René, Apariciones Actuales de la Virgen Maria...
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CONCLUSIONES
Desde finales del siglo XVIII y du-

rante todo el siglo XIX la Iglesia ex-
perimenté el desmoronamiento de
su poder temporal y espiritual. La
caida del Antiguo Régimen y el na-
cimiento de los nuevos Estados na-
cién sacudié y quebré la estructura
de poder y privilegios que la Iglesia
catélica romana habia mantenido
durante siglos. La Revolucién Fran-
cesa abrié la caja de Pandora a la
separacién Iglesia-Estado, aplican-
do una politica desamortizadora y
secularizadora, fue el inicio de la
peor pesadilla imaginada por la
jerarquia eclesidstica. En Francia
el Estado revolucionario mostré al
mundo como la jerarquia catélica
se podia someter al poder civil,
planteando con ello la creacién de
una Iglesia nacional. Sin fueros ni
prerrogativas, los ministros de la
Iglesia francesa continuarian con
sus funciones religiosas, el pleito no
era con la religién catélica, si no
con la preeminencia de la Iglesia
catélica romana.

Ante la mirada aténita del papa
el poder temporal de la Iglesia se
mermaba de manera vertiginosa.
El “satdnico” espiritu revoluciona-
rio liberal avanzaba por el orbe
derrocando monarquias y con ello
mermando la soberania terrenal
de la Iglesia. A su vez, la pérdida
de los Estados Pontificios prospe-
ré hasta dejar, en dltimo tercio del
Ochocientos, a un papa sin tierras
y “prisionero en el Vaticano”.

A la cuestién temporal se le sumé

255

la perdida de la supremacia espiri-
tual. La Iglesia catélica experimentd
una merma importante en las filas
de fieles y esto, aunado al impor-
tante avance de las iglesias protes-
tantes, mostré a la institucién mds
poderosa e influyente hasta esos
dias, que el fin era una posibilidad.

La Iglesia romana reaccioné ante
todos estos escenarios que interpre-
taba como catastréficos. Era claro
que el papa lucharia por recuperar
su poder como Pontifex Maximus.
Por tal, encabezé una reforma y un
rearme politico, simbélico y advo-
cacional para poder escapar del
ostracismo al que lo habia conde-
nado el cabalgante liberalismo. La
formula no fue del todo nueva, se
volvié la mirada a discursos y estra-
tegias postridentinas, lejanas en el
tiempo, mds muy pertinentes para
combatir el fuego liberal de ese mo-
mento. De esta forma, se volvié la
mirada al culto mariano, rescatan-
do las viejas discusiones inmaculis-
tas y logrando la elevacién de una
pia opinién a una verdad incuestio-
nable, dando con ello coup de tét
a sus adversarios. La promulgacién
de la bula Ineffabilis Deus fue una
pensada estrategia papal que abrié
la puerta para la promulgacién de
la infalibilidad papal en 1870. Por
su parte, las mariofanias “sucedie-
ron”, en los momentos mds dlgidos,
como mensajes de apoyo y refor-
zamiento divino. Las procesiones y
manifestaciones devocionales ma-
sivas lanzaron el claro mensaje: el
papa no estaba vencido.
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