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Juan Carlos Dominguez Domingo
y Ana Rosas Mantecén

La Epoca de Oro del cine mexicano es uno de los periodos mds ampliamente
tratados por especialistas del pais y en el dmbito internacional. De inicio,
existe un debate sobre su ubicacién temporal. Emilio Garcia Riera sefiala
que suele hablarse de dicha época mds con nostalgia que con precisién, pero
que es posible situarla entre 1941 y 1945, afios en los que la filmografia
hecha en México despunté con un considerable nimero de producciones y
el surgimiento de un sistema industrial (Garcia Riera, 1998, p. 83). Otros
autores consideran que para comprenderla mejor debemos extenderla desde
el despegue de esta industria desde mediados de la década de 1930 hasta
comienzos de los afios cincuenta, etapa que Moisés Vifias (1999) llama
del “crecimiento espectacular”, que permitié sostener lo logrado gracias
a la inexistencia de la televisién como competidora. Por su parte, Carlos
Monsiviis propone que ademds del criterio industrial, se deben considerar
aspectos culturales, por lo cual propone que irfa de 1932, cuando se realiza
la primera pelicula sonora, Mds fuerte que el deber, hasta 1955, cuando el cine
mexicano dejé de “vincularse organicamente con su publico” (Monsivéis en

Valenzuela, 2003, pp. 261 y 262).

Si tomamos como referencia lo que propone Monsiviis, estariamos
hablando de 1 510 peliculas producidas en México durante dichos afios que
entrarfan en el universo de andlisis del presente trabajo. Sabemos, adems,
que el lapso que transcurria entre el afio de produccién y el estreno de las
cintas no era siempre igual, tanto en el pais como en el extranjero.
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Peliculas mexicanas producidas en la Epoca de Oro (1932 - 1955)

Fuente: elaboracién propia con datos del Anuario estadistico de cine mexicano
2017.

Consideramos que, para esta investigacion, la propuesta de Monsiviis no
solo es util, sino que podria extenderse hasta 1959, por los afios que trans-
currian entre la produccién de una pelicula mexicana y su estreno en terri-
torios iberoamericanos, la dificultad de mantener mercados internacionales
e, incluso, por la popularizacién de la televisién, que modificé las practicas
de entretenimiento de muchos sectores de la poblacién en la regién.

La amplia circulacién internacional del cine mexicano de la Epoca de Oro
por las salas de Iberoamérica, Estados Unidos y otros paises europeos, desa-
rrollada con diversa intensidad entre las décadas de 1930 y 1950, lo convir-
tié en un fenémeno de gran influencia, que le permitié erigirse, en ciertos
estratos sociales, en una competencia para Hollywood, sin soslayar las dife-
rencias de escala y magnitud. La oferta filmica mexicana fue impulsada no
s6lo por su dindmica de desarrollo interna, sino fundamentalmente por la
coyuntura de la segunda Guerra Mundial: el gobierno del vecino del norte
brindé entonces una amplia ayuda econémica, técnica y de materias primas
al cine, la radio y los impresos provenientes de IMéxico a condicién de que
se solidarizaran en contra del Eje. Aunado a ello, hubo un decrecimiento
temporal en el interés de los publicos hacia las producciones estadouniden-
ses: “El producto filmico que estd llegando de Hollywood en un 99 % lleva
propaganda para la unificacién y es precisamente esto lo que hace que los

publicos se retraigan con esa clase de peliculas"".

1 Primer plano. En El Cine Grifico, afio XI, nim. 506, 18 de abril de 1943, segunda

seccién: 1.
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Al tiempo que se producia este universo de titulos, se establecieron diversas
estrategias de distribucién internacional, que combinado con otras indus-
trias culturales como la discogrifica, la radio y la prensa consolidaron una
fuerte presencia del cine mexicano en paises iberoamericanos. México logré
destacar frente a la competencia argentina y espafiola, y reafirmar su rol de
lider indiscutible. Podemos darnos una idea de la relevancia del mercado
exterior al observar que pricticamente la mitad de las ganancias de las peli-
culas mexicanas en 1946 provinieron del exterior (48%)°. Las distribuidoras
Peliculas Mexicanas (Pelmex) —destinada a comercializar el cine mexicano
en el conjunto del espacio iberoamericano y que se mantuvo vigente a través
de 11 oficinas subregionales todavia a principios de la década de 1970—y
Cinematografica Mexicana (Cimex) —creada para otros territorios— fue-
ron clave en el apuntalamiento de los mercados internacionales. Azteca Fil-
ms operaba en Estados Unidos el circuito de salas de cine hispanohablante

(Getino, 2006, pp. 240 y 241).

Pelmex se constituyé el 25 de julio de 1945, con un capital social de un
millén de pesos. Afios més tarde, el 26 de enero de 1951, ante el mismo
notario, se modificaron los términos de la constitucién, pasando a un capital
de cinco millones de pesos. Para 1954, la inversion de la empresa ascendia
a 41.4 millones de pesos, considerando las oficinas en el extranjero. Su im-
portancia en la distribucién y circulacién del cine mexicano de la Epoca
de Oro y los periodos siguientes en los paises iberoamericanos fue funda-
mental. Venezuela fue el mercado mds importante, con un promedio de
facturacién anual de dos millones de délares entre 1952 y 1969. Le siguen,
en el mismo periodo, con una distancia considerable, el conjunto de pai-
ses que conforman la regién centroamericana, con un millén de délares de
promedio anual. Otros fuertes mercados por su volumen fueron Colombia,
Cuba, Pert —que se regionalizaba con los de Ecuador y Bolivia—, Puerto
Rico y Brasil, Chile y Argentina —que era el centro de la distribucién de
Uruguay y Paraguay.

2 Véanse Comisién Nacional de Cinematografia (1949) y Castro y McKee (2011). En
Estados Unidos, las salas que proyectaban cine mexicano en diferentes estados aumentaron
en tres afios de 375 a 400. Anuario de El Cine Grifico, 1942-1943, p. 280; Anuario de El
Cine Grifico, 1945-1946, p. 488. Se comentaban en la prensa de 1942 que los “resultados
extremadamente halagiiefios para el porvenir de la industria cinematogrifica mexicana en
cuanto a mercados nacionales y extranjero [...] el cincuenta por ciento de las peliculas que
se exhiben regularmente en los cines de mayor postin de Centro y Sudamérica son de marcas
mexicanas”. En El Cine Grifico, afio XI, nim. 490, 1 de enero de 1943, p. 4.
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INGRESO  ANUAL PROMEDIO,

1952-1969, DE PELMEX POR PAIS
(MILES DE DOLARES)
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Fuente: elaboracién propia con datos de Pelmex. En Contreras, F. (1973).

Facturacién acumulada,1952-1969, de Pelmex por pais (miles de délares)

Venezuela 34 916
Centroamérica 19 028
Colombia 17 498
Peru 10 331
Puerto Rico 7 392
Cuba 7116
Brasil 7 013
Chile 6 144
Ecuador 5017
Argentina 3 593
Bolivia 1 869
Uruguay 1219

Fuente: elaboracién propia con datos de Pelmex. En Contreras, F. (1973).
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La distribucién del cine mexicano en Iberoamérica se traté de un pro-
ceso multidimensional, ya que igualmente potentes fueron las industrias
radiofénicas y discograficas mexicanas; ademads de las peliculas, circularon
personalidades cinematograficas (varias de las cuales formaron parejas este-
lares en los filmes), ritmos musicales y cancioneros, acentos y vocabulario;
publicidad, carteles, gréficos; voces, textos e imdgenes en radio, periédicos,
revistas especializadas y de especticulos (criticos, periodistas, censores).

Esta expansién ha sido erréneamente considerada como “imperialismo
cultural”, concepto binario que entiende unidireccionalmente los flujos de
capital humano y cultural que fueron tejiendo lazos entre los paises. Diver-
sos investigadores consideran que en realidad se fue generando una martriz
cinematogrdfica transnacional con un amplio conjunto de intercambios y co-
munién de identidades nacionales e iberoamericanas en diferentes dreas y
niveles (Lusnich, Aisemberg y Cuarterolo (eds.), 2017). Las coproduccio-
nes, los remakes, adaptaciones cinematograficas de grandes obras literarias
latinoamericanas, incorporacién de actores/actrices y musicos de otros pai-
ses de la regién en los filmes mexicanos, lazos romdnticos entre personajes
de los diversos paises, todo ello permitié conectar con tradiciones culturales
internas y representar no sélo una perspectiva nacional sino a Iberoamérica
en su conjunto. En el mismo sentido, actores/actrices, musicas, historias y
estereotipos de México se incorporaron a cinematografias como la argenti-
na, la espafiola o la colombiana.

El cine mexicano recreé imaginarios, difundié estereotipos, impulsé pro-
cesos de modernizacién v, a través de personajes prototipicos, temas y va-
lores —como el amor a la patria, el reconocimiento del mundo rural y del
nicleo familiar como pivotes de las comunidades nacionales, el desafio a
la autoridad y a los cédigos impuestos por clases altas, asi como roles de
género— fue clave para la construccién identitaria de diversos sectores la-
tinoamericanos.

Este proceso de transnacionalizacién empezé a decaer en Espaia, el resto
de Europa, Uruguay, Chile y Argentina desde principios de la década de
1950. Las cintas mexicanas continuaron siendo populares en Cuba, Vene-
zuela, Colombia, Brasil, Bolivia, Perti y Estados Unidos durante las dos
décadas siguientes. El declive de la creatividad, el vacio dejado por la muerte
de algunas estrellas y la falta de voluntad de los productores de responder a
un mundo que cambiaba, condujeron al fin de esta época dorada (Castro y
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McKee, 2011, p. 281). Asimismo, un fuerte golpe a esta oferta en las pan-
tallas de la regién fue el cierre, en los afios ochenta, de las filiales de Pelmex
y “disminuyé la presencia de imdgenes de este pais en territorios donde
aquellas habian servido durante varias décadas como importante referencia
cultural” (Getino, 2006, p. 241). No obstante este declive en las salas, la te-
levisién, los cineclubes, los festivales y, mas tarde, las plataformas digitales y
las redes sociales, extendieron en el espacio y en el tiempo la relacién de los
publicos con el cine mexicano de la Epoca de Oro.

Se han realizado diversas investigaciones a partir de andlisis que organizan
cronolGgicamente las eras de gloria y declive de las distintas filmografias
latinoamericanas a lo largo del siglo XX (King, 1994) o desde la idea li-
mitada de que el cine mexicano se “impuso”, entendiendo su triunfo como
producto de una mano unica pautada por el alcance de la distribucién de
obras en el mercado externo (Castro y McKee, 2011). Como alternativa, se
propone la adopcién de una metodologia trasnacional critica al campo de
estudio, con miradas que vayan mds alld de la comparacion entre industrias
cinematograficas nacionales. Entre los argumentos estd que, aunque no to-
dos los paises hayan sido productores, si han participado del fenémeno de
creacion, circulacién y han visto las mismas peliculas (Paranagud, 2003, p.
19). La propuesta de investigar una matriz cinematogrifica transnacional
parte del supuesto de que la realizacién y circulacién de filmes significé el
intercambio de saberes, modos de hacer cine, el trinsito de personas —di-
rectores, productores, actores, fotégrafos, etcétera—, de canciones e identi-
dades locales, nacionales y continentales (Lusnich, Aisemberg y Cuarterolo

(eds.), 2017).

Hasta muy recientemente, la historia del cine era concebida unicamente
como la “historia de las peliculas”, por lo que, a pesar de la amplitud de
la investigacién cinematografica en el dmbito mundial, los estudios sobre
los espectadores y los espacios de exhibicién son minoritarios frente a la
proliferacién de andlisis y ensayos sobre el conjunto de personajes miticos,
géneros, temdticas y enfoques de los filmes, directores y la industria en to-
das sus dimensiones. No es dificil entrever que el apoyo predominante en
el andlisis de los filmes ha llevado a deducir de la oferta cinematografica lo
que el auditorio, en singular, desea, descifra, opina o prefiere. Las interpre-
taciones de los efectos de las cintas sobre sus audiencias se han enfocado
en lo subjetivo, la identidad, las representaciones y en buena medida en la
exégesis de los textos filmicos, al abrigo de diversos marcos hermenéuticos:
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psicoanalisis, marxismo, semiética. Tales estudios dicen poco acerca de las
formas especificas y diversas en que los publicos accedieron a las peliculas y
los sentidos creados a partir de las experiencias con las obras audiovisuales
mexicanas en los diferentes contextos locales. Usualmente los deducen a
partir del andlisis de la circulacién y de las respuestas de la prensa local a las
exhibiciones.

Will Higbee y Song Hwee Lim (2010) plantean las bases del concepto
de transnacionalismo critico en “Concepts of transnational cinema: towards
a critical transnationalism in film studies”, llamando la atencién hacia los
escasos estudios que consideran a los publicos como parte fundamental en
este tipo de andlisis. Los autores argumentan que es preciso considerar la
capacidad de las recepciones locales, globales y diaspéricas de decodificar
peliculas que transitan transnacionalmente en las variadas plataformas de
exhibicién —salas, televisién, video, en linea— para construir una plurali-
dad de significados que van desde la asimilacién a lecturas mds desafiantes
y subversivas (p. 18). Esta nos parece una importante herramienta teérico
metodolégica para el andlisis de la recepcién de peliculas mexicanas en Ibe-
roamérica, ya que posibilita interpretar las formas en que fueron percibidas
las peliculas por distintos medios.

Es fundamental recurrir a perspectivas que traten la problemitica de la re-
cepcién teniendo en cuenta el marco cultural en que la audiencia estd inser-
ta y cémo éste se articula con la “cultura de masas”y los nuevos enfoques de
la convergencia cultural y tecnoldgica. En América Latina se han analizado
ampliamente los usos sociales en la investigacién de los procesos y pricticas
de comunicacién. Lo que se buscé fue

sacar el estudio de la recepcién del espacio acotado por una definicién de la
comunicacién en términos de mensajes que circulan, de efectos y de reac-
ciones, para reubicarlo en el campo de la cultura: de los conflictos que ella
articula, de los mestizajes que la tejen y las anacronias que la sostienen y, en
ultimas, del modo en que trabaja la hegemonia y las resistencias que movi-
liza, del rescate entonces de los modos de apropiacién y réplica del discurso
dominante. [Martin-Barbero, 2006, p. 56].

Sin duda, en la orientacion latinoamericana influyd el largo aliento que para
entonces ya habian tenido los estudios sobre audiencias en Argentina —que
habia formado parte del debate teérico general sobre los publicos de los
medios por lo menos desde finales de la década de 1960—, su interés por
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incorporar la discusion gramsciana y demostrar la relevancia de los procesos
simbdlicos para la politica; esta perspectiva fue continuada en otras naciones
latinoamericanas por investigadores como Néstor Garcia Canclini, Jesus
Martin-Barbero, Hugo Achugar, Carlos Cataldn, Guillermo Sunkel y
Mabel Piccini, entre otros, quienes renovaron desde los afios ochenta las
indagaciones sobre acceso cultural.

En un texto seminal para el andlisis de los procesos de comunicacién ma-
siva, Martin-Barbero (1987) sefiala: “Yo parto de la idea de que los medios
de comunicacién no son un puro fenémeno comercial, no son un puro fe-
némeno de manipulacién ideoldgica, son un fenémeno cultural a través
del cual la gente, mucha gente, cada vez mds gente, vive la constitucién del
sentido de su vida” (p. 183). Este énfasis en la dimension constitutiva del
consumo supone una concepcién de los procesos de comunicacién como
espacios de constitucién de identidades y de conformacién de comunida-
des. En el caso que nos ocupa, serd clave la propuesta de Anderson (1993),
quien propone el concepto de comunidad imaginada para comprender el
papel aglutinador de la imaginacién, construida a partir de los relatos de
artefactos culturales (como las industrias culturales). Igualmente, los traba-
jos de Ortiz (1997), Appadurai (2001) y Garcia Canclini (1999), quienes
han subrayado la importancia de la imaginacién como préctica social en
relacién con la produccién audiovisual para interpretar la globalizacion en
clave cultural.

En un texto seminal para el andlisis de los procesos de comunicacién ma-
siva, Martin-Barbero (1987) sefiala: “Yo parto de la idea de que los medios
de comunicacién no son un puro fenémeno comercial, no son un puro fe-
némeno de manipulacién ideoldgica, son un fenémeno cultural a través
del cual la gente, mucha gente, cada vez mds gente, vive la constitucién del
sentido de su vida” (p. 183). Este énfasis en la dimensién constitutiva del
consumo supone una concepcién de los procesos de comunicacién como
espacios de constitucién de identidades y de conformacién de comunidades.
En el caso que nos ocupa, serd clave la propuesta de Anderson (1993), quien
propone el concepto de comunidad imaginada para comprender el papel
aglutinador de la imaginacién, construida a partir de los relatos de artefactos
culturales (como las industrias culturales). Igualmente, los trabajos de Ortiz
(1997), Appadurai (2001) y Garcia Canclini (1999), quienes han subrayado
la importancia de la imaginacién como prictica social en relacién con la
produccién audiovisual para interpretar la globalizacién en clave cultural.

22 + Introduccién

Desde esta base conceptual, lo que se intenta pensar a lo largo del libro son
los modos de interaccién e intercambio en el proceso de comunicacién. En
la propuesta de Martin-Barbero, las mediaciones son entendidas como esos
“lugares” en los cuales se desarrollan las précticas cotidianas que estructu-
ran los usos sociales de la comunicacién: la cotidianeidad familiar, el marco
vecinal y de amigos, la temporalidad social y la competencia cultural. La
“operacionalizacién” de la categoria de mediacién en determinados “lugares”
desde los cuales se desarrollan los procesos de apropiacién y usos sociales
de los productos comunicativos ha abierto un nuevo territorio para la inves-
tigacion. Un elemento clave serd la indagacién sobre los modos de ver/leer
a través de los cuales los sujetos realizan los usos sociales de los productos
comunicativos.

Asi, se va diversificando nuestra visién de los espectadores, indagando dis-
tinciones de género, de clase, etarias, étnicas, regionales o por su relacién
con diversos tipos de peliculas. Los trabajos que los abordan expresamente
evidencian la bisqueda por poner en didlogo diversas perspectivas tedri-
cas con la indagacién empirica®. Diversos autores* han construido nuevas
maneras de estudiar el consumo cinematogréfico como una actividad sim-
bélicamente relevante para construir, mantener y transformar las relacio-
nes personales, organizar los tiempos individuales y grupales, los espacios
dentro de la familia y también entre ésta y el mundo exterior: permite salir
de casa y escapar de los ojos vigilantes de padres o maridos, disfrutar la
soledad o acceder al espacio publico restringido por reglas colonialistas,
racistas, sexistas o de otro tipo de discriminacién. Se ha abierto el campo a
una mirada que busca entender no sélo la recepcién de las peliculas sino el

3 Un numero monogréfico reciente de la revista Versign, dedicado a ptiblicos de cine, muestra
la multiplicidad de espacios en América Latina (Argentina, Brasil, Colombia, México y
Uruguay), Espafia y Reino Unido desde donde se formulan preguntas sobre los publicos, asi
como sus perspectivas tedricas, metodoldgicas y politicas. Véanse el articulo de Martin Barker
que hace un balance de los avances y retos de los estudios de publicos (2015, pp. 11- 22) y la
introduccién de Rosas Mantec6n (2015, pp. 7-10).

4 David Morley, Mark Jancovich, Martin Barker, Nicholas Hiley, Sue Harper, Vicent Porter,
Brian Larkin, Annette Kuhn, Julia Tufién, David Docherty y Kevin J. Corbett, entre otros.
Serd clave en nuestra perspectiva la investigacion de Janice Radway sobre la lectura de novelas
romanticas en Estados Unidos. Encontré poco fructifero restringirse a explorar las formas en
las que las novelas roménticas eran interpretadas por las mujeres y extendio su andlisis a la
lectura como forma de comportamiento que les permite intervenir de manera compleja en su
rutina cotidiana. Véase Radway (1991).
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conjunto de procesos que atraviesan y condicionan la relacién con ellas, asi
como su rearticulacién con mecanismos mayores de produccién de sentido.

Por lo tanto, entendemos los publicos como activos negociadores de senti-
do que varian dependiendo de sus contextos locales, origenes de clase, capi-
tal cultural, y por esto adoptamos diferentes metodologias —entrevistas de
profundidad, etnografia digital y observacién participante— que permitan
comprender los matices de estas recepciones, abarcando: las circunstancias
en la que publicos de diferentes regiones de Iberoamérica accedieron a las
peliculas mexicanas, las anécdotas vividas durante las exhibiciones, los re-
cuerdos que se hacen presentes y ayudan a recrear las vivencias con las obras
audiovisuales en el pasado —referencias a los ritmos, canciones, los actores/
actrices, etcétera—, asi como sus continuidades en el presente —grupos de
discusiones en plataformas on/ine, publicaciéon de memes, entre otros.

Esta aproximacién metodologica visibiliza el papel de los publicos en rela-
cioén con al menos tres aspectos fundamentales para explorar la experien-
cia cinematografica desde una nocién de unidad: la pantalla y el especta-
dor; patrones de pantalla y valores sociales, y el espacio oscuro del cine y
la comunidad. Al indagar sobre la “interaccién entre la imaginacion y el
comportamiento social’, Cressey (1938) abogé por un programa de investi-
gacion que reconociera “todas las fases esenciales de la experiencia cinema-
tografica” (p. 518). Nos parece fundamental analizar articuladas las nocio-
nes de espacio, lugar y pelicula. Consiguientemente, las memorias del ir al
cine se refieren a la experiencia cinematografica —las “historias intimas” en
torno a la experiencia con el medio, las peliculas, los personajes emblema-
ticos, que ha investigado Morley (1996)—, pero no pueden desvincularse
de los sitios donde se vive y de su asociacién al espacio publico de las zonas
donde se encuentran. Kuhn (2002), por ejemplo, explor6 la memoria de la
experiencia de ir al cine en la década de 1930 en Gran Bretafia y encontré que,
mas alla del recuerdo de algunas peliculas y estrellas, la evocaciéon mas sig-
nificativa emergi6 en torno al entrelazamiento de esta practica con la vida
cotidiana. Asi, ir al cine era parte de un conjunto de actividades sociales,
relacionadas con las interacciones con la familia y amigos.

La literatura escrita hasta ahora demuestra que el cine mexicano de la Epo-
ca de Oro alcanz6 una fuerte influencia industrial y cultural en muchos pai-
ses de Iberoamérica, al expandir rutas comerciales y generar un mercado
exitoso. Sin embargo, partimos de que si comprendemos mejor el proceso
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de como los publicos de estos paises se apropiaron de los valores culturales
mostrados para hacerlos suyos y adaptarlos a su propia cotidianeidad, apo-
yados de una industria cultural presente no solo en el cine, sino también
en la musica, la radio, la prensa, la television y ahora las redes sociales y las
plataformas digitales, es que podemos rastrear la construccion de un imagi-
nario cinematografico y audiovisual comun, expresado en coproducciones,
artistas y practicas culturales compartidas.

Algunas de las preguntas que se encuentran alrededor de esta investigacion
son: ;como fue vivido este proceso por los diversos publicos iberoamerica-
nos que lo vieron en las diversas pantallas —salas, television, video, plata-
formas digitales— y lo rememoran desde sus relaciones tanto presenciales
como virtuales a través de las redes sociales? ;En qué medida se reconocian
en las tramas? ;Qué implicaciones tenia verse reflejados o no en la panta-
lla? ;Cémo fueron los procesos de identificacion en relacién a imaginarios
propios, de clase, de género, regionales, nacionales e iberoamericanos? ;Po-
demos identificar determinados sectores sociales que fueron cautivados por
diferentes producciones mexicanas? ;Es perceptible una cultura transna-
cional compartida? ;Qué géneros preferian? ;Qué papel jugaba la musica?
;Como fue la relacion con las salas de cine que exhibian esas peliculas, con
los canales de television que las proyectaban, con los videocentros que las
rentaban, los locales que las vendian y las plataformas que dan acceso a
ellas? ;Qué papel tuvieron industrias culturales como la radio, la prensa,
los carteles cinematograficos, las fotografias de estrellas, los anuncios y la
critica en revistas para la relaciéon con las producciones mexicanas?

Para la investigacion es importante dar visibilidad y rostro a los publicos
del cine mexicano de la Epoca de Oro en diversos paises iberoamericanos.
Acceder a diferentes discursos y experiencias, para crear un cuadro poli-
fonico de las recepciones. Se propone establecer cudles son las practicas
de consumo cultural que mantienen vivo este imaginario, es decir, desde
su vigencia en la programacion multipantalla, hasta las practicas culturales
que lo reinterpretan en la musica, los bailes y otras expresiones identitarias
y simbolicas. Resulta fundamental intentar comprender los impactos de las
narrativas audiovisuales mexicanas en las realidades locales; la identifica-
cidn o el rechazo a los estereotipos representados en las peliculas; las evoca-
ciones de imdgenes, musica, paisajes, costumbres, etcétera, que resonaron
y lo siguen haciendo en Iberoamérica. El estudio pretende desarrollar un
enfoque centrado en la circulacidn, la recepcion e impacto del cine mexica-
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no en relaciéon con la experiencia y los testimonios de los espectadores, asi
como en la conformacién de una identidad iberoamericana comun. Dentro
de estas practicas es relevante analizar los elementos de la filmografia mexi-
cana del periodo que resultan anacrénicos en nuestro tiempo; aquéllos que
mas que generar rechazo, son incorporados para mostrar y contrastar la
transformacion de la sociedad en temas como los de equidad de género y
diversidad sexual y las identidades multiples, entre otros.

Partimos del supuesto de que este proceso ha sido heterogéneo en los dis-
tintos paises, con caracteristicas que también varian localmente en conso-
nancia con las diferencias de adscripciones sociales y niveles educativos.
Por ello proponemos que el analisis se centre en los multiples testimonios
de los publicos, que a partir de sus experiencias con el cine mexicano nos
permitan dimensionar cémo y en qué medida el proceso de circulacién
transnacional de contenidos culturales dio origen a una identidad cinema-
tografica compartida.

El trabajo realizado entre junio y octubre de 2021 esta dividido en dos gran-
des apartados: en el primero, denominado Paises, se busca dar un panora-
ma general de la cinematogratia de algunos de las naciones iberoamerica-
nas en relacion a la presencia del cine mexicano de la Epoca de Oro en sus
pantallas. Asimismo, se ofrece una serie de datos recopilados en fuentes
estadisticas provenientes de publicaciones de distintas temporalidades.
Cabe senalar que uno de los principales obstaculos a los que se enfrent6 la
investigacion fue justamente la imposibilidad de consultar fuentes directas
al estar cerradas bibliotecas, hemerotecas y archivos por la pandemia de
covid-19. También lo es la baja produccion y publicaciéon de las cinemato-
grafias de muchos de los paises de la regién, especialmente de sus carteleras
e intercambios comerciales con otras cinematografias. El segundo apartado,
llamado Voces, ofrece un panorama de los mas de 50 testimonios recogidos
en entrevistas realizadas en su mayor parte de forma virtual en 19 paises. A
través de las experiencias de estas personas realizamos una serie de andlisis
de tematicas particulares que intentan dar cuenta de la riqueza y comple-
jidad que se encuentran en la memoria, permanencia y continuidad de to-
dos los elementos que evoca la Epoca de Oro. Su relacién con los espacios
familiares y los afectos, la identidad, la escuela de las emociones, la musica
y el baile y las practicas de verlo a través de diversas ventanas por medio
de distintas practicas, son algunos de los temas que se desarrollan. El libro
concluye con un Epilogo en el que se relacionan los nuevos procesos de
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participacién cultural en una era de convergencia cultural y mediatica que,
junto con las nuevas representaciones de este cine, ofrecen nuevas formas
de darle sentido y vigencia. Cabe subrayar que las practicas y procesos de
apropiacion del cine mexicano durante la pandemia, como formas de bus-
car entretenimiento, han sido fundamentales para explorar una nueva etapa
de la Epoca de Oro en la que ahora se hace més visible la participacion de
los publicos para compartir peliculas, secuencias y canciones acompafiados
de comentarios que crean y fortalecen una comunidad expresa en canales
de YouTube y paginas en Facebook. Esa es la riqueza de una etapa de la his-
toria del cine mexicano para toda una regién y una lengua, narrada desde
las miradas que se encuentran del otro lado de la pantalla.
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Juan Carlos Dominguez Domingo

El consumo del cine y los pablicos en Espafia han sido analizados desde
distintas perspectivas, como se esperaria dada la rica y larga historia de una
de las cinematogratfias mds importantes en Iberoamérica y Europa. En el
marco de diversas investigaciones acerca del desarrollo del cine espafiol,
existen aproximaciones documentales en las que los filmes se convierten en
informacién que deriva en fichas, sinopsis y referencias a los contextos que
les dieron origen, lo que les otorga un sélido sentido historiogréifico. En esta
categoria se encuentran libros cldsicos como Historia del cine espariol (1965)
de Fernando Méndez-Leite, asi como textos célebres realizados por Roman
Gubern et al. (1995); en esta linea, también estd Historia ilustrada del cine
espariol (1985) de Garcia Ferndndez, entre otros. Hay, ademas, estudios que,
sin centrarse demasiado en el consumo y la experiencia de los publicos,
se acercan mds a la estructura de la industria cinematogréfica espafiola en
sus determinantes econémicas. Un ejemplo es Economia cinematogrdfica. La
produccion y el comercio de peliculas (1976) de Antonio Cuevas, elaborado
desde la economia politica. En una temporalidad mds cercana, aparecen
andlisis en los que, sin focalizar el consumo y los publicos, las peliculas es-
pafiolas son analizadas desde el plano socioldgico, pero volviendo a la pers-
pectiva de entender un filme como texto; es el caso de la obra de Faulkner
que trata en diversos titulos de distintas temporalidades la movilidad social
de los sectores de la sociedad espafiola (Faulkner, 2017). Otro ejemplo de
ello es la aproximacién que entiende el fenémeno cinematogrifico en su
conjunto desde el sentido mismo de las peliculas como referencias de su
tiempo y circunstancia, pues como lo sefiala Benet (2015): “los procesos de
cambio social son observados a través de sus productos culturales”.
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Uno de los trabajos que profundiza de manera sistematizada el tema del
consumo y el publico en el cine espafiol, aparecié hace menos de treinta
afios: Para grandes y chicos: un cine para los esparioles (1940-1990) de Valeria
Campesi. La autora se propone contribuir a la memoria histérica de la ci-
nematografia del pais ibérico en nuevas direcciones, entre las que destacan,
por un lado, aportar a la predominante tradicién historiografica las recons-
trucciones del acontecimiento social y cultural y, por otro, explorar el pro-
ceso de reconstruccién de la historia del publico del cine espafiol. El texto
marca, a su vez, la pauta para realizar en paralelo el analisis de la produccién
cinematogréfica y televisiva al complejizar las nociones de publico de cine y
audiencia de televisién. Desde el dmbito metodoldgico, otro de los aspectos
relevantes de este trabajo es cruzar el consumo del cine espaiol en funcién
de la permanencia en semanas de las peliculas —en tanto que hasta 1965 no
existié un control oficial de taquilla—, lo cual acompafia con una reflexién
sobre las preferencias populares. La otra es comprender la importancia de la
televisién no como factor que solamente explica para el contexto espafiol la
disminucién del publico en las salas, sino como una pantalla mds a través de
la cual el consumo cinematografico se expande a otros espacios igualmente
importantes.

De todas estas aproximaciones se deriva una serie de datos y referencias
cualitativas y estadisticas que permiten contextualizar la distribucién del
cine mexicano de la Epoca de Oro en las salas cinematograficas en Espaia.
Una de estas es la de dimensionar el importante papel que tuvo Espafia en
el periodo, que para este trabajo comprende de 1932 a 1955 —cifras que se
incluyen hasta 1960 en el siguiente grafico, como una forma de representar
la capacidad de produccién del cine espaifiol dentro de la temporalidad de
los filmes mexicanos y su estreno en Espafia—, y lo que esto represent6 en
el contexto del desarrollo de las cinematografias mas predominantes en el
mercado hispanoamericano y el mundo de dicha época.
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Peliculas mexicanas producidas por afio (1932 - 1960)
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Fuente: elaboracién propia con datos del Anuario espafiol de cinematografia 1955-1962
y Cuevas (1976).

Por otra parte, la presencia del cine mexicano en Espaiia, si bien ha sido
analizada en diversos aspectos, sobre todo desde una perspectiva histo-
riogréfica, de las cuales se dard cuenta en este apartado, el texto mds re-
presentativo y que explora con profanidad el tema es el de Angel Miquel,
quien ha estudiado detalladamente la presencia del cine mexicano en las
salas espafiolas entre 1933 y 1948, particularmente en cuatro ciudades de
diferentes regiones del pafs: Madrid, Barcelona, Bilbao y Sevilla. Miquel
encuentra dos factores que resultan muy importantes para el desarrollo te6-
rico y metodoldgico de este trabajo: uno de ellos es subrayar los detalles y
relieves del intercambio cultural dentro del aspecto cinematografico entre
los dos paises, y el otro se refiere a las estructuras y dindmicas industriales
de ambas cinematografias que permitieron que dicho intercambio cultural
fuera posible. Esa infraestructura no sélo se expresa en forma de empresas
productoras, distribuidoras y cadenas de exhibicién con su amplio parque
de butacas, sino también por la reconocida destreza técnica y artistica que
para el segundo lustro de la década de 1930 ya distinguian al cine mexicano
en el plano internacional, sobre todo con respecto al gran referente en el
mundo: el cine estadounidense. Si bien el estudio de Miquel no considera a
los publicos explicitamente, si revisa la recepcién de las peliculas mexicanas
a través de 450 criticas publicadas en diferentes diarios nacionales y locales,
lo que permite establecer con cierta claridad las pautas que se reconocian de
un cine de corte mayoritariamente popular que para repetir las férmulas de
éxito fue siendo cada vez mas homogéneo en cuanto a géneros e historias,
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casi siempre mostrando el folklore mexicano en forma de musicas, bailes y
personajes arquetipicos (Miquel, 2016).

Otra referencia obligada es la del libro coordinado por Eduardo de la Vega
y Alberto Elena que recopila diversas aproximaciones a lo largo de textos
de distintos autores y enfoques, producto de una actividad académica: el
Coloquio de Historia de las Relaciones Cinematograficas Hispano-Mexi-
canas realizado en 2003, en el marco del Festival Internacional de Cine de
Guadalajara de dicho afio, y que reunié a 16 especialistas para analizar los
vinculos estrechos entre la cinematografia mexicana y espafiola a lo largo de
su historia, reflexién motivada como una forma de reconocer el trabajo de
Emilio Garcia Riera, nacido en Espafa y formado en México, cuyo legado
como historiador es uno de los méds amplios y completos andlisis, a lo largo
de toda su obra, del desarrollo histérico del cine mexicano. En este apartado
se hardn referencias a textos incluidos en este libro que dan cuenta, como
lo apuntan De la Vega y Elena, que entre el cine mexicano y el espaiiol,
ademds de una sui generis historia compartida, se encuentra una serie de
referencias y aproximaciones diversas, las cuales se han extendido a la histo-
riografia cinematografica de ambos paises (De la Vega y Elena, 2009, p. 9).

De esta forma, antes de realizar un breve recorrido sobre el papel del cine
mexicano en Espafia en diversos momentos, cabe traer a cuenta el panora-
ma de la exhibicién del cine mexicano en las salas espafiolas en la tempora-
lidad del cine mexicano de la Epoca de Oro.

Peliculas mexicanas estrenadas en Espafia
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Fuente: elaboracién propia con datos de 1932 a 1948: Miquel (2016). De 1954 a 1960: Daza
(2015)
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Entre 1932 y 1960, en Espafia se estrenaron 388 peliculas mexicanas, que
representé 26 % de la produccién cinematogrifica mexicana realizada de
1932 a 1955. Cada periodo de exhibicién en las salas espafiolas deja ver
diversos altos y bajos que corresponden a distintas coyunturas histdricas,
guerras, transformaciones sociales e irrupciones tecnoldgicas, asi como
otros factores contextuales que las explican, pero sobre todo son las que
hasta cierto punto determinaron la apropiacién del publico espafiol del cine
mexicano de la Epoca de Oro.

Peliculas mexicanas estrenadas en Espafia por década
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Fuente: elaboracién propia con datos de 1932 a 1948: Miquel (2016). De 1954 a 1960:
Daza (2015).

Observar este comportamiento por décadas permite, tal vez, comprender
mejor los factores que han determinado la distribucién del cine mexicano
que favorecié su apropiacién por parte de los publicos espaiioles desde las
salas, pasando mds tarde por la televisién y luego por las pantallas digitales
de toda clase de tamafio y portabilidad, las cuales incluso retomaron una
nueva resignificacién con la pandemia en los afios 2020 y 2021, cuando una
nueva forma de recepcién y apropiacién del cine mexicano se dio ahora en
las casas y habitaciones de los hogares espafioles.
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La relacién de ambas cinematografias a principios de la década de 1930
era realmente incipiente, apenas con las excepciones de algunas actrices
(Aurora Garcia) y actores (Rafael de Arco), asi como de ciertos directores
(Raphael J. Sevilla). Uno de los puntos de referencia en los que inicia la tra-
yectoria de la identidad cinematografica compartida en Iberoamérica puede
ubicarse en la invencién del cine sonoro. Si bien el cine mexicano no tuvo
una presencia en la cartelera y salas de cine espafiolas en los afios veinte del
siglo pasado, fue en este periodo, con este avance tecnoldgico, que iniciaron
los intercambios, tanto culturales como de industria, entre los principales
polos productores de peliculas en el mundo en relacién con los mercados
internacionales. Poder escuchar en castellano las voces de los personajes
de las peliculas se presentaba como una posibilidad distinta y sumamente
atractiva.

Es claro que, para la industria hegeménica de Hollywood, la incursién so-
nora en el cine representaba un alto riesgo por la fragmentacién de mer-
cados que esto vislumbraba. La impostura del doblaje, los subtitulos ante
las poblaciones en su gran mayoria analfabetas parecian recursos de du-
dosa eficacia. Tras los esfuerzos fallidos de producir peliculas en espaiiol
en Estados Unidos para el mercado hispano, con las més de cien peliculas
producidas con intenciones tan pretenciosas y desorientadas como el filme
Charros, guachos y manolas de 1929, los estudios tuvieron que cambiar su
estrategia y dirigirla a conquistar los mercados de otra manera. Mientras
tanto, las industrias de habla hispana que empezaban a desarrollarse més ra-
pidamente eran la mexicana, la espafiola y la argentina, para lo cual, en cada
pais, se estaban afinando politicas publicas que iban desde la participacién
del Estado en diversos procesos, como en el disefio e implementacién de
medidas impositivas al cine hablado en una lengua que no fuera el espaol.

Al abrirse el panorama del cine sonoro en este idioma, se dio a nivel regio-

nal, en los paises hispanoparlantes, un interesante y no siempre terso debate
sobre el correcto uso del lenguaje en el cine. En el caso de Espafia, hubo
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posturas como la de la influyente asociacién Cine de las Madres, que en
1929 presionaba ya a la Real Academia Espafiola de la Lengua con objeto
de que se dictaran normas sobre el adecuado empleo del idioma. Con ello,
como lo menciona Ferndndez (2009), “estaba arrancando la llamada guerra
de los acentos que tanta controversia causaria desde los albores de 1930 en
las esferas diplomaticas e intelectuales de México y Espafia” (p. 27). Para el
autor, este episodio marcaria en realidad la primera etapa en las relaciones
entre las cinematografias mexicanas y espafiolas, pues en la década de 1920
préacticamente no existio.

La discusién entre intelectuales y fil6logos en ambos lados del Atlintico
que abrié el cine sonoro en Hispanoamérica y Hollywood, no sélo se dio
acerca del “buen uso” del castellano de acuerdo con las pautas ibéricas, sino
puso en relieve los diversos matices del idioma con sus respectivos acentos
locales en los paises productores de peliculas y con ello su legitimo derecho
de hacer uso del lenguaje. Para los propésitos de este trabajo resulta curioso
que a inicios de los afios treinta esta nocién sobre el empleo del espafiol
estuviera a debate frente las diversas apropiaciones que apenas unos afios
mis tarde realizaria no dnicamente el publico espafiol sino el de todos los
paises iberoamericanos, acerca de las peliculas habladas en castellano de na-
ciones distintas a la propia. En el caso del cine mexicano, podrian pensarse
no sélo en los diferentes y marcados acentos rurales y urbanos de diversas
regiones del pais que se conocieron, asimilaron y apropiaron en numerosos
paises iberoamericanos, sino también de los modismos y contracciones de
figuras tan emblematicas como Cantinflas, lo cual dejaria atrés el falso de-
bate de proponerse imponer un solo uso “correcto” de la lengua en el cine
iberoamericano.

Al dejarse de lado estas discusiones sobre la lengua se puso atencién en
aspectos industriales y comerciales, que al modificarse las estructuras de la
relacién con Hollywood presentaban serios desafios para las cinematogra-
fias iberoamericanas. En este contexto, uno de los sucesos mis relevantes
que dieron hasta cierto punto origen al intercambio cultural y econémico
entre los paises con las industrias cinematograficas mds desarrolladas en
Iberoamérica fue el Congreso Hispanoamericano de Cinematografia en
Madrid en 1931, como respuesta a las estrategias del cine sonoro de Ho-
llywood. Existen diversas posturas acerca de los resultados de aquel primer
encuentro, sin embargo, uno de los aspectos en los que parecen coincidir
varios autores es que se pusieron las bases para defender las practicas cultu-

o

rales de los paises iberoamericanos frente a Hollywood, especificamente de
los estereotipos mostrados para representar a personajes de paises hispanos.
En el caso de México, ademds de representarlo negativamente como flojo,
impulsivo e irracional, se le construy6 la imagen del bandido violento que
predominaria por décadas y en algunos casos hasta la fecha en las peliculas
hollywoodenses, aun y con las protestas expresadas en distintos momentos
por representantes del gobierno de México. Lo mismo pasaba con la imagen
estereotipada del espafiol, que también fue criticada por amplios sectores de
la sociedad de ese pais y sus gobiernos. Producto de estas inconformidades,
en 1933 se signé el convenio hispanomexicano, que entre otras cosas censu-
raria las peliculas que denigraran a las personas nacidas en ambas naciones.

En el marco de la crisis del cine sonoro en Hollywood, pero sobre todo
en las cinematografias periféricas como la espafiola y la mexicana, que de-
pendian del material estadounidense para subsistir, aunado a las practicas
monopdlicas de los estudios del pais del norte que resultaban inaccesibles
por sus altos precios y baja calidad, una de las férmulas que resulté ser una
vélvula de escape fue acercarse a otras cinematografias en el mundo. En ese
sentido, tras los estrenos de peliculas sonoras como Santa, Una vida por otra
y I{guilas Jrente al sol, las distribuidoras y productoras espafolas decidie-
ron mejor destinar sus esfuerzos en producir. Miquel sefiala que apenas un
tiempo después la prensa reporté que dos empresas, una mexicana y otra de
origen espafiol, habian firmado un acuerdo de distribucién entre México y
Espaifia. Se trataba, en el caso del segundo, de la predominante Compaiiia
Industrial Film Espafiol S. A. (CIFESA), mientras que por el lado mexica-
no era Cinematogréfica Latinoamericana S. A. Mds alld de los inequitativos
resultados de estas alianzas, lo cierto es que fue CIFESA la que, junto con
Filméfono, hicieron posible el estreno de peliculas mexicanas en Espafia
durante los primeros afios de la década de 1930. Fue asi que otras peliculas
mexicanas como Chucho el Roto (1934) llegarian a las manos de distribui-
dores espafioles en forma de paquete, con un muy alto grado de aceptacién

(Ferndndez, 2009, p. 35).

La recepcién del publico espafiol hacia los primeros estrenos del cine mexi-
cano se puede apreciar en sus lanzamientos y distribucién en diversas re-
giones de Espafia. Miquel establece que al menos se estrenaron, entre 1933
y 1937, 43 peliculas de ficcidn; de éstas, 37 se exhibieron en Barcelona, 23
en Madrid, 10 en Sevilla, seis en Bilbao y 24 en al menos dos de las cuatro
ciudades. Aun y cuando pareciera ser una cifra menor, vale subrayar que
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estos lanzamientos corresponden a mas de 50 % de la produccién de peli-
culas mexicanas estrenadas en dicho periodo en México. Como se ha dicho,
si bien el estudio de Miquel no considera a los publicos explicitamente, si
revisa la recepcion de las cintas provenientes de México a través de 450
criticas publicadas en diarios nacionales y locales, lo que permite establecer
con cierta claridad las pautas que se reconocian en un cine que, como se
verd, fue siendo cada vez mds homogéneo en cuanto a formatos, géneros
e historias, casi siempre mostrando el folklore nacional en forma de musi-
cas, bailes y personajes arquetipicos. Derivado de una serie de sucesos, de
encuentros y desencuentros, el cine mexicano fue abriéndose camino para
pasar de ser una cinematografia poco valorada y discreta a una con un po-
tencial comercial y cultural.

Paralelamente al devenir de los filmes mexicanos en las salas de cine espa-
fiolas, la sociedad de ese pais experimentaba transformaciones profundas,
como en otros lugares del mundo, que transitaban hacia la modernidad, en
este caso, por ejemplo, en forma de un consumo de bienes culturales que
antes no estaban dentro de la vida cotidiana en las urbes, en un inicio, y mds
tarde en el ambito rural. Es aqui donde se encuentra la importancia de las
revistas ilustradas, la prensa, los libros de bajo precio, asi como la radio; todo
esto estuvo en medio del cine para el entretenimiento de las nuevas masas
en las ciudades y el campo.

El consumo de las nuevas industrias culturales se daba a la par que las per-
sonas comenzaban a alfabetizarse, como lo apunta Benet, este consumo se
enmarcaba, ademds, en el saber moderno que se inclinaba en procesos de
la renovacién pedagdgica en las universidades. No obstante, estas nuevas
dindmicas se presentaban de manera desigual en el territorio espafiol, pues
si la tasa de alfabetismo nacional se ubicaba en 52 %, al sur podria ser de
75 %, en Santander 25 %, en Madrid 21 %, porcentajes muy alejados de las
realidades rurales: “la modernidad habia dejado de ser un problema para
convertirse en una realidad, aunque fuera precaria, en la Espafia de los afios

veintes“ (Benet, 2014).

Para 1927 se registraban ya 1 260 cines, de los cuales 149 se ubicaban en
Barcelona, 140 en Valencia y 83 en Madrid. Se dice que la baja infraes-
tructura en la capital obedecia a que otras tradiciones de entretenimiento,
como el teatro, eran también preferidas por la poblacién. En ese sentido,
para rastrear los gustos de esta sociedad se pueden ubicar, por ejemplo, la
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aficién a la zarzuela y, mds tarde, a los teatros por horas, los cuales eran
tramas en formato de una hora, dinimicas y accesibles a muchas masas ur-
banas; son éstas las posibles primeras referencias que pueden utilizarse para
después comprender la aficién que se adquiria hacia el cine mexicano de
los afios treinta. El cine espafiol recondujo férmulas convencionales como
el sainete, muy popular en la segunda década del siglo pasado. Muchos de
los temas recurrentes en €l coincidian con los de la literatura, que también
se correlacionaban con los asuntos que se tocaban en el cine, que provenia
sobre todo de Hollywood. A su vez, las personas se informaban acerca de las
peliculas y de la vida de las estrellas en revistas ilustradas de gran difusion,
como Popular Films, La Pantalla y Fotogramas, editadas en 1926 y 1927.
En este contexto se desarrollaba también la publicidad cinematografica que
influfa en los usos y costumbres, “las modas en el vestir o incluso en el
comportamiento, fundamentalmente el amoroso, lo que llevaba al cine y
a sus representaciones mds alld de las pantallas” (Benet, 2014, p. 63). En
todo caso, es posible traer a cuenta las nociones de Hobsbawn o Mosse
acerca de que “La modernidad es la gran inventora de las tradiciones que
muchos consideran hoy en dia como remotas. En otras palabras, es a través
de la cultura vinculada a los medios de comunicacién modernos o de las
formas asociativas vinculadas a la sociedad de masas cémo se construyen
las culturas nacionales en la época contemporinea” (Benet, 2014, p. 66.)
En cierto sentido, la cultura popular que se plasmaba en danzas, bailes y
otra clase de festejos y expresiones folcléricas que se relacionaban con la
esencia nacional tenian como eje una musica nacionalista que provenia no
solamente de Espafia sino del resto de Europa. Sin que se pueda hacer una
conjetura s6lida, el auge e impacto de las peliculas mexicanas entre 1932 a
1955, también puede estar asociado con la preferencia del publico espaiiol
por su cinematografia en diversos periodos, desde un aparente desdén hasta
una mayor aceptacion, esto en tanto el cine mexicano podria estar “cultural-
mente” mas cercano al publico espafiol que el cine estadunidense y de otros
paises europeos.

Peredo ha analizado las estrategias de los bloques enfrentados en la segunda
Guerra Mundial por introducir propaganda en las peliculas, a sabiendas de
su potencial como fenémeno de gran influencia, de las tres cinematografias
més importantes de habla hispana (la mexicana, la espafiola y la argentina)
y el impacto que podria representar no solamente en sus propios mercados
sino en la regién iberoamericana. El autor sefiala que, en esta planificacién,
los paises del Eje habian tomado la delantera frente a los aliados. En este
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periodo, Alemania establecié tratados con el régimen franquista, los cuales
estuvieron vigentes entre 1936 y 1945, lo que se tradujo en la alta presencia
del cine alemdn en las salas espafiolas. Se dieron, por ejemplo, acuerdos en-
tre productores alemanes y espafioles y se fundaron compaiias como His-
pano-Film Produktion. Por esas mismas fechas, los productores espaiioles
intentaron crear alianzas con el cine mexicano a través de la empresa CIFE-
SA (Peredo, 2011, p. 121). También hubo alianzas realizadas con Italia, ini-
ciadas desde 1936 con diversos acuerdos comerciales en el campo cinema-
togréfico, en las que la misma mexicana CIFESA estuvo involucrada. Esta
relacién entre italianos y espafioles, fortalecida en la etapa franquista, tenia
como interés de los primeros poder alcanzar el mercado Latinoamericano.

De esta forma, la participacién del cine mexicano en Espafia y Latinoamé-
rica, desde la década de 1930 hasta la siguiente, no puede explicarse sin el
contexto de la segunda Guerra Mundial. En la antesala y durante el conflic-
to armado, los paises del Eje y los aliados conocian con bastante precision
el panorama de las tres cinematograficas mds importantes en castellano:
Meéxico, Espafia y Argentina. Con la llegada del cine sonoro, los merca-
dos hispanoamericanos se modificaron, sobre todo para Hollywood, y estas
cinematografias respondian con producciones habladas en castellano, que
competian y realizaban, en algunos casos, alianzas que les permitieran abrir
sus expectativas de recuperacién y ganancia. Para 1939, Latinoamérica ya
contaba con 5 239 salas, de las cuales 90 % eran ya sonoras, mientras que la
produccién hollywoodense fue de 479 peliculas en ese mismo afio, aun con
las secuelas de la Gran Depresién de 1929 (Monguilot, 2015, p. 85). Esto
deja ver un entorno previo a la segunda Guerra Mundial de gran compe-
tencia internacional en donde los esquemas de produccién y distribucién
internacional, de manera binacional se disefiaban algunas veces con éxito
y otras no, pero que definian, al final de cuentas, la diversidad de peliculas
de distintas nacionalidades en las pantallas de los paises iberoamericanos
ante la predominancia del cine de Hollywood. Estas tres cinematografias
competian con el cine de Estados Unidos, incluso con el que se producia en
espafiol para intentar recuperar los mercados perdidos con el cine sonoro.
Otra constante es que las tres industrias cinematograficas iberoamericanas
compartian un periodo de éxito comercial a mediados de los afios treinta, en
sus respectivos territorios y en el dmbito internacional, aunque este auge fue
experimentado por el cine espafiol, luego el mexicano y, posteriormente, el
argentino. Dicho periodo de notoriedad local se trataba, en los tres casos, de
propuestas cinematogréficas basadas en un “género filmico musical, popular
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y nacionalista” (Peredo, 2011, p. 123). En el caso argentino, predominaron
las peliculas con musicas y temas populares que fueron el centro de una era
dorada. En el contexto espaiiol, este género fue denominado por criticos y
analistas como “espafiolada”, conformada por “historias romanticas, melo-
dramiticas y simples en sus lineas generales, plenas de musica folklérica,
canciones y danzas” (Peredo, 2011, p. 123). Algunos de estos planteamien-
tos pueden estar representados en cintas como La wverbena de paloma de
1935, Nobleza baturra del mismo afio y Morena clara de 1936. Todo esto
propicié una consolidacién de la industria cinematografica espafiola, refle-
jada en la creacién de empresas productoras, el surgimiento de figuras y la
construccién de estudios cinematograficos, fenémeno légicamente afectado
con la Guerra Civil iniciada en 1936.

En México, el “melodrama ranchero”, cuyo titulo emblemitico es A/ld en el
rancho grande de 1936, planteaba, en cierto sentido, los componentes mu-
sicales y populares del cine de la época dorada espafiola, asi como de la
argentina. El éxito internacional de México, en el marco de una produccién
cinematogréfica al alza, a diferencia de sus mds cercanos competidores en
los afios de la Guerra Civil espafiola y la segunda Guerra Mundial, planteé
un escenario diferente. Con la llegada al poder de Franco en 1939, el go-
bierno mexicano de Lizaro Cédrdenas rompi6 relaciones diplomaticas con
el Estado espafiol, lo que, si bien permaneci6 hasta 1975 con la muerte del
general, las relaciones culturales e industriales de ambas cinematografias
se mantuvieron en diversos niveles en los aspectos de la produccién y la
distribucién.

Si el éxito de A/ld en el rancho grande fue tal que ya en 1938 la mitad de las
38 peliculas mexicanas realizadas en el afio encajaban con estos componen-
tes musicales y nacionalistas, mds tarde representé una pérdida de publicos.

Para Peredo, la disminucién de la presencia del cine mexicano y una crisis
del sector cinematografico al final del sexenio de Lazaro Cardenas se debid,
ademds de un desgaste de la férmula del género melodrama ranchero, a
otros factores macroeconémicos, como una devaluacién de 40 %, la reduc-
cién de pelicula virgen y la disminucién de las inversiones privadas, lo cual
generé que los productores que arriesgaban sus capitales lo hicieran con
férmulas probadas y, por lo tanto, preferian apostar de nueva cuenta por
filmes musicales en entornos rurales mas que explorar otros géneros.
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Al quedar claramente establecido que ni el cine argentino ni el espafiol
podrian estar del lado de la propaganda de los paises aliados, el gobierno
estadounidense optaria por apoyar mds a la cinematografia mexicana. Para
Peredo, 1a razén por la cual el cine mexicano de la Epoca de Oro, con peli-
culas como ;Ay Jalisco no te rajes! de 1941,y la subsecuente presencia en el
mercado espafiol y latinoamericano, se debié sobre todo a que se cosecharon
las semillas sembradas no solamente por el cine mexicano sino por las f6r-
mulas del melodrama musical y popular de las cinematografias argentinas y
espafiolas en sus respectivos territorios. Una prueba de esta postura se po-
dria sustentar en el testimonio de Miguel Zacarias, quien en una entrevista
por Eugenia Meyer en 1975 dijo saber que la pelicula espafiola Nobleza
baturra, dirigida por Floridn Rey y producida en 1935, fue la que inspiré al
primer gran éxito del cine mexicano en los mercados internacionales: Alld
en el rancho grande de Fernando de Fuentes (Zacarias en entrevista a Eu-

genia Meyer, en Peredo, 2011).

Se trata de una de las mds consolidadas representaciones de la cultura mexi-
cana en el continente europeo. El periodo de 1940 a 1950 fue testigo de una
fuerte presencia del cine mexicano en salas espafiolas y la creacién de espa-
cios de intercambio cultural en forma de mercados, que implicaba en varios
casos la participacién de talento de ambos paises, tramas que vincularan las
dos culturas, asi como las locaciones, pero tal vez mds importantes serfan las
précticas y expresiones culturales, concretamente la musica como principal
componente, que le darfan a las peliculas hechas en México un gran poten-
cial comercial. Como lo sefialan Castro y Mckee (2011), al retirarse Espafia
de la produccién y la importacién de peliculas en la década de 1930 por la
Guerra Civil, hacia principios de los afios cuarenta “Argentina y México ya
habian avanzado tanto en cuestiones de técnica, tecnologifa, en cimentar
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rutas de distribucién y cultivar gustos en sus audiencias que la industria de
la peninsula Ibérica nunca volvi6 a competir seriamente para ser lider en el

mercado mundial del cine hablado en espafiol” (p. 159).

Con el franquismo se cre6 una nueva politica cinematogréfica copiada del
modelo fascista italiano. Consistia en establecer mecanismos de control de
los productos extranjeros, la censura férrea a los contenidos exhibidos y, lo
mds importante, obligar el doblaje al espafiol de todas las peliculas extran-
jeras exhibidas en el pais, esto también copiado de los modelos italianos.
Esta estrategia se concebia, sobre todo, como una forma de establecer el
castellano como lengua oficial. Tan sélo en Madrid, entre 1939 y 1949 se
estrenaron 131 peliculas mexicanas, la tercera mds alta por nacionalidad en
la década, unicamente detrds del cine estadounidense y del espafiol, que en
dicho periodo sumaron 1 055 y 368 estrenos, respectivamente. Es notorio
que la fuerte presencia del cine mexicano en estos afios se incrementé desde
1946, al estrenarse 36 peliculas, en comparacién con las 13 estrenadas el
afio anterior. Llama la atencién que, en dicho afio, el cine mexicano estrené
mis peliculas en la capital espafiola que el mismo cine nacional. Para mayor
referencia, durante el decenio se estrenaron 78 peliculas argentinas, la otra
nacionalidad mds importante en Iberoamérica (Anuario cinematogrdfico ibe-
roamericano).

Alld en el rancho grande fue el primer titulo lanzado en el mercado espaiiol,
en una sala de tercera categoria; sin embargo, contra toda expectativa, se
mantuvo en cartelera 17 semanas. Tras ese éxito, le siguieron cintas como
Jalisco nunca pierde y Al son de la marimba; con un éxito mds discreto, Hua-
pango, La tia de las muchachas, La Zandunga'y Cuando México duerme. A
pesar de los buenos resultados en taquilla, el cine mexicano en este periodo
seguia confinado a salas de poca monta. En esos afios, la empresa distribui-
dora que logré colocar dichas peliculas enfrenté una serie de dificultades
que dejé el mercado espafiol sin presencia del cine mexicano.

No fue sino hasta 1943, cuando un lote de peliculas de Cantinflas llegé a
territorio espafiol, que se volvi6 a tener una renovada presencia en las salas
ibéricas. Mario Moreno obtuvo un éxito “apotedsico”y logré desde entonces
una popularidad que, como veremos, se mantuvo hasta finales de la década
de 1970. Si bien Cantinflas vino a abrir el mercado espafiol, no todas las pe-
liculas que le siguieron alcanzaron ese margen de popularidad ni de fideli-
dad del publico espafiol. Se estrenaron de manera desafortunada cintas que
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se habian producido a finales de los afios treinta con el consiguiente desdén
del publico. Incluso, arropados del éxito de Cantinflas, se estrenaron titulos
de su filmografia anteriores y de una calidad menor a las que conquistaron a
la audiencia, como A:guila 0 sol, Asi es mi tierra’y El signo de la muerte.

Las empresas productoras mexicanas intentaron sin éxito posicionarse a
través de un distribuidor especializado en cine estadounidense, que relegé a
segundo plano el lanzamiento de peliculas con una factura de calidad, como
Maria Candelaria’y Dofia Barbara, que tuvieron que hacer fila y esperar para
ser estrenadas afios después. Fue entonces que un grupo de productores,
representado por Olallo Rubio padre, abri6 a inicios de 1945 una empresa
distribuidora dedicada exclusivamente al estreno de peliculas mexicanas:
Hispano-Mexicana Films, que instal6 su sede en Madrid, con sucursales en
Barcelona, Bilbao, Valencia, Sevilla y La Corufia.

Las circunstancias econdémicas, politicas y sociales que enmarcaron la ex-
plotacién de filmes mexicanos en Espafia durante los primeros afios de la
década de 1940 determinaron la difusién de los mismos en ciertos sectores
de la sociedad, que ya reconocia claramente a figuras como Maria Félix, Jor-
ge Negrete, Joaquin Pardavé y, por supuesto, Cantinflas. César Santos Fon-
tanela sefiala como un factor fundamental el costo del boleto: “El cine en
Espafia es barato en comparacién con el nivel de precios de los articulos de
primera necesidad y mds ain de las restantes diversiones”, ademds de otros
factores como el acceso limitado al automdévil, las condiciones morales que
confinaron al cine como el lugar permitido para el encuentro de las parejas
y el doblaje obligatorio a todas las peliculas estrenadas comerciales (Santos,
en Campesi, 1993, p. 73). Otro elemento a observar es la diferencia entre
las capitales de las provincias, asi como la diversidad en la prictica entre la
ciudad y el campo. En este sentido, para los primeros afios de la década de
1950, el nimero de salas en el campo y zonas rurales era superior al de las
ciudades (Campesi, 1993, p. 73).

Otra distincién importante es la que se dio entre regiones del pais. A di-
terencia de lo que se podria pensar, con los datos disponibles desde 1965,
el mayor numero de salas y espectadores se contabilizaba en Catalufia, afio
en el que se empezaron a registrar las cifras de manera oficial. No sélo se
diferenciaba del resto de Espafia en cuanto a la infraestructura en salas, sino
también se caracterizaba por demandar un cine de mayor “calidad”. En
1946, Barcelona registraba 410 salas de cine, Valencia 216, Madrid 135 y
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Sevilla 128. Visto desde el parque de butacas, las regiones balear, catalana
y vasca son las que tenian mds capacidad, en tanto que Galicia, Leén y
Navarra ocupaban el dltimo sitio. Esto cambié, de acuerdo con los datos
de 1965, cuando en primer lugar se ubicé Madrid, seguida de Vizcaya y

Barcelona.

Desde 1940, el nimero de salas de cine no dejé de crecer hasta 1967. Un
estudio del Instituto de Opinién Publica de 1968 reporté 8 000 en total,
que la investigacion consideraba como “un exceso de ofertantes”, lo que
dejaba ver una practica de consumo de un tiempo previo (Campesi, 1993,
p- 71). La importancia de esta expresién creativa en la vida de los espafioles
queda constatada en las opiniones del escritor inglés Gerald Brennan: “en
ningun otro pais de Europa se observa tanta pasién por el cine” (Brennan,
en Campesi, 1993, p. 72). Con un promedio de 12.5 espafioles por boleto de
cine era una de las cifras mds bajas en Europa —en Inglaterra era de 11.5,
en Italia 13 y en Francia 15—y en Iberoamérica —en México y Argentina

erade 17.

En este contexto, para comprender mejor las dindmicas de explotacién co-
mercial de las peliculas mexicanas en Espafia de finales de la década de
1930 y en la de 1940, debemos remitirnos al estado en el que se encon-
traba la industria cinematogréfica espafiola, que presentaba una baja pro-
duccién de peliculas derivado de la Guerra Civil: apenas 19 en 1936 y en
1939 se habrian filmado 15. Para estimular la produccién de cine espaiiol,
el Gobierno dotaba de permisos de importacion de cintas extranjeras a las
productoras ibéricas, con la condicién de que se comprometieran a filmar
peliculas nacionales, contando ademds con un aval bancario de un millén
de pesetas. Esto vinculaba de manera poco convencional a los sectores de la
produccion con los de la distribucién y exhibicién. Este mecanismo instau-
rado en 1941, dio como resultado que la realizacién de peliculas espafiolas
se incrementara anualmente sin necesariamente pretender una alta calidad
y visto sobre todo “mds como un medio que como un fin” (Rubio, 1946, p.
474). Para 1943, a fin de elevar la calidad de los filmes, el gobierno espafiol
modificé las normas de tal suerte que se dejaron de dar varias prebendas,
para unicamente permitir la importacién de peliculas que cumplieran con
criterios de calidad y de inversion en la produccién.

Al ser los costos de produccién un factor a evaluar, los presupuestos prome-

dio de las peliculas aumentaron, al pasar de 620 000 pesetas en 1939 a 800
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000 en 1940, 900 000 en 1942, 1 250 000 en 1941, 1 500 000 en 1943 y1
900 000 en 1944. Como referencia, el costo promedio de una pelicula en
Meéxico en 1944 no pasaba los 350 000 pesos. Aun con estas condiciones, la
produccion cinematogrifica en Espafia aument6 significativamente al pasar
de 15 largometrajes en 1939 a 20 en 1940, 45 en 1941, 35 en 1942y 55 en
1943; en 1944 se redujo a 36. En cuanto a las licencias de importacién de
peliculas extranjeras otorgadas por el gobierno espafiol, entre 1940 y 1944
el cine mexicano ocupd el séptimo lugar, con 18. El listado lo encabezaba
Estados Unidos, con 219; Reino Unido, 145; Alemania, 95; Italia, 90; Fran-
cia, 44,y Argentina, 29. Estas cifras reflejaban una reduccién de 75 % con
respecto a afios previos a la Guerra Civil.

En el 4ambito econémico, el cine mexicano se enfrentaba a costos de pro-
duccién cada vez mis altos, lo que llevs, por una parte, a considerar reducir
los mismos, asi como ampliar los territorios internacionales para alcanzar
mayores niveles de recuperaciéon de la inversién. En el caso del mercado
espafiol, el cine mexicano experimenté una disminucién en diversas etapas a
lo largo de la década de 1940. Si en los primeros tres afios se contabilizaban
éxitos en taquilla, para 1944 se habian estrenado sélo algunos titulos nacio-
nales, entre los que se encontraban Los #res mosqueteros, protagonizada por
Cantinflas y producida por Posa Films, S. A.,y Abi estd el detalle de Grovas
y Cia. Esto se debi6 a que, si bien se habia abierto ya un mercado, los va-
lores de importacién se elevaron, pues de 50 000 pesetas que se cotizaba el
permiso de importacién en 1943, para 1946 el valor ya era en promedio de
100 000 pesetas. Lo mismo con el costo de las copias, que de 24 000 pesetas
en 1943 pasarfa a 78 000. Asi también ocurria con los costos de publicidad
y “propaganda” que se duplicaria en tres afios.

El productor Olallo Rubio Jr., en el Anuario 1945-1946 en la publicacién
mexicana E/ Cine Grdfico, en un texto en que desarrolla el estado del cine es-
pafiol en ese momento y de las oportunidades de la distribucién de peliculas
mexicanas en dicho pais, sostiene que un filme de cualquier nacionalidad
para ser rentable requiere al menos tres cosas: mercado propio, precio bajo
y un minimo de calidad. Todas estas cualidades Rubio las encuentra en el
cine espafiol. Olallo describe que los permisos de importacién que otorgaba
el gobierno espafiol se basaban en la calidad de la pelicula y podria variar en
numero de permisos de acuerdo con el titulo. Asi, un filme podria tener 11 o
dos permisos de importacién, mismos que muchas veces eran utilizados por
los productores, pero en otras ocasiones se vendian a los distribuidores se-
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gun los valores del mercado en que se cotizaran los permisos. Aunado a ello,
se encuentra el denominado canon de importacion, una cuota implantada
por el sindicato del especticulo que daba el derecho de lanzar una pelicula
extranjera en salas de cine en territorio espafiol.

La apertura de mercados extranjeros se acompafié, ademds, del impulso de
una estrategia de coproduccién e intercambio de talento entre las dos ci-
nematografias, lo que dio origen, por ejemplo, a la incursién del actor Ar-
mando Calvo en el cine mexicano de la mano de la productora Filmadora
Mexicana S. A. A la par, esta empresa lanzaria en 1945 diversos titulos en
la cartelera espafiola: Las dos huérfanas, La fuga, México de mis recuerdos,
Alejandra, El conde de Montecristo, San Francisco de Asis y Canaima, asi como
dos titulos de gran expectativa comercial estelarizadas por Cantinflas: Gran

Hotely Romeo y Julieta (Rubio, 1946, p. 473).

En lo que respecta al costo de produccién, en 1940 un largometraje costaba
en promedio 620 000 pesetas, suma que se triplicé en 1944 y que se espera-
ba que para 1945 el precio se reduciria a los montos que el mercado podria
amortizar. Rubio sefiala que el mercado iberoamericano amortizaba a una
pelicula una suma de 750 000 pesetas. En cuanto a la calidad, el mismo au-
tor menciona algunos ejemplos como E/ escandalo, Inés de Castroy La huella
de luz, titulos que cumplian los requerimientos para entrar a los mercados
iberoamericanos y del resto del mundo.

Las 3 200 salas en Espafia se distribuian en cinco zonas con una capital:
Catalufia, con capital en Barcelona; Centro, con capital en Madrid; Anda-
lucia, con capital en Sevilla; Levante, con capital en Valencia; Norte, con ca-
pital en Bilbao, y Galicia, con capital en La Corufia. De estos territorios, los
porcentajes que resulta de la total recaudacion en Espafia eran los siguien-
tes: Catalufia, 27 %; Centro, 23 %; Andalucia, 16 %; Levante, 14 %; Norte,
11 %, y Galicia, 9 %. En realidad, las salas con mds ingresos estaban en las
capitales y éstas representaban 12 %, el resto se encontraba en los pueblos.

Contrario a lo que se pudiera pensar, las salas de estreno no siempre fueron
las que estaban destinadas para el cine mexicano, ni tampoco para las ex-
portaciones. En este sentido, la importacién estaba en manos de las mismas
empresas productoras espafiolas; de esta forma, las productoras distribuido-
ras se encontraban protegidas por la legislacién nacional y de cierta manera
fue también una de las herramientas que abrieron los canales a través de
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los cuales el cine mexicano llegé a Espafia a partir de la década de 1940.
Asi, Hispano-Mexicana Films S. A. (CIFESA) fue una de las distribuido-
ras mds importantes, cuando la legislacién protegia la produccién nacional
con una garantia de pantalla, pues de cada seis semanas de exhibicién de
peliculas extranjeras una era para el cine espafiol, ademds de la proteccién
adicional a partir de clasificacién de cintas de interés nacional. Al ser los
productores los tnicos que podian importar peliculas, se crearon premios
especiales a los mejores filmes nacionales. De esta forma, las alianzas de
productores mexicanos con las empresas productoras y distribuidoras espa-
fiolas establecieron una relacién comercial que mds tarde daria un contexto
para las primeras coproducciones.

El cine mexicano estrenado a finales de la década de 1940 y en la de 1950
encontré una amplia aceptacién con su musica en el piblico espafiol, lo
que también quedd expresado en la construccién de un gusto en su propia
cinematografia. Campesi encuentra, ademds, que el elemento principal que
vincul6 al cine espafiol con su publico fue la musica. Desde el estreno del
Ultimo cuplé en 1957 se sucedieron peliculas que mantuvieron como eje
vertebral la musica. Casi paralelamente se construyeron las figuras infan-
tiles que fortalecerian estos vinculos: Joselito con E/ ruiseior de las cumbres
estrenada en Madrid en el invierno de 1958 y apenas algunos afios mds tar-
de Marisol se consagré como la figura infantil de ese momento (Campesi,
1993, p. 90). En este sentido, el mismo autor ubica en 1959 el encuentro
pleno entre el cine espafiol con su publico, pues si bien desde 1940 era
frecuente encontrar una pelicula espafiola cada afio que obtuviera una gran
aceptacién comercial, en 1959 ya se consideraba que no sélo era un tnico
titulo, sino varios los que registraban alta aceptacién en la permanencia de
semanas en cartelera.

Alberto Elena, en el texto “Medio siglo de coproducciones hispano-mexi-
canas”, realiza un andlisis panordmico y estadistico de las actividades pro-
ductivas entre México y Espafia, y propone estudiar la coproduccién en
cuatro etapas. La primera de 1948 a 1959, con perfil folklérico y de peliculas
de comedia, en las que destacan, ademds de las figuras mencionadas ante-
riormente como Jorge Negrete y Carmen Sevilla, Lola Flores acompafia-
da del productor Cesdreo Gonzilez y sus socios coproductores en México
(Producciones Diana, Producciones Zacarias, Filmex). Estin también las
realizadas en el tindem Unién Films-Producciones Diana: Nosotros dos de
Emilio Ferndndez de 1954, Sesiora ama de Julio Bracho del mismo afio y
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Playa prohibida de Julidn Soler de 1955. En la segunda etapa, que va de fina-
les de 1a década de 1950 a principios de la de 1970, Elena ubica un periodo
en el que las figuras cambian. Ahora en las coproducciones binacionales
destacan Joselito con tres: Aventuras de Joselito en América, Aventuras de Jo-
selito y Pulgarcito de 1959, dirigidas por Antonio del Amo y René Cardona,
respectivamente, y E/ cabello blanco, dirigida por Rafael Baledén en 1961.
A la par surgen figuras como Pili y Mili (Un novio para dos hermanas de
1967 de Luis César Amadori; Dos gemelas estupendas y Vestidas y alborotadas,
ambas dirigidas por Miguel Morayta en 1969), Rapahel (El golfo de 1968
de Vicente Escrivd), Rocio Durcal, aun y cuando se mantienen algunos in-
tentos de retomar el género musical y folklérico en titulos como La gitana
y el charro de 1963 de Gilberto Martinez Solares. No fue sino hasta 1972
cuando Cantinflas entré en una coproduccion entre México y Espafia con
Don Quijote cabalga de nuevo de Roberto Gavaldén. En este contexto desta-
can dos cintas atipicas: Viridiana de Luis Bufiuel de 1961 y Sonatas de Juan

Antonio Bardem de 1959.

Con la coproduccién Meéxico canta en Sevilla en 1948, se inici6 una serie
de coproducciones entre Espafia y Latinoamérica que aun con los diversos
altibajos a lo largo de la historia, es una practica industrial y cultural que
se ha mantenido. Incluso con las dindmicas de coproduccion entre Espafia
y otros paises de Latinoamérica, como las registradas con Argentina en las
dos primeras décadas del siglo XXI, México se mantiene como el socio
coproductor mds importante en la historia del cine espafiol con los paises
latinoamericanos. Esta politica en la coproduccion entre estos dos paises
proviene de trasfondos politicos, ideoldgicos, industriales y comerciales.
Pero uno de los sucesos que dieron en realidad pie a la primera coproduc-
cién entre México y Espafia (Jalisco canta en Sevilla, de Fernando de Fuen-
tes con Jorge Negrete y Carmen Sevilla) se dio en el contexto del Certamen
Cinematogrifico Hispanoamericano realizado en 1948 en Madrid. Tras la
coproduccién de Jalisco canta en Sevilla, entre 1951 a 1960 se realizaron
37 coproducciones. Entre 1961 y 1970 fueron 21, 49 de 1971 a2 1980 y 31
en la década de los ochentas y “menos de 30” en los afios noventa (Elena,
1998, p. 287). Aun y cuando puede considerarse que fue alto el nimero de
producciones mexicanas y latinoamericanas estrenadas en Espafa, el total
de los estrenos registrados en Madrid en 1940 representaron 5.88 %; en
1945,11.11 %; en 1950 llegé a alcanzar 24.09 %; en 1955 se redujo a 13.27
%; en 1960, 10.17 %; ya en 1965 fue de 6. 98%, y en 1970, 3.44 % (Elena,
1998, p. 228).
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El star system del cine hispanoparlente fue utilizado por los productores
espafioles y mexicanos para la realizacién de las peliculas. Entre estas figuras
estaban Maria Félix, Jorge Negrete, Pedro Armendiriz, Arturo de Cérdova
y Libertad Lamarque, algunos de los nombres mds reconocibles no sola-
mente en los mercados espafioles y mexicanos, sino también argentinos.
Maria Félix participé en diversas peliculas espafiolas, como Mare Nostrum

(1948), Una mujer cualquiera (1949) y La noche del sdbado (1950).

Jorge Negrete en Jalisco canta en Sevilla (1948), en donde particip6 también
Armando Soto e/ Chicote. Manolo Fibregas en Liegada de noche (1949), La
noche del sabado (1950), De mujer a mujer (1949). Esta prictica de coproduc-
cién no sélo se limité a las estrellas, sino también a directores que contraté
la empresa Suaevia Films, como Rafael Baledén, René Cardona, Fernando
Cortés, Alejandro Galindo, Roberto Gavaldén, Gilberto Martinez Solares,
Miguel Morayta y Miguel Zacarias. Si bien existia una cierta diversidad en
titulos, considerando que la censura espafiola negé la exhibicién de ciertos
titulos por considerarlos no apropiados, el comiin denominador de las peli-
culas mexicanas estrenadas fue el género de comedias musicales folkléricas,
perfiladas para un amplio consumo popular.

Tal vez a costa de las opiniones pragmaticas de algunos de los productores
cinematograficos que sin pudor pueden sefialar que “la coproduccién no
obedece para nada a una realidad lingiiistica o cultural; eso es mentira. Es
un complemento de financiamiento y punto [...]. La esencia es la busqueda
de financiacién porque las peliculas han subido de coste. No existe el mer-
cado natural” (Federico Bermtdez de Castro, Productor, en Elena, p. 280),
lo cierto es que las férmulas creativas que se utilizan para establecer una
relacién entre dos mercados son precisamente las que se dan en el plano de
afinidades culturales, cualquiera que éstas sean.

Elena (1988), en su andlisis sobre la difusién del cine mexicano y latinoa-
mericano en Espafia, sefiala que existen pocos estudios y sobre todo datos
estadisticos sistematizados sobre el cine estrenado en Espafia proveniente
de otras nacionalidades: “ni si quiera se dispone de un estudio detallado y ri-
guroso de los estrenos de producciones extranjeras en Espafia” (p. 221). Para
este autor, el consumo de cine mexicano y latinoamericano ha presentado
diversos momentos, unos mds intensos que otros, cada uno de los cudles no
han sido estudiados con la suficiente profundidad (p. 222). “La historia de

estas relaciones cinematogréficas entre Espafia e Iberoamérica estd también
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por contar —y, antes que ello, por investigar—, aun cuando su interés des-
borde el ya mencionado de la reconstruccién de las pausas del consumo del
cine en nuestro pais para erigirse en un capitulo esencial de nuestra historia

cultural” (p. 222).

Si bien entre 1940 y 1949 se estrenaron 141 peliculas mexicanas y 87 ar-
gentinas, de nueva cuenta sin lanzamientos de otros paises latinoamerica-
nos, en la década de 1950 a 1959 se estrenaron 225 peliculas mexicanas y
74 argentinas, aunque en este periodo se registraron ya tres largometrajes
cubanos, cuatro chilenos, dos brasilefios y un venezolano (Elena, 1998, p.
228).Uno de los fenémenos més destacados en cuanto a la coproduccién en
las décadas posteriores fue el estreno de cintas coproducidas entre Espafia y
paises latinoamericanos, pues de acuerdo con Elena, 50 de las 74 peliculas

producidas entre 1985 y 1995 no se habian estrenado en 1998 (p. 226).

Aun con esta notable presencia del cine mexicano, Elena sefiala “La comin
y extendida impresién de que en los afios cuarenta numerosas produccio-
nes argentinas y mexicanas llegaban regularmente a nuestras pantallas para
ir posteriormente decreciendo la intensidad de tal flujo hasta devenir en una
presencia meramente testimonial, no es necesariamente cierta” (p. 222). En
este estudio, el autor elimina las coproducciones de paises latinoamericanos
realizadas con naciones de industrias cinematogréficas predominantes, como
en el caso de México con Estados Unidos, que coprodujeron Arma de doble
Jilo de Samuel Fuller o Bajo el volcdn de John Huston. Con respecto a la cir-
culacién del cine latinoamericano, dentro del cual se encuentra el mexicano,
Elena encuentra que 225 titulos, de los 1 256 de su muestra, nunca fueron
estrenados en Madrid y un tercio tampoco en Barcelona, pues buena parte
se exhibia en capitales de barrio, circuitos de reestreno y salas modestas (p.
226). Por ello, si bien entre 1932 y 1960 las coproducciones no representaron
necesariamente grandes éxitos, si permitieron posicionar a estrellas y talento
que en muchos aspectos permanece en la memoria de los espectadores. Como
lo apunta Elena, en cuanto a la recepcién del cine latinoamericano en Espaiia
a lo largo de la historia, “no cabe duda de que el cine mds favorecido por el
publico espafiol ha sido uno de corte eminentemente popular” (p. 227). O
como lo sefialaba el director de cine espafiol Luis Garcia Berlanga: “en los
afios cuarenta en Espafia habia un determinado gusto populista y un cine
que atendia ese gusto [...] este cine que provocaba colas en las taquillas y que
sigue gustando cuando se proyecta en los cuarteles, en las zonas rurales y en

los suburbios de las grandes ciudades” (Berlanga, en Campesi, 1993, p. 77).
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Para Benet, el cine que mejor representa las décadas de 1940 y 1950 es el
que regresa al pasado con la representacién de pasajes y personajes his-
téricos, asi como el que apunta hacia figuras como la madre, la religion y
otras formas de conflicto y tensién entre el estilo de vida industrializado
y la tradicién mds arraigada en la sociedad espafiola. En este periodo, la
comedia se convirtié en un género con gran aceptacion, y el cine espafiol
la produjo basada sobre todo en estilos cinematogrificos internacionales
provenientes de Hollywood, con apropiaciones de géneros locales como el
sainete, la revista o, incluso, la integracion de musica como la copla, que de
alguna manera se hereda de la primera época del cine sonoro en Espafia.
Se presentan también comedias en escenarios naturalistas en las cuales los
personajes se desarrollan en su vida cotidiana. Los premios, las herencias
y los romances se convirtieron en los elementos que generaban la serie de
enredos que compondrin las férmulas propias del cine espafiol.

Mientras tanto, las figuras mexicanas se consolidaban y otras empezaban
a descollar para dar paso a un nuevo periodo del cine de este pais en las
salas de Espafia. En 1954 se estrenaron, por ejemplo, Dos tipos de cuidado
con Jorge Negrete y Pedro Infante, Cuando los padres se quedan solos con
Fernando Soler y Juan Charrasqueado con Pedro Armendériz. En 1955,
Abajo el telon con Cantinflas, Escuela de Vagabundos con Pedro Infante, E/
bello durmiente con 'T'in Tan y Sor Alegria con Rosita Quintana. En 1956 se
reestrenaba tardiamente As7 es mi tierra con Cantinflas producida en 1937,
Abi viene Martin Corona con Pedro Infante, Orquideas para mi esposa con
Marga Lépez, Mi querido capitin con Rosita Quintana y Pepe e/ Toro con
Pedro Infante. En 1957, La escondida con Maria Félix, Mamd nos quita los
novios y Rosenda con Fernando Soler y E/ inocente con Pedro Infante. En
1958, E/ bolero de Raquel con Cantinflas, Tizoc con Pedro Infante, Tu hijo
debe nacer con Marga Lépez y El charro inmortal, un recuento de sucesos y
canciones en memoria de Jorge Negrete, fallecido en 1953. En 1959, Sube y
baja con Cantinflas, Que seas feliz con Miguel Aceves Mejia y La infame con
Libertad Lamarque. Este intercambio cultural se dio sobre todo por las es-
trategias industriales y comerciales en la configuracién de nuevos esquemas
de internacionalizacién del cine que desde México se reconfiguraban desde
mediados de la década de 1940 con empresas como Peliculas Mexicanas,
con participacién privada y pablica a través del Banco Nacional Cinemato-
grifico. Con todos los contextos complejos que enfrentaba el cine mexicano,
para los afios treinta y cuarenta el mercado espafiol representaba para una
pelicula mexicana 40 % de sus probables ingresos.

B8l - Espana

Entre 1960 y 1969 se estrenaron 225 peliculas mexicanas, 47 argentinas,
16 brasilefias, una chilena y una peruana (Elena, 1998, p. 222). En la dé-
cada de 1970 a 1979, se lanzaron 125 cintas mexicanas, 47 argentinas, 16
brasilefias, nueve cubanas, seis chilenas, tres peruanas, tres bolivianas, dos
colombianas, una venezolana, una panamefia y una dominicana (p. 228).
En los afios ochenta se estrenaron 55 peliculas mexicanas, 16 argentinas,
nueve brasilefias, cuatro cubanas, dos peruanas, dos jamaicanas, una chilena
y una venezolana (p. 228). De 1990 a 1995, 14 argentinas, 10 mexicanas,
dos cubanas, dos peruanas, dos colombianas, una chilena, una venezolana y
una nicaragiense (p. 228). Si bien hasta a mediados de la década de 1960
no existié en Espafia un sistema de contabilidad y control de taquilla, hay
algunos datos anteriores de la misma fuente que permiten tener una idea
del volumen de asistencia de algunos titulos durante el periodo analizado.

La importancia del cine en la vida cotidiana de la sociedad espafiola se
constata también en que su reduccién en los afios sesenta del siglo XX,
que se dio en précticamente todo el mundo con la popularizacién de la
television, en ese pais sucedi6 afios después que en otras naciones europeas
y Estados Unidos (Campesi, 1993, p. 71). La televisién en Espafia, como en
la mayor parte de Latinoamérica, llegé plenamente hasta finales de los afios
cincuenta y se popularizé hasta entrados los sesenta. Entre 1965 y 1966 se
registraron en la nacién ibérica 2 millones de aparatos de televisién en una
poblacién de 31 millones; es decir, 65.6 aparatos por cada mil habitantes.
Para 1975, esta cifra era ya de 184.2 aparatos por cada mil habitantes y para
1977, cuando ya 93 % de los hogares contaba con un televisor, se conside-
raba como el pais con mayor nimero de aparatos en blanco y negro en el
mundo (Campesi, 1993, p. 92). Si bien el periodo del universo de peliculas
que componen para los criterios de esta investigacion la Epoca de Oro del
cine mexicano en las salas de cine en Iberoamérica, es claro que las pelicu-
las como un contenido audiovisual de alto valor de produccién pasaron a
formar parte habitual de las parrillas de programacién de las cadenas tele-
visivas.
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La programacién de television de cine en Espafia comenzé tempranamente
transmitiendo cine de Hollywood, cine espafiol y un poco de otras nacio-
nalidades. No se cuenta con datos precisos que nos permitan reconocer con
claridad los titulos, nimero de transmisiones y el impacto en la audiencia
de las peliculas de la Epoca de Oro del cine mexicano en las parrillas de
programacién de las cadenas de television del Estado, no obstante, si po-
demos observar la fuerte presencia del cine mexicano por el nimero de au-
torizaciones otorgadas por el Instituto de la Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales ICAA) para su distribucion en salas de cine y para su venta
y renta en video doméstico, consultados por afio de produccién.

Peliculas mexicanas por afio de produccién en catilogo de peliculas calificadas

enel ICAA

BOIT 8533 U004 MDE W36 037 N03F M0 1043 LBML GAD LOAT  SMAA NDAE BONE AT IDE 3D 1860 W5 G0 LWE LOGE SIE

Fuente: elaboracién y sistematizacién propia con datos a 2021 del Instituto de la Cinema-
tografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA).

Ademas de estos datos, es importante considerar que el éxito de personajes
como Cantinflas se mantuvo de manera destacada, pues entre las peliculas
mexicanas con mayor éxito de espectadores de 1965 a 1975 se encuentran
las protagonizadas por el cémico.
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Peliculas mexicanas con mayor asistencia en Espaiia (1965-1975)

Titulo Afo de Afo de estre-  Afio de estre-
produccién no en Espafia  no en Espafia
El bolero de Raquel ~ Cantinflas 1956 1958 2583858
Puerta.. joven Cantinflas 1949 1951 1952 666
Sube y baja Cantinflas 1958 1959 1918 211
E! Bombero dtomico  Cantinflas 1950 1953 1653769
Abajo el telon Cantinflas 1954 1955 1304 726
El'mago Cantinflas 1948 1970 1135698
Asi mi tierra Cantinflas 1937 1946 588962

Peliculas mexicanas con mayor asistencia en Espaiia (1965 - 1975)

Titulo Afio de Afio de estre-  Afio de estre-
produccién no en Espafia  no en Espafia

El padrecito Cantinflas 1964 1965 6594993

Por mis pistolas Cantinflas 1968 1969 4777 945

El sefior doctor Cantinflas 1965 1967 4581 885

Su Excelencia Cantinflas 1966 1968 3163 605

El profre Cantinflas 1970 1971 3029220

Entrega Inmediata Cantinflas 1963 1966 2 880 426

El extra Cantinflas 1962 1964 2797 207

E! Bolero de Raquel Cantinflas 1956 1958 2538858

Un Quijote sin mancha  Cantinflas 1969 1970 2196 610

Puerta...joven Cantinflas 1949 1951 1952 666

Sube y baja Cantinflas 1958 1959 1918211

Fuente: cuadro elaborado con base en Peliculas latinoamericanas con mdas de 500 mil especta-
dores con cifras de Datos de Control de Taquilla (elena, 1998, p. 229).

En el sitio Taquilla Espafia, en el Anuario de Cine que edita el Ministerio de
Educacién, Cultura y Deporte de Espaia, dentro de la lista de titulos con
mayor nimero de espectadores de todos los tiempos, aparecen las siguientes
peliculas de Cantinflas. Lugar 11: E/ padrecito (1965), 6.6 millones; lugar
43: Por mis pistolas (1969), 4.8 millones; lugar 92: E/ sefior doctor (1967), 3.8
millones, y lugar 177: Su Excelencia (1980), 3.2 millones. Para dimensionar
estas cifras, la cinta con mayor nimero de espectadores en la historia de la
exhibicién cinematogrifica en Espafia es Tizanic, con 11.3 millones, estre-
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nada en 1998, y la pelicula espafiola con mayor asistencia es Ocho apellidos
vascos, lanzada en 2014, con 9.4 millones.

Es claro que con el surgimiento del video doméstico en formatos como el
videocasette, luego el DVD y su versién mds sofisticada, el Blu-ray, permi-
tieron que el cine mexicano y sus personajes mds emblemdticos permane-
cieran vigentes. Lo mismo en plataformas digitales, especialmente en You-
Tube, que en la pandemia reconfiguré el cine mexicano de la Epoca de Oro
a nuevas generaciones de espafioles. Si observamos las peliculas mexicanas
estrenadas en Espafa localizadas en esta plataforma en pdginas y canales de
usuarios espafioles, destaca que ocho de las 14 identificadas fueron realiza-
das durante el confinamiento por la pandemia de covid-19.

Algunas peliculas mexicanas estrenadas en Espafia localizadas
en YouTube por usuarios espaiioles

Pelicula Fecha Visitas Usuario
publicada en
Youtube

Abi esta el detalle 31 de mayo 730 054 Cine viejuno

(Juan Bustillo Oro, de 2020

1940)

Asi se quiere en 10 de no- 11616 MARIA AU-

Jalisco! (Fernando de  viembre de RORA PAYA

Fuentes, 1942) 2017 RICO

Cuando quiere un 6 de abril de 777 MARIA AU-

mexicano (Juan 2021 RORA PAYA

Bustillo Oro, 1944) RICO

Dos monjes (Juan 10 de abril de 440 ANUBIS

Bustillo Oro, 1934) 2021 CHANNEL
AC

Frente al pecado 11 de julio de 2946 522 Kimuras

de ayer (Juan José 2013 montiel

Ortega, 1955)

Frente al pecado 9 de agosto de 18529 EL LINCE

de ayer (Juan José 2020 Y SU HIS-

Ortega, 1955) TORIA. El
Baul de arte
cultural.

El gran calavaera 16 de enero 10920 Jennel Elsass

(Luis Busiuel, 1949)  de 2018
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Pelicula Fecha Visitas Usuario
publicada en
Youtube
El pesion de las ani- 12 de juliode 1973 MARIA AU-
mas (Miguel Zcarias, 2018 RORA PAYA
1943) RICO
Rio escondido 13 de mayo 128 GERMAN
(Emilio Ferndndez, — de 2021 BLOMBO M
1948)
Elwverdugo de Sevilla 1 de agosto de 4486 Peliculas
(Fernando Soler, 2013 antiguas en
1942) espafiol
Pelicula Fecha Visitas Usuario
publicada en
Youtube
Jalisco canta en 10 de sep- 2002 XsCine
Sevilla (Fernando de  tiembre de
Fuentes, 1949) 2021
La llorona (Ramén 14 de abril de 4019 JONILBL
Peon, 1933) 2020
La mujer sin alma 13 de mayo 212719 EL LINCE
(Fernando de Fuen-  de 2021 Y SU HIS-
tes, 1944) TORIA. El
Baul de arte
cultural.

Fuente: elaboracién propia con datos obtenidos en YouTube en septiembre de 2021.

El panorama del cine mexicano de la Epoca de Oro estrenado en Espa-
fia permite observar la fuerte influencia que tuvo y mantiene dentro de la
memoria de los publicos de ese pais, asi como la resignificacién que experi-
menta ahora por los nuevos espectadores que, sin haberlo visto en las salas
de cine, lo consideran parte de su vida cotidiana.
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Bianca Salles Pires

El consumo del cine y el andlisis de los ptblicos en Brasil han llamado la
atencién de especialistas en los tltimos afios, conforme el campo de estudios
en el Ambito universitario se extendié y se amplié el acceso a la investigacién.
Si en un primer momento las reflexiones se centraron en la reconstruccién
cronoldgica del cine en este pais a partir de la produccién y sus autores, en la
década de 1990 el interés se diversificé hacia las historias de las salas de cine,
el mercado y las politicas publicas, los circuitos alternativos de exhibicién,
los festivales cinematograficos, entre otros temas, en consonancia con las
criticas planteadas por Jean-Claude Bernardet (1995) a la historiografia
clésica del cine nacional, en las que invitaba a que los investigadores
consideraran el funcionamiento del mercado y la recepcién como piezas
claves.

En el articulo “O cinema na cidade: algumas reflexdes sobre a histéria da
exibi¢do no Brasil”, José Indcio Souza (2013) hace un balance bibliografico
de investigaciones sobre las salas de cine y la exhibicién, resaltando que
los primeros estudios, arquitecténicos e historiogréficos, datan de la década
de 1980, impulsados por la gran crisis del mercado y la decadencia de los
antiguos “palacios” cinematogrificos. El autor destaca los textos de los
arquitectos Ilda Castelo Branco (1988) y Renato Anelli (1990),y el nimero
especial de la revista Filme Cultura, “dedicado a los cines de las diversas
metrépolis brasilefias, llamando la atencién sobre el empobrecimiento de las
antiguas salas de exhibicién y la nueva configuracion sufrida por el sector”.

En la década de 1990 se publicaron los primeros estudios de sistematizacién

de salas de cine en el pais: Inim4 Simées (1990) analiza la historia de los
cines de Sdo Paulo, mientras que Alice Gonzaga (1996) hace un esfuerzo
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similar en Rio de Janeiro. Las dos obras tienen en comin la exhaustiva
recopilacién de informacién, desde la localizacién de los espacios utilizados
para exhibicién, las trayectorias de distribuidores, hasta anécdotas tomadas
de la literatura, musica y periédicos de los distintos periodos. Estos trabajos
son fundamentales para entender el funcionamiento de los dos principales
circuitos de exhibicién de Brasil.

En esos afios encontramos también los primeros trabajos universitarios
que se enfocaron en las memorias de lo vivido en las salas por los
publicos de cine: Silva Oroz (1995) presenta su tesis Melodrama: el cine
de ligrimas de América Latina, donde analiza la recepcién del género
melodramdtico en nuestro continente en las décadas de 1930, 1940 y
1950; contiene entrevistas a publicos brasilefios, cubanos y mexicanos.
Se trata de una importante referencia para entender la relacién entre el
cine de este género y sus publicos; regresaremos a ella a lo largo de este
apartado. Por otra parte, en Cinema em Sao Paulo: hibitos e representagées
do piiblico (anos 40/50 e 90), Heloisa Buarque de Almeida (1995) realiza
un estudio antropolégico en el que compara las experiencias de ir al cine
en las décadas de 1940 y 1950, a partir de entrevistas con los publicos
del Centro Antiguo de Sdo Paulo —en aquel entonces conocido como
Cinelandia paulista—, y los afios de 1990, a través de una etnografia de
los publicos que frecuentaban la Mostra Internacional de Cinema de Sao
Paulo. Al realizar un estudio entre el pasado y el presente, la autora sefiala
rasgos de sociabilidad propios de cada periodo y de la vida en la ciudad,
destacando que la Sdo Paulo de la posguerra era una ciudad en plena
transformacién y con un intenso movimiento cultural, que impulsaba
la llegada de filmografias mds diversas al mercado. Aun cuando cita la
presencia de obras mexicanas en los cines del Centro Antiguo, la hace
énfasis en la recepcién del neorrealismo italiano y el cine de arte, en
contraposicién a los filmes estadounidenses que eran predominantes en
el circuito de exhibicién. A su vez, en la tesis Cenas de um piblico implicito:
territorialidade marginal, pornografia e prostituicdo travesti no Cine Jangada,
Alexandre Vale (1997) presenta los resultados de una etnografia realizada
en un cine porno de Fortaleza, Ceard, analizando las experiencias
homoafectivas y la prostitucién que ocurrian durante las sesiones del Cine
Jangada en los afios noventa. Las tres tesis de maestria son los primeros
trabajos académicos que indagan la historia de las salas y los sentidos del
cine a partir de sus publicos, haciendo hincapié en las experiencias vividas
en las antiguas y contemporaneas salas de cine en el paso al siglo XXI, y
en la recepcién de un género cinematogrifico: el melodrama.
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A partir del afio 2000 aument6 el nimero de investigaciones, con tesis y
libros que analizan la historia o la arquitectura de distintos cines del pais, la
administracién de los espacios y la relacién con las transformaciones urbanas,
entre otros aspectos. A la recopilacién de José Souza (2013) se suman los
trabajos de Suzana Cristina Ferreira (2003), que analizan las peliculas
musicales que llegaron a los cines de Rio de Janeiro en el periodo 1930-
1940; de Eduardo Stefani (2009), quien estudia la dispersién geogréfica
de los cines en Sio Paulo en la década de 2000, los diferentes circuitos de
exhibicién y territorialidad de las salas en la ciudad, y de Daniela Martins
(2013), que revisa la cartelera de Brasilia, la capital federal recién creada,
entre 1960-1965, a partir del periédico Correio Braziliense,indagando sobre
el surgimiento de circuitos exhibidores en la ciudad. Los tres estudios parten
de las programaciones para reflexionar sobre los circuitos de exhibicién y las
distintas sociabilidades vividas en cada cine.

Asimismo, ha crecido el interés por los estudios enfocados en los relatos,
memorias y précticas de los publicos, que nos ayudan a entender cémo fueron
recibidos los estudios culturales latinoamericanos, britdnicos y franceses
en la academia brasilefia en afios recientes. En el articulo “Mapeando o
inexistente: os estudos de recep¢io cinematogréfica, por que nio interessam
a Universidade brasileira?”, Fernando Mascarello (2005) es bastante critico
de la “negligencia” de las facultades de comunicacién y escuelas de cine, pues
hasta el afio 2005 no se habia registrado ningin investigador de posgrado
en cine interesado en estudios de audiencias. La investigacién seguia
orientada a las audiencias televisivas: se contabilizaron 50 trabajos, entre
tesis de maestria y doctorado, en la década de 1990, mientras apenas dos
trataban los publicos de cine (Mascarello, 2005, p. 132). La recopilacién estd
limitada a investigaciones realizadas desde las escuelas de comunicacién y
cine, y trabajos presentados en los encuentros anuales promovidos por la
Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine).

Este panorama cambié en el trienio 2009-2011, cuando la Socine
introdujo el seminario temdtico “Industria e recep¢io cinematogrifica e
audiovisual”, ! coordinado por los investigadores Jodo Guilherme Barone
Reis e Silva, Mahomed Bamba y André Piero Gatti. Desde entonces

los seminarios temdticos dedicados a la recepcién estuvieron siempre

1 Véase https://www.socine.org/encontros/seminarios-tematicos-para-o-bienio-2009-2011/
[Consulta: 1 de octubre, 2021]
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presentes en los encuentros, aunque tuvieron otros responsables y recibieron
otrasnomenclaturas.” Uno de los productos, aparte de los anales del propio
congreso, es el libro A recep¢io cinematogrifica: teoria e estudos de caso,
organizado por Mahomed Bamba (2013), en el que encontramos analisis
tedricos, estudios de caso en festivales y muestras cinematogréficas, andlisis de
larecepcién de obras especificas, las nuevas olas y culturas de fans, entre otros.

Simultdneamente, se increment6 el nimero de trabajos de cufio histérico
y etnogréifico realizados por antropélogos, sociélogos, historiadores y
comunicélogos, que a través del andlisis de las antiguas experiencias y
nuevas pricticas contribuyen al entendimiento de los usos sociales del cine
en el pais (Vieira, 2010; Silva, 2012; Ferraz, 2012, 2020; Kishimoto, 2013;
Pires, 2013, 2015; Souza, 2014; Melo, 2018; Dylan, 2021, entre otros). A
pesar de que ninguna de estas investigaciones se detiene en los publicos
clésicos del cine mexicano, algunas de ellas traen ejemplos de entrevistas y
comentarios acerca de estas peliculas. Tales elucidaciones y anécdotas nos
permitieron trazar un cuadro mds amplio de recepcién del cine mexic ano
de la Epoca de Oro en Brasil y van a ser retomadas a lo largo del apartado.

No obstante la multiplicacién de trabajos cientificos en materia de mercado,
exhibicién y programacién, siguen faltando investigaciones de las carteleras
para comprender la recepcién del cine en su conjunto en el dmbito
nacional. Sumado a esto, estd la dificultad de acceder a fuentes primarias o
publicaciones extranjeras, como el libro e film industry in Brasil: culture and
the state, University of Pittsburgh, de Randal Johnson (1987), 1o cual limita
los resultados cuantitativos aqui presentados. Agradecemos la colaboracién
del critico e investigador Ruy Gardnier —quien en la actualidad realiza el
gran esfuerzo de sistematizacién de la cartelera cinematogrifica en Rio de
Janeiro— por facilitarnos parte de su material.> Dicho esto, presentamos el
cuadro aproximativo de los estrenos de peliculas mexicanas en la ciudad de

2 En el trienio 2011-2013, el seminario se titulé “Recep¢ao cinematografica e audiovisual:
abordagens empiricas e tedricas’, y estuvo a cargo de Mahomed Bamba, Fernando Mascarello,
Alessandra Meleiro. Siguié con el mismo nombre en el trienio 2013-2015, dirigido por
Mahomed Bamba, Dafne Reis Pedroso da Silva, Maria do Socorro Silva Carvalho. A partir
del trienio 2015-2017, cambié de nombre por “Exibi¢do cinematografica,espectatorialidades
e artes da proje¢do no Brasil’, y fue dirigido sucesivamente por Jodo Luiz Vieira, Marcia Bessa
(Marcia C. S. Sousa) y Wilson Oliveira da Silva Filho (2015-2017); Jodo Luiz Vieira, José
Claudio Siqueira Castanheiray, Talitha Gomes Ferraz (2017-2019); Jodo Luiz Vieira, Wilson
Oliveira da Silva Filho y Julio Bezerra (2020-2022).
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Sdo Paulo, realizado a partir de la investigacién en la Hemeroteca Digital

de la Biblioteca Nacional de Brasil.

Peliculas mexicanas estrenadas en Brasil

]
b v o
A

&

Fuente: elaboracién propia con datos del periédico Cine-Reporter, 1940-1960, y Aletéia
Selonk (2004, p. 40)*

Aunque los estrenos de Sio Paulo pueden no significar el nimero total
de lanzamientos en el pais, el eje Rio-Sdo Paulo representaba el principal
mercado y circuito de lanzamiento brasilefio. Las 390 peliculas mexicanas
estrenadas entre 1932 y 1960 en las salas de cine de Sdo Paulo, dejan ver
que el cine mexicano gand espacio en las carteleras, principalmente a partir
de 1947, y figuré6 entre las filmografias mds exhibidas en el pais hacia la
década de 1950. Entre los 390 titulos vemos un relanzamiento, A/i en el

Rancho Grande (1936); su primer estreno fue en 1938 y el segundo, en 1947.

3 Lainvestigacion forma parte del proyecto GPCine, proximo a publicarse.

4 Referencia al texto de José I. Melo de Souza, “Retrato do ocupado e do ocupante vistos
através das estatisticas (1896-1936)”, Sdo Paulo, 1988 (mimeo). La imposibilidad de tener
acceso al texto original nos lleva a utilizar el citado por Selonk (2004).

Brasil « |71



El hecho de que algunas cintas hayan sido relanzadas no invalida el andlisis,
sino que nos indica la estrategia adoptada por las distribuidoras mexicanas,
que a partir de 1947 se adentraron en el mercado brasilefio con un catdlogo
compuesto por grandes éxitos de taquilla de afios anteriores. El trabajo de
Pelmex en el mayor circuito exhibidor de América del Sur, llevé al éxito
las peliculas de la Epoca de Oro, a la adoracién de los intérpretes y a la
popularidad de las canciones mexicanas, superando las barreras idiomaticas.

Las primeras referencias a salas de exhibicién fijas en Brasil datan de 1897,
en el Salén de Novidades Paris en Rio de Janeiro (Gonzaga, 1996),y en 1907,
en el Bijou-Palace en Sdo Paulo (Simaes, 1990). El gusto por el cine poco
a poco fue conquistando a los citadinos y, en respuesta a la demanda, vemos
un aumento en el nimero de salas en las capitales, suburbios y ciudades del
interior. A partir de 1920, en Rio de Janeiro fueron edificados los primeros
palacios de cine alrededor de Cineldndia —Cine Odeon, Cineac Trianon,
Cinema Parisiense, Império, Pathé, Capitélio, Rex, Rivoli, Vitéria, Paldcio,
Metro Passeio, Plaza y Colonial—, que junto con la construccién de la
Avenida Rio Branco instauraron nuevos aires a la entonces capital de la
Republica, dando inicio a décadas de intensa afluencia de espectadores.

En S3o Paulo, el movimiento ha sido muy parecido, pues la regién central de
la capital estatal vio ampliarse el nimero de cines conforme iba avanzando
el desarrollo industrial. Asi, los cines fueron importantes espacios de
sociabilidad en las dos principales ciudades del pais, convirtiéndose en
un ambiente de enorme popularidad en los afios cuarenta. Las salas, cuyo
tamafio original llegaba a contabilizar millares de butacas, posibilitaron un
gran nimero de entradas, lo que abaraté los costos y amplié la afluencia.
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Sin embargo, el circuito exhibidor estuvo histéricamente ligado a la
llegada de peliculas extranjeras. Antes de la primera Guerra Mundial, las
principales importaciones venian de Europa, en especial obras italianas y
francesas que no lograron retomar la supremacia del mercado terminado
el conflicto. Entre 1921 y 1925, Brasil import6 una media de mil peliculas
estadounidenses por afio, torndndose el quinto mercado mds importante
para las cintas de este pais (Selonk, 2004, p.31). Segtin Alice Gonzaga
(1996), a partir de 1923 la Paramount adopté un modelo de negociacién
con los distintos circuitos de exhibicién en Rio de Janeiro, gestionando sus
paquetes de peliculas sin derecho a sustituir titulos. La llegada de la Metro
en 1926 torné la comercializacién ain mds rigida, con las salas de cine
comprometidas a exhibir sélo las producciones de la empresa. E1 modelo
tue adoptado en otros centros urbanos y en poco tiempo las salas pasaron
a ser conocidas por los publicos como cine de estrenos de una determinada
firma estadounidense.

En 1929, en las ciudades de Rio de Janeiro y Sdo Paulo ya se podian ver
las primeras sesiones de cine sonoro, con un total de 13 salas adaptadas,
lo que garantizaba un minimo de pantallas para las novedades de los
grandes estudios estadounidenses. En un primer momento, las cintas
fueron exhibidas en idiomas originales y, para evitar pérdidas, los cines
exhibieron versiones mudas de las peliculas sonoras dias antes del estreno.
Algunos espacios entregaban libretos con los didlogos antes de la sesion,
sin embargo, en este primer periodo numerosas cintas fueron exhibidas sin
ningtn tipo de traduccién (Freire, 2015). La opcién de subtitulaje fue el
camino adoptado en los afios siguientes, pero el cine sonoro se encontrd
con un problema estructural: hasta la década de 1940, el porcentaje de
analfabetos representaba 56.1 % de la poblacién.’

La adaptacién al cine sonoro generé una caida en la asistencia a los cines, lo
que llené de entusiasmo a la critica cinematogréfica presente en las revistas
especializadas, que vefan en este obstdculo la posibilidad de expandir la
produccién brasilefia y ocupar las pantallas con obras nacionales. El fervor se
reflej6 en la produccién de 16 obras entre 1928 y 1928: nueve de ellas en Sao
Paulo, dos en Rio de Janeiro, cuatro en Minas Gerais y una en Pernambuco

(Ferreira, 2003). En 1930 fue fundado el Estudio Cinematogréfico Cinédia,

5  Fuente: Mapa do Analfabetismo no Brasil. Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas
Educacionais Anisio Teixeira. INEP, 2000.
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en Rio de Janeiro, que se mantuvo en funcionamiento hasta 1951. Idealizado
por Adhemar Gonzaga, el estudio fue el responsable de la produccién
de dramas populares y comedias musicales, realizando alrededor de 93
largometrajes y otros mil cortometrajes.

En 1930, el afio de la Revolucién de 30, marcé la llegada de Getulio Vargas
al poder, quien adopté una politica de integracién nacional caracterizada
por un fuerte control estatal. En el primer periodo de su gobierno, el
cine fue utilizado como instrumento de propaganda oficial. En el dmbito
de las politicas publicas, el Decreto 21.240/32 fue la primera medida
adoptada para la regularizacién del mercado exhibidor. Entre los cambios
que se presentaron, estaba la divisién entre cine educativo y comercial y
la obligatoriedad de proyeccién de un cortometraje brasilefio antes de
cualquier sesién de largometraje en los cines. En 1934 se cre6 el primer
6rgano cinematogrifico, el Departamento de Propaganda e Difusio
Cultural (DPDC), Decreto 24.651/34, que determinaba que el cine
fuera un vehiculo de educacion popular, cuya censura deberia impedir la
exhibicién de peliculas “inapropiadas”.

Las primeras emisoras de radio en el pais surgieron al término de la primera
Guerra Mundial. El 17 de octubre de 1922, concretamente, comenzé a
operar la Radio Clube de Pernambuco. En su primera década, tenia una
finalidad cultural, con una programacién que comprendia musica erudita
y noticiarios dirigidos al selecto grupo propietario de aparatos receptores.
En 1923 fue inaugurada la Radio Sociedade do Rio de Janeiro, que hacia
transmisiones nocturnas desde la Praia Vermelha, Urca. Suzana Ferreira
(2003) sefiala que la radio poco a poco dejaria de ser elitista y se abrirfa al
sector comercial. En este camino dio espacio también a la musica popular.

La liberacién de la compra de aparatos receptores por personas fisicas y
el permiso de la publicidad en las radios, a partir del decreto-ley firmado
en 1932, hizo con que en poco tiempo este medio se convirtiera en el
mayor vehiculo de comunicacién nacional. Con un incremento de 19
emisoras en la década de 1920, a 65 en el decenio siguiente, pasando a
117 a mediados de los afios cuarenta (Ferreira, 2003, p. 69). La radio, en
este tiempo, era bastante ecléctica y su popularidad llegé a los rincones
mis distantes del pais. Se transmitia la misica mexicana, y las entrevistas
corroboran la marcada presencia de musica en espafiol desde distintas
procedencias de Latinoamérica y Espafia. Rein6 como principal vehiculo
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de comunicacién popular hasta la década de 1950, cuando la televisién
comenz6 a ocupar su puesto.

Regresando a la década de los treinta, en 1937 Vargas se mantenia en
el poder. Tras un golpe de Estado, inicié una dictadura conocida como
Estado Novo, que se prolongé hasta 1945. En este periodo, el gobierno
adopté medidas intervencionistas y regularizé el mercado cinematografico,
incluyendo la produccién, distribucién, importacién y exhibicién. En
la prictica, esto disminuyé el poder de las majors sobre la exhibicidn,
quebrando los contratos de exclusividad presentes desde la década de 1920
(Gonzaga, 1996, p. 138). En 1939 fue creado el Departamento de Imprensa
e Propaganda (DIP), que retir6é el enfoque educativo y maximizé las
caracteristicas propagandistas a través de cine periédicos, exhibidos antes de
los largometrajes. Segtn Anita Simis (1996), estos programas presentaban
el nacionalismo varguista, divulgado por el Estado como el camino para la
manutencién del orden, de la moral y las virtudes civicas (Simis, 1996, p. 4).

En dicho periodo, el pais vivi6 un crecimiento industrial y econémico
impulsado por una politica proteccionista y nacionalista. El mercado
cinematografico sufrié con las intervenciones y también con la adaptacién
al cine sonoro, cuya principal barrera fue el analfabetismo de una parte
significativa de la poblacién. A pesar del entusiasmo inicial de las productoras
nacionales, no se logré constituir estudios cinematogrificos que fueran
competitivos con la producciones extranjeras, aunque algunas obras llegaron
a ser enormes éxitos de taquilla, como Ldbios sem beijo (1928), de Humberto
Mauro. En esos afios, el cine musical nacional obtuvo prestigio, abrazado por
los publicos populares de Rio de Janeiro y del resto del pais.

En la década de 1930 se registré el estreno de al menos tres peliculas
mexicanas, aunque no pudimos precisar los titulos de dos de ellas. En 1938,
Alld en el Rancho Grande (1936), que recibié el titulo de Rancho Grande en
portugués, fue estrenada en julio en el Cine Sdo José, en Sdo Paulo, y en
octubre, en el Cine Alhambra de Rio de Janeiro.® La pelicula fue relanzada
en 1947, afio en que el nimero de obras mexicanas empez6 a ganar fuerza en
el mercado brasilefio, hasta posicionarse entre las filmografias més exhibidas.

6 Busqueda hemerogrifica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periédico Cine Reporter del
29 de julio de 1961, articulo “O que noticiamos em 30 de julho de 1938”. Correio da Manha,
15 de octubre de 1938.
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EL CINE MEXICANO DE LA EPOCA
DE ORO EN BRASIL (1940-1960)

Inimd Simdes (1990) sefiala que en 1940 la capital paulista contaba con
una oferta de aproximadamente 100 000 butacas, ocupadas por 19 526 224
espectadores anuales, lo que significaba una asistencia media de 15 veces al
aflo per capita. Segun el autor, entre 1940 y 1945 mds de veinte cines fueron
inaugurados en Sdo Paulo, lo que garantizaba un aumento de publicos
superior al crecimiento demogréfico (Simdes, 1990, p. 50). A su vez, Alice
Gonzaga (1996) avala que en Rio de Janeiro hubo un crecimiento en el
nimero de asistentes: en 1937, la afluencia registrada fue de 23 408 687
espectadores; en 1947, de 25 389 492,y en 1955 llegé a un total de 57 405
571 (Gonzaga, 1996, p. 191).

Al analizar la multiplicacién de cines en el pais, encontramos datos de la
existencia de 1 317 cines en 1944; pasando a 2 932 en 1954 (Villas Boas,
2007, p. 163). A su vez, la Enciclopedia del cine mexicano 1987-1955 indica
que el nimero de salas de cine en Brasil aumenté de 1 575, con capacidad
para 1 104 039 espectadores en 1949, a 1 736 espacios, con capacidad para
1 071 560 personas en 1951. En esos afios, Brasil tenfa alrededor de 30 %
de las salas de cine de América del Sur, siendo visto como un importante
mercado.” Los investigadores brasilefios son uninimes al afirmar que hasta
mediados de los afios cincuenta el cine tuvo un papel central en la vida
social de las ciudades, esparciéndose de las zonas centrales a los suburbios
y pueblos del interior (Almeida, 1996; Ferraz, 2014; Kishimoto, 2013;

Simoées, 1990, entre otros).

El cambio de décadas de los cuarenta a los cincuenta estuvo marcado por
profundas transformaciones politicas, econémicas y demograficas. El fin

7  Porcentualmente, en 1949 las salas contabilizaban 31.5 % del total de América del Sur, con
33.4 % de la capacidad de la region. La proporcion disminuye levemente en 1951, cuando las
salas representaban 28.5 % en la region y contabilizaban 30.4 % de butacas en América del Sur.
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del Estado Novo, en 1945, y la promulgacién de la Constitucién el 18 de
septiembre de 1946, devolvieron el derecho al voto a los brasilefios. Los
partidos politicos fueron legalizados y se extinguié la censura. En el plano
econémico, el desarrollo industrial iniciado en los afios treinta repercutié en
diversos sectores de la sociedad, impulsando cambios demogrificos, en las
instituciones politicas, en los habitos y pensamientos de los grupos sociales
(Villas Béas, 2007, p. 142). El crecimiento demogrifico en el decenio de
1940, con 41 236 315 personas censadas, alcanzé la cifra de 51 944 397
habitantes en 1950. La regién sudeste, formada por los estados del Rio de
Janeiro, Sdo Paulo, Minas Gerais y Espirito Santo, concentraba 44.6 % de
la poblacién nacional en 1940, y 43.4 % en 1950.° La ciudad de Rio de
Janeiro tenfa una poblacién de 3 394 422 personas; las dreas urbanas del
estado de Sdo Paulo contabilizaban 4 804 211, 1o que equivalia a 43.6 % de

la poblacién urbana del pais.

Las referencias a la modernizacién de Brasil relacionan el crecimiento
econémico con la urbanizacién, reflejados en una burguesia que veia la
inversién en las artes como parte de un “esclarecimiento” necesario para
la elevacién cultural. En el libro A sétima arte: um culto moderno, Ismail
Xavier (1978) hace referencia a un periodo marcado por la tentativa de
implementacién de “una mentalidad moderna en Brasil” (p. 178). En
este escenario se fortalecieron los movimientos de valorizacién del cine
en cuanto arte y como objeto de estudio y, a pesar de las persecuciones
y reorientaciones internas en varios clubes de cine, siguieron activos y
crecieron hasta finales de los afios sesenta (Costa Junior, 2015). A su vez,
las revistas y periédicos que dedicaban secciones a la critica cinematografica
ganaron fuerza e influencia, lo que ayudé a crear un fructifero ambiente
que influyé para que en el paso de los afios cuarenta a los cincuenta fueran
tundados los primeros archivos filmicos, inicialmente instalados en los
museos, como el Museu de Arte Moderna ((MAMY/SP), fundado en Sio
Paulo, y el Museu de Arte Moderna (MAM/SP) de Rio de Janeiro.

Bianca Pires (2019) propone que las articulaciones creadas entre embajadas,
museos de arte, cinematecas y archivos filmicos posibilitaron la existencia
de un “circuito paralelo” responsable de la promocién de muestras
retrospectivas, ciclos de cinematografias desconocidas y festivales de cine,

8 Fuente: Estatisticas historicas do Brasil: séries econdmicas, demogrdficas e sociais, 1550-1988.
2a ed., Rio de Janeiro: IBGE, 1990.
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que junto con las sesiones promovidas por cineclubes creaban un fértil
escenario para la exhibicién cinematogrifica. Asimismo, el fin de la
segunda Guerra Mundial llevé a una reorganizacién de la distribucién y
exhibicién, para ampliar la diversidad en la oferta de los cines. Segin Inima
Simdes, en la ciudad de Sdo Paulo el fin de la guerra permitié la llegada de
otras cinematografias, entre ellas la mexicana y la argentina que “ganan el
pasaporte para alcanzar nuestro circuito, en virtud de la politica de ‘buena
vecindad” (Simdes, 1990, p. 69). En ese periodo también fueron retomados
los contactos con productoras europeas, en especial italianas, francesas,
inglesas y alemanas.

Acerca de la llegada de Pelmex a Brasil, Antonio Amancio (2016) sefiala
que la filial fue fundada el 6 de septiembre de 1949, con sede en Rio de
Janeiro, sustituyendo a Difilmes, Distribuidora e Importadora Nacional de
Filmes Ltda., que estuvo activa en el mercado brasilefio en afios anteriores.
Pelmex se encargaba de la distribucion y exhibicién de las obras mexicanas
y de otras procedencias, incluyendo una cartelera de 16 mm. Con los
buenos rendimientos, la distribuidora abrié sucursales en las ciudades
de Sdo Paulo, Porto Alegre, Belo Horizonte, Recife y Ribeirdo Preto,
ademds de subsucursales en Salvador y Curitiba. La estrategia incluyé el
arrendamiento o la construccién de salas de cine; la mas célebre en Rio fue
el Cinema Azteca, inaugurado en 1951 con capacidad de 1 780 lugares, en
la alcaldia de Catete. En los periédicos de la época se lefa:

Con la finalidad de atender la busqueda siempre creciente de peliculas
mexicanas, hoy gran consentidas del publico brasilefio por sus afinidades
de sensibilidad y cultura entre los dos pueblos; estd siendo construido en
Rio un nuevo circuito exhibidor por iniciativa de Cia. Azteca de Cinema,
que después se extenderd a las demds capitales brasilefias”. [“La fase de oro
del cine mexicano” en Cine Reporter, 31 de diciembre de 1949. Traduccién

propia.]’

Una busqueda en los periédicos de la segunda mitad de los afios cuarenta,
nos permitié encontrar indicios de la presencia y repercusién que tuvieron
las peliculas mexicanas y sus estrellas entre los publicos de cine en el pais.

9  Texto original: “A fim de atender a procura sempre crescente de filmes mexicanos, hoje
grandes favoritos do publico brasileiro pelas afinidades de sensibilidade e de cultura existente
entre os dois povos, esta sendo construido no Rio, e de depois se estendera as demais capitais
brasileiras, um novo circuito exibidor, iniciativa da Cia. Azteca de Cinemas.”
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En 1946, la reverberacién del premio alcanzado en Cannes por Maria
Candelaria (1946) no pasé desapercibida por la critica brasilefia. La pelicula
fue estrenada en el imponente cine Odeon, en Cinelindia de Rio de
Janeiro,'0y en las salas lanzadoras del Centro de Sdo Paulo, donde estuvo en
cartelera por al menos cinco semanas.'! Pasaron diez meses entre su estreno
en Rio y su lanzamiento en Belo Horizonte, capital del estado de Minas
Gerais, el 24 de octubre de 1947 (Armando, 2004, p. 42). Silva Oroz (1995,
p- 155) destaca que la pelicula fue la inspiracién para el nombre del cine
Candeliria, en Belo Horizonte. En el articulo “O cine Candeliria”, Teodoro
R. Assungio destaca que la sala fue inaugurada el 11 de diciembre de 1952,
con capacidad para 2 000 personas, y que el cine es recordado por su mama
y tias por la fuerte presencia de peliculas mexicanas y espafiolas a lo largo
de los afios cincuenta (Assungdo, 2009, p. 14). La repercusién de Maria
Candelaria abrié el camino para los afios mas prosperos de la filmografia
mexicana en el mercado brasilefio.

Entre 1947 y 1950, por el nimero anual de peliculas estrenadas, México
figuraba entre los tres paises con mayor exhibicién en Rio de Janeiro. Entre
los titulos lanzados en ese cuatrienio, encontramos obras realizadas en afios
anteriores: A7 € que estd a coisa (Ahi estd el detalle, 1940), Sou puro mexicano
(Soy puro mexicano, 1942), Dominadora de homens (Dofia Bérbara, 1943),
Uma carta de amor (Una carta de amor, 1943).12 A propésito de esta prictica,
El Cine Grifico, como se lee en su anuario, argumentaba que Brasil contaba
con un total de 1 456 salas de cine en todo su territorio, por lo cual se
“recurre a reestrenos de producciones de afios anteriores, pues el nimero de
programas en el afio requiere un minimo de dos mil cuatrocientas peliculas”
(Anuario 1945-1946, p. 535). Alld en el Rancho Grande (1936) fue relanzada

en el circuito en 1947.

Las peliculas de Ninén Sevilla fueron verdaderos éxitos de taquilla en

Brasil. En 1949, la cinta 4 pecadora (Pecadora, 1947) permaneci6 veinte

10  Buasqueda hemerogrifica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periddico A4 Noite, 23 de
diciembre de 1946.

11 La pelicula continué en la programacién del Cine Ritz Sao Jodo el 21 de junio de 1947,
cinco semanas después de su estreno en la ciudad. Busqueda hemerografica en la Biblioteca
Nacional de Brasil. Periddico Cine Reporter, 21 de junio de 1947. La fecha de estreno es 14 de
mayo, pero no fue posible localizar el periddico de esta fecha.

12 Véase http://contracampo.com.br/gpcine/cinemal947.pdf [Consulta: 25 de septiembre,
2021].
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semanas en la cartelera de una sala lanzadora, el Cine Broadway, con una
recaudacién sorprendente (Simdes, 1990, p. 69). En 1952, Perdida (1950),
descritapor Cine Reporter como “un éxito més del cine mexicano consagrado
por el ptblico y por la critica”, destac6 por su permanencia de cuatro semanas
en la cartelera del cine de estrenos.’3 Al analizar el éxito alcanzado por las
peliculas de rumberas entre los espectadores latinoamericanos, en especial
los brasilefios, Mauricio de Braganga (2014) sefiala que, de alguna manera,
lo que se vefa en la pantalla tocaba intimamente el universo simbdlico de
aquel espectador latinoamericano, seducido con los nimeros musicales que
aparecian en las obras.

Los publicos se identificaban con lo retratado en los filmes. El encuentro
con otros ritmos, bailes y narrativas llevaban a una fusién de semejanzas y
compatibilidades descubiertas entre las naciones. Es importante sefialar que
en ese mismo periodo las comedias musicales brasilefias, conocidas como
chanchadas, producidas por los estudios de Atlantida, alcanzaron un enorme
éxito. Seguramente la popularidad del género musical, fuese en tonos
dramdticos o de comedias, contribuyé al triunfo de estas peliculas en las
taquillas brasilefias. Las sonoridades extravasaban las pantallas y llegaban a
la radio, conquistando a los publicos de todo el pais.

Maricruz Castro y Robert McKee (2011) destacan que una de las estrategias
utilizadas por los estudios mexicanos fue el intercambio de estrellas, musicos,
trabajadores, canciones y paisajes; Brasil no fue la excepcién. Pelmex realizé
concursos para la eleccién de actrices brasilefias para las peliculas mexicanas
en 1949. Ese mismo afio, la actriz y cantante brasilefia Rosina Paga participé
en Calabacitas tiernas (1949), al lado de Tin Tan. En 1952, Niné6n Sevilla y
Luis Aldéds desembarcaron en Rio de Janeiro para la filmacién de Aventura
en Rio (1953), dirigida por Alberto Gout. La llegada de Ninén Sevilla fue
ampliamente anunciada en el periddico 4 Noite, destacé que la estrella fue

recibida por un elevado nimero de fans en el acropuerto internacional de
Galedo. 14

13 Busqueda hemerografica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periddico Cine-Reporter del
29 de abril de 1952.

14  Busqueda hemerografica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periédico 4 noize del 3 de
abril de 1952.
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Ademis, las coproducciones en Brasil eran favorecidas por la “ley de remesa
de ganancias”, basada en la retencién de una parte de los valores que serian
enviados al exterior, transformando asi en capital circulante las ganancias
obtenidas de la coproduccién de largometrajes. Otro concurso para la
contratacién de actores, cantantes y coristas fue promovido en 1961 por
Pelmex para la realizacién de una cinta coproducida y filmada totalmente
en Rio de Janeiro: Quiero morir en carnaval (1962), protagonizada por
Lorena Velazquez y Pedro Geraldo. Rumbo a Brasilia (1961), dirigida por
Mauricio de la Serna, fue otra coproduccién importante. La aproximacién
entre los paises también permitié la incorporacién de canciones brasilefias a
peliculas mexicanas, como en Escuela de miisica (1955), donde Pedro Infante
y Libertad Lamarque interpretan la cldsica cancién Aquerela do Brasil, de
Ary Barroso, en un palco con paisajes de Rio de Janeiro en el fondo.

Para entender mejor lo que significaron comparativamente los estrenos
mexicanos y los de otras filmografias, presentamos el siguiente cuadro
cuantitativo, elaborado a partir de la cartelera de estrenos de Sdo Paulo en
un lapso de catorce afios.

Pais/aiio | 1946 [ 1947 | 1948 | 1949 | 1980 | 1951 | 1952 | 1953 | 1984 | 1955 | 1956 | 1957 | 1958 | 1959 | 1960
EU 325|307 | 313 | 304 [ 357 | 441 | 314 | 277 | 288 | 304 | 227 | 257 | 289 | 204 | 207
México | 2 [ 21 | 20 | 17 | 37 | 22 [ 30 | 35 | 20 [ 27 | 24 | 32 | 31 | 32 | 16
Argentima | 11 | 9 [ 10 | 14|10 ]| 4 | 8 | 10| 3 6 | 4 | 2 ] 1 3
Francia | 2 | 14 [ 16 | 13 | 14 [ 17 [ 35 | 42 125 | 26| 21 | 36 | 53 | 56 | 42
Espaiia | 0 | 0 1 2 2 1 5|5 g8 10| 2] 2|4 1 6
Italia 1 | 12 | 38 | 54 | 35|23 |46 |51 |51 |47 |31 (29553516
Reino
Unido 6 11 [ 19 [ 17 )16 |25 | 25 |21 |20 22|14 |26 [ 26| 35| 41
Portugal 4 2 1 3 2 6 2 0 2 3 0 3 1 0
Alemania | 0 1 2 2 1 0 5 6 2 4 0 8 20 [ 20 | 43
Japdn 0 1 0 1 1 5 28 | 25 | 34 | 27 | 24 | 30 | 62 | 101 | 158
Brasil 7 8 12 [ 12 |22 | 23 | 34 | 25 [ 21 [ 24 [ 27 | 28 | 31 | 23 | 26
Total 366 | 396 | 438 | 444 | 502 | 573 | 549 | 512 | 478 | 506 | 404 | 483 | 604 | 541 | 615
YeMX (05 (544639177 4 (54|68 |43 |53 (59 (49 (515926

Fuente: elaboracién propia con datos del periédico Cine Reporter (1946-1960).

La supremacia estadounidense es innegable, el nimero de obras lanzadas en
el periodo suman 4 414 cintas, 59.5 % del total. Sin embargo, las peliculas
mexicanas, que contabilizaban 367 obras, figuraban entre las cinco filmo-
grafias mds presentadas, despuntando México como principal proveedor de
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peliculas hispanohablantes, frente a Espafia con 49 cintas y Argentina con
96. Los lanzamientos mexicanos superan también los estrenos brasilefios,
con un total de 323 titulos. A partir de los nimeros de Sdo Paulo, vemos los
afios en que los estrenos mexicanos ocupaban segundo o tercer lugar, cerca
de 8 % del nimero total de obras lanzadas en el circuito de exhibicién.

La concentracién de obras estadounidenses era una realidad desde los
afios veinte en Brasil. Aunque Difilmes y Pelmex habian invertido de for-
ma considerable en el pais, el circuito estaba bajo una fuerte influencia de
las majors. Por otra parte, las producciones europeas —Italia 524, Fran-
cia 412, Reino Unido 324—, y la presencia de peliculas japonesas con 497
cintas, ganaron presencia tras finalizar la guerra. Esas dltimas apoyada por
un circuito exhibidor propio de peliculas japonesas —Cine Niteréi (1953),
Cine Tokyo (1954), Cine Nikkatu (1962), Cine Nippon (1959) y Cine J6ia
(1952/1959)—, la filmografia nipona se expandié también gracias a la gran
presencia de migrantes llegados en las décadas anteriores (Kishimoto, 2013,

p-39).

Una estrategia semejante fue adoptada por Pelmex, que construyé o arren-
d6 salas de cine por todo el pais, a fin de garantizar un nimero minimo de
pantallas para las peliculas mexicanas. No fue posible encontrar datos pre-
cisos sobre las salas administradas por la empresa, sin embargo, al analizar
la creacién de la Cooperativa Brasileira de Cinema en diciembre de 1978,
Antonio Amancio (2018) encontré que ésta se habia hecho cargo de las
salas pertenecientes a la extinta red de Pelmex, y que en aquel afio el circuito
estaba formado por salas en Rio de Janeiro: Cine Ricamar en Copacaba-
na, Cine Fluminense en Sio Cristévio, Cine Neves en Sio Gongalo, Cine
Verde en Nova Iguagu, Cine Gléria en Sio Jodo de Meriti, y los cines nom-
brados por sus localidades: Cine Caxias, Cine Irajd, Cine Vaz Lobo, Cine

Nil6polis, y también el Cine Premier, en Sdo Paulo (Amancio, 2018, p. 6).

Rodrigo Freitas —quien actualmente desarrolla una investigacién sobre los
publicos de cine entre 1960 y 1970 en Maricd, estado de Rio de Janei-
ro— dijo en una conversacién que el Cine Sdo Jorge es recordado como la
sala donde se exhibian peliculas mexicanas, las consentidas de los publicos.
Entrevisté a los lugarefios y al preguntar si habian visto obras del Cinema
Novo en el municipio, le contestaron con risas y comentarios como este: “no
nos gustaban esas peliculas cultas”. En el cortometraje Memérias do Cine

Sdo Jorge (2017),% Henrique Fernando Assungio, hijo del fundador de la
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sala, comenta que la programacién solia incluir “las peliculas romanticas,
épicas, y las cintas mexicanas por el éxito que tenian. Si me preguntas acerca
de las mds taquilleras, en primer lugar no estaban las peliculas épicas, eran
las peliculas mexicanas las que llenaban el cine”.'6

En su tesis Sessdo das mogas: historia, cinema, educagdo (Floriandpolis: 1943~
1962), Alexandre Vieira analiza la existencia de una programacién semanal
especial llamada “Sesién de sefioritas”, que se llevaba a cabo en la ciudad de
Florianépolis, en Santa Catarina. El autor destaca que las sesiones ocurrian
los martes por la tarde, lo que permitia a las sefioritas acceder sin mayores
inconvenientes, aunque algunos de los antiguos frecuentadores aseguraron
que acudian mujeres de todas las edades, y también muchachos. Entre los
titulos presentados en las sesiones especiales del Cine Ritz reinaban los
melodramas, musicales y comedias (roménticas). Este cine fue un lugar de
encuentro repleto de sociabilidades, también educativas, que se extendian a
los footing al final de las sesiones (Vieira, 2010, p. 40). Entre las actrices y
actores que tuvieron mds de cinco obras presentadas en la “Sesién de sefio-
ritas” encontramos a Pedro Infante, Libertad Lamarque y Cantinflas. Para
promover la exhibicién de Romeo y Julieta, con Mario Moreno, la sesién
prometia “100 minutos de ricas e ininterrumpidas carcajadas con el comi-
co n.1 de la actualidad” (Vieira, 2010, p. 68).17 Sin embargo, las peliculas
de Tin Tan han sido las consentidas de la programacién, con mis de diez
obras exhibidas en el periodo; entre los titulos encontramos 7in Tan en La
Habana (10.06.1958) y Tin Tan o entrometido (25.11.1958). La experiencia

parece haber sido replicada en otras ciudades del pais.

Asi como en los demds paises de Iberoamérica, las comedias de la Epoca de
Oro obtuvieron un gran éxito en Brasil. Los periédicos seguian la carrera
de estrellas como Mario Moreno ya desde inicios de 1940; se refirieron a

15 El cortometraje es parte del proyecto “Mostra Marica Cinema e Memoria’,
realizado por Clarisse Nanchery y Rodrigo Freitas. Vedse https://www.facebook.com/
mostramaricacinemaememoria/videos/780943029234587/ [Consulta: 15 de octubre, 2021] 16
Texto original: “A caracteristica era os filmes roménticos, filmes épicos e os filmes mexicanos
por causa do sucesso que os filmes mexicanos faziam. Se vocé me perguntar de bilheteria, o
primeiro ndo eram os filmes épicos. Eram os filmes mexicanos que enchiam mais o cinema.”
17 Texto original: “100 minutos de gostosa e ininterruptas gargalhadas com o cémico n.1
da atualidade”

18  Busqueda hemerogrifica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periédico A noite, 30 de
abril de 1943.
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él como el comediante “mundialmente conocido” durante su visita a Rio
de Janeiro en abril de 1943.18 En 1951, cuando realizé un viaje por el pais,
Cine-Reporter exhibié una gran fotografia del comediante rodeado de fans
en Sdo Paulo. El periédico destacaba:®

Cantinflas es uno de los nombres més populares del cine. Tan popular como
Rita Hayworth o Clark Gable. Quizis sea el mds popular de los actores que
no trabajan en Hollywood. [...] Ahora mismo, en el Festival Internacional
de Punta del Este, Uruguay, Mario Mareno ha sido el més aplaudido y el
mis procurado por los fans. [ Cine Reporter, 14 de abril de 1951. Traduccién
propia.]?

En numerosas ocasiones vemos los nombres de artistas mexicanos compara-
dos con los de las “estrellas de Hollywood”, equiparando la cualidad y la fama
de éstos con las grandes estrellas del cine internacional. Entre las estrategias
adoptadas por Pelmex en Brasil, estaba la promocién de cocteles y premieres
con presencia de protagonistas mexicanas. Tras una busqueda hemerogrifica,
Anto6nio Amancio (2016) concluye que Pelmex estuvo siempre presente en las
columnas sociales del periédico carioca 4 Noite; lo mismo se observa en la pu-
blicacién paulista Cine Reporter, que traia las dltimas novedades de las produc-
ciones, informaba sobre futuros lanzamientos en Brasil y publicaba fotografias
de las estrellas y chismes personales venidos “directamente de la capital azteca”.

Entre los nombres que destacaron en la prensa brasilefia estaba el de Maria
Félix, que “gana tanto dinero ahi (en las producciones mexicanas) cudnto ga-
naria en Hollywood”, segin Cine Reporter del 21 de julio de 1946. Enamoradas
se torné un gran éxito entre los publicos paulistas, permanecié varias semanas
en cartelera en el Cine Broadway con continuidad en el Cine Sio Bento. El
periédico destacaba:

19 Busqueda hemerografica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periédico Cine-reporter, 31
de marzo de 1951.

20  Texto original: “Cantinflas é um dos nomes mais populares do cinema. Tao popular
quanto uma Rita Hayworth ou um Clark Gable. Talvez seja o mais popular dos atores que néo
trabalham em Hollywood. O seu nome transpds as fronteiras do México e tornou-se um rival
sério dos mais famosos comediantes da tela. Agora mesmo, no Festival Internacional de Punta
del Este, no Uruguay, Mario Moreno foi o mais aplaudido, mais procurado pelos fas”
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En la foto vemos la fachada del Broadway por la noche, con la bella decora-
cién que impresiond positivamente al pablico permanentemente formados
delante de la taquilla del cine. Las admirables performances de Maria Félix
y Pedro Armendariz como protagonistas, la fotografia de Gabriel Figueroay
la direccién emérita de Emilio Fernandez, fueron grandemente responsables
de esta victoria del cine mexicano cuyas mejores peliculas son distribuidas
entre nosotros por PELMEX. [“O éxito de Enamorada”, en Cine Reporter, 4
de febrero de 1950.Traduccién propia.] 2

Maria Félix, “la més linda mujer del cine”,?2 como era exaltada en los periédicos
brasilefios, estren6 una serie de titulos el pais, entre ellos: Amok (1944), 9 de abril
de 1947; A mulber de todos (La mujer de todos, 1946),17 de diciembre de 1947; O
penhasco das almas (El Pefion de las Animas, 1943), 15 de marzo de 1948; Mulher
sem alma (La muger sin alma,1944),15 de marzo de 1948; Dominadora de homens
(Doria Barbara, 1943), 26 de abril de 1948; 4 aventureira (La devoradora, 1946),
5 de enero de 1949, por citar algunas. Numerosos articulos en la prensa y los
seis titulos lanzados en un lapso de tres afios, son indicios de que su nombre era
sinénimo de éxito. En 1950, en una publicidad de pigina completa, con foto
de Maria Félix y titulos de los préximos lanzamientos, Pelmex saludaba y daba
un agradecimiento a la Compaiia Cinematografica Serrador, a la que confié la
exhibicién de “su grandiosa produccién” en dicho afio.?? Esta firma era una de
las exhibidoras mds importantes, con cines de estreno dispersos en diferentes
estados; el proyecto de Cinelandia en Rio de Janeiro fue obra de Serrador. Un
dato que corrobora la admiracién por la actriz en el pais, es que desde nuestra
etnografia digital localizamos una unica comunidad brasilefia dedicada al cine
mexicano de la Epoca de Oro, la pagina Maria Félix Brasil, en Facebook.

21 Texto original: “Trés semanas de éxito absoluto registrou a permanéncia de ‘Enamorada’
no cartaz do Cine Brodway, a que se seguiu mais outra semana no Cine Sdo Bento. Vemos
no click, a fachada do Brodway, a noite, com a bela decoragdo que tdo bem impressionou o
publico, permanentemente em filas diante do cinema. As admiraveis performances de Maria
Félix e Pedro Armendariz nos papéis principais, a fotografia de Gabriel Figueroa e a diregao
emérita de Emilio Fernandez foram grandemente responsaveis por mais essa vitoria do cinema
mexicano, cujas melhores peliculas sao distribuidas, entre nds, pela Pelmex”

22 Buisqueda hemerogréfica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periddico Cine Reporter, 4
de marzo de 1950.

23 Entre las peliculas estaban A deusa ajoelhada (La diosa arrodillada, 1947), Rio escondido
(1947) y Maclovia (1948), con la actriz; otros titulos aparecian sin destaque. Busqueda
hemerografica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periédico Cine Reporter, 15 de abril de 1950.
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Ademas de las estrellas de cine, la valoracién de las filmografias de Emilio
Ferndndez, cuya direccion era “emérita’, y la genialidad de la fotografia de
Gabriel Figueroa eran constantemente mencionadas como ejemplo latino-
americano a seguir. En los circuitos paralelos fueron programadas sesiones
especiales dedicadas al estudio de realizadores mexicanos, como en la oca-
sién de la fundacién del Circulo de Estudos Cinematogrificos, en 1949 en
Rio de Janeiro, coordinado por importantes intelectuales y criticos de cine
como Alex Viany, Moniz Vianna, Pedro Lima, entre otros. En su debut, el
circulo de estudios presenté una conferencia “sobre el aspecto estético y la
influencia einsteniana en la fotografia de Gabriel Figueroa”, pronunciada
por el periodista Luiz Alipio de Barros, que fue ilustrada con la proyeccién
de una obra inédita.2* En 1950 surgia en Belo Horizonte, Minas Gerais,
el Centro de Estudos Cinematogrificos (CEC), liderado por jévenes in-
telectuales como Jacques do Prado Brandio, Cyro Siqueira, Fritz Teixera
de Salles e Newton Silva, que gané fuerza y regularidad a partir de 1951 al
promover una serie de conferencias magistrales y exhibiciones seguidas de
debates. Entre las obras mostradas estuvo Maria Candelaria, proyectada el
30 de octubre de 1951 (Armando, 2004, p. 42).

Estos ejemplos matizan la idea de que el cine mexicano ha sido un producto
meramente masivo en Brasil, cuando en realidad fue un ejemplo del buen
cine latinoamericano a seguir. No obstante, algunas valoraciones sobre el
cine artistico vs. cine comercial han estado en juego en las criticas a las di-
versas cintas mexicanas que llegaban al pais. Al analizar especificamente los
melodramas, Silva Oroz sugiere que el movimiento Cinema Novo reem-
plazé la circulacién y valoracién de peliculas latinoamericanas, alejindose
de los publicos. Segin la autora, “se consideré el pueblo como tema, mds
no como beneficiario”; en otro pasaje destaca, “nuestros cineastas hicieron
cine sobre el pueblo brasilefio, més dirigido a la critica francesa” (Silva Oroz,
1995, p. 15). Mis alld de reiterar la hipétesis defendida por la autora, es
fundamental entender que los llamados “circuitos paralelos” —museos, ci-
neclubes, festivales— tenian como principio estudiar el pasado de escuelas
cinematogréficas y las filmografias que no llegaban al mercado, mientras
que en los afios mencionados las obras mexicanas estuvieron regularmente
presentes en las carteleras.

24 Buisqueda hemerografica en la Biblioteca Nacional de Brasil. Periddico Cine Reporter, 25
de junio de 1949, articulo “Noticias do Ri0”.
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Dicho esto, es fundamental entender que, aunque estas cintas tenian poca
presencia en las programaciones de estos espacios, la actividad cinéfila in-
cluia el consumo de filmografias variadas; una no necesariamente excluia a
las demds. En entrevista a Hernani Heffner, gerente de la Cinemateca del
Museo de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAMY/R]), destaca la proxi-
midad existente entre los tres principales experiencias cine clubistas cario-
cas —Circulo de Estudos Cinematogrificos, Cineclube de la Faculdade
Nacional de Filosofia y la Asociacién Brasilefia de Imprensa—, y la regién
de Cinelandia y alrededores:

En estos espacios eran exhibidas otras cinematografias, no sélo la estadou-
nidense. Se podia encontrar una discusién de otro tipo de cine, donde des-
puntaba principalmente la figura de Emilio Ferndndez, sin ser ésta la tnica.
Por ejemplo, Los olvidados de Buifiuel, que de hecho fue fotografiada por
Gabriel Figueroa [...] Los Olvidados fue una pelicula impactante para una
cierta generacién de criticos aqui, y no se puede olvidar de la relacién de
Emilio Fernindez y el western estadounidense, particularmente John Ford,
los dos se admiraban y se citaban mucho. [Entrevista realizada el 27 de sep-

tiembre de 2021. Traduccién propia.]?®

La cercania entre los espacios y la pasién por el cine eran motivadas por el
deseo de conocer lo que habia de novedoso y bueno en las distintas filmo-
grafias que llegaban al pais, ya fuese en los circuitos regulares o en exhibi-
ciones alternas.

Luis Bufiuel también fue objeto de estudio y la pelicula Los o/vidados (1950)
fue esperada con ansia, tras su premio en Cannes. En varias ocasiones el cri-
tico Moniz Vianna se pronunci6 contra la postura de las distribuidoras bra-
silefias, que no trafan obras consideradas de excelencia e internacionalmente
prestigiadas. En un articulo publicado en el periédico Correio da Manha el
22 de abril de 1962, él critico sefiala que seguian inéditas las peliculas E7n-
sayo de un crimen (1955) y Nazarin (1958) de la fase mexicana de Bufiuel.

25  Texto original: “E nesses lugares vocé tinha exibi¢ao de outras cinematografias que nao
a estadunidense, vocé tinha uma discussdo de um outro tipo de cinema onde despontava a
figura, sobretudo, do Emilio Fernandez, mas nao so. Por exemplo, “Os Esquecidos” do Bufiuel,
que inclusive é fotografado pelo Gabriel Figueroa, [...] “Os Esquecidos” foi um filme impactante
para uma certa geragdo de criticos aqui e ndo se pode esquecer da relagdo do Emilio Fernandez
e o western estadunidense, particularmente o John Ford, os dois se admiravam e se citavam
muito.”

26  “Bunuel: Viridiana, genio e equivocos”.
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Segun Ruy Gardnier, Los ofvidados se estrené comercialmente hasta diciem-
bre de 1978,y Nazarin, en julio de 1980. Ensayo de un crimen no fue lanzada
en los circuitos regulares, se exhibié por primera vez en 1994 durante el ciclo
Revisitando Bufiuel promovido por la Cinemateca do MAM/R]J.Por dltimo,
entre los cineastas brasilefios mas importantes de la cinematografia nacional
podemos destacar a Nelson Pereira dos Santos, cuya pelicula Rio 40° (1955)
es considerada por expertos como la semilla del movimiento del Cinema
Novo. En la década de los noventa, €l director fue invitado por el British
Film Institute a realizar una obra que harfa parte del proyecto conmemo-
rativo de los 100 asios del cine, siendo el unico representante latinoameri-
cano. Nelson Pereira hizo un homenaje al cine mexicano de la Epoca de
Oro, mis especificamente a sus melodramas, en la obra Cinema de ligrimas
(1995), cuyo guién fue escrito en coautoria con la investigadora Silva Oroz.
La ficcién utiliza imagenes de peliculas de la época dorada, mientras el
protagonista busca entender la relacién de su madre con las cintas mexica-
nas. Al analizar la produccién critica escrita por el director Glauber Rocha,
Tales Ab’Saber (2003) pondera la influencia de la pelicula mexicana Raices
(1954), de Benito Alazraki, en el primer guién de Deus e 0 Diabo na Terra do
Sol (1964). Raices fue lanzada comercialmente en 1960 en Rio de Janeiro.

Sincrénicamente, en el cambio a la década de 1950, dentro de la realizacién
cinematogréfica brasilefia se cre6 la Companhia Vera Cruz, que permanecié
activa entre 1949 y 1954, produciendo alrededor de 40 largometrajes. Se-
gtn Renato Ortiz (1988), fue la tentativa de consolidacién de una industria
cinematogrifica mds préxima al modelo estadounidense de los grandes es-
tudios; a la vez, algunos articulos publicados en Cine-Reporter apuntaban el
modelo industrial mexicano como un camino prodigioso, con frases como
“por lo tanto, le sugerimos que siga nuestro cine el mismo rastro de luz
del cine mexicano para alcanzar o superar su progreso”.?” Otras produc-
toras fueron creadas en Sdo Paulo con el mismo propésito: la Compan-
hia Cinematogréfica Maristela estuvo activa entre 1950 y 1958, realizando
aproximadamente 20 peliculas; la productora Multifilmes, abierta en 1952,
funcioné sélo dos afios. Entre las obras brasilefias del periodo que contaron
con participacién de estrellas del cine de oro mexicano destacamos la cinta
Carnaval Atléntida, de José Carlos Burle (1952), cuyo titulo en espafiol es

27 Texto original escrito por Frei Avelino: “Somos, pois, de alvitre de que debe seguir o nosso
cinema a mesma trilha luminosa do cinema mexicano para atingir ou superar seu progresso.”
Publicado en Cine Reporter el 24 de junio de 1950.
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Carnaval en Brasil, que promovié el encuentro de dos grandes nombres
del cine brasilefio, Oscarito y Grande Otelo, con la cubana Maria Anto-
nieta Pons, nacionalmente conocida por sus participaciones en las peliculas
mexicanas.

FL CINE MEXICANO DE LA EPOCA
DE ORO EN LA ERA DE LOS
MEDIOS EN BRASIL

(1960- 2021)

En el paso a los afios sesenta, hubo una clara disminucién en el nimero de
peliculas mexicanas comercializadas en Brasil. La capital nacional se cam-
bié a Brasilia en 1960; al mismo tiempo, los movimientos sociales buscaban
articularse con las demandas sociales en las dreas urbanas y rurales de todo
el pais. Para el campo cinematografico nacional, este fue un periodo muy
fértil, con numerosos realizadores despuntando y repensando el quehacer
del cine brasilefio.

Sin embargo, el clima de entusiasmo se estancé con el golpe militar ocu-
rrido el 1 de abril de 1964 y la instalacién del estado de sitio a partir de la
promulgacién del Ato Institucional N° 5 (AI-5), que entré en vigor el 13
de marzo de 1968. En medio de violaciones propias de un régimen militar,
las cinematecas y cineclubes jugaron roles claves para que las exhibiciones
alternas en el eje Rio-Sdo Paulo siguieran. El 14 de enero de 1966, Raices
fue nuevamente exhibida en una sesién especial en el Cine Paissandu, que
se volvid un refugio para la juventud cinéfila carioca en este periodo. El afio
siguiente, fue programada la sesién de preestreno de E/ angel exterminador
(Bufiuel, 1962), el 27 de mayo de 1967. En estos afios también encontramos
registros de ciclos retrospectivos dedicados a Luis Bufiuel, con obras pro-
ducidas en México, en la programacién de la Cinemateca do MAM/R]J.28

28  En agosto de 1970, Programa Buiiuel; en abril y mayo de 1975, O jovem Buiiuel; en
abril de 1976, Nos olhos de Bufiuel. En 1986, el III FestRio (Festival Internacional de Cinema,
Televisao e Video do Rio de Janeiro) programé un ciclo llamado Homenagem Luis Bufiuel
(Pires: 2019).
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En 1970, 1a sede de Pelmex en Rio de Janeiro ardi6 en llamas, borrando una
parte importantisima de la memoria del trabajo de la empresa en el pais. En
1973, el Cine Azteca fue demolido para dar paso a una galeria comercial.
Los dos acontecimientos expresan fisicamente el declive de la empresa en
Brasil, aunque las bajas ya se venian sumando desde la década anterior. En
entrevista a Hernani Heffner, director de la Cinemateca do MAM/R], co-
menta que en los afios sesenta y ochenta todavia se encontraban copias de
peliculas mexicanas en el acervo de la institucién, incluyendo melodramas
populares, comedias, cintas dirigidas por Emilio Ferndndez y peliculas del
Santo de los afios sesenta y setenta. Algunos ciclos y sesiones especiales
fueron promovidas por la Cinemateca do MAMY/R]J en las décadas de 1980
y 1990 en formato 35 mm.?® Pero, tristemente, gran parte de las copias se
perdieron con el uso y con la falta sistemdtica de inversién sufrida por los
archivos filmicos en Brasil.

A diferencia de otros paises de Iberoamérica, no hay muchos registros de
que la televisién brasilefia siguié exhibiendo las peliculas mexicanas de la
Epoca de Oro. En las entrevistas tuvimos una dnica mencién a un ciclo
especial dedicado al comediante Cantinflas, en 2001, en el Canal Cultura.
Desde los afios ochenta, series y telenovelas mexicanas han estado presentes
en la programacién de canales de televisién abierta. E/ Chavo del 8, conoci-
do como Chaves, y el Chapulin, sin duda son los personajes favoritos entre
los brasilefios. Sus programas fueron exhibidos diariamente por la emisora
SBT por 36 afios, sufriendo discontinuidad a partir del 1 de agosto de 2020.
Sus imdgenes estin presentes en memes, stickers, playeras y disfraces de
carnaval, siendo personajes que siguen vivos en la cotidianidad de muchos
brasilefios. Entre las telenovelas mexicanas mds populares exhibidas en el
pais en las dltimas décadas encontramos E/ diario de Daniela, Luz Clarita,
Carrusel, Serafin, Los ricos también lloran, La usurpadora, Marimar y Rebelde.
De alguna manera, la admiracién por las comedias y melodramas mexi-
canos siguié presente en el dia a dia de los publicos brasilefios, aunque en
colores y a partir de nuevos personajes que pasan a ser venerados.

29  Elsector de documentacion de la Cinemateca do MAM/R] estd cambiando de sede y su
archivo se encuentra indisponible para investigacion. Agradecemos a Hernani Heffner y Fabio
Velloso, funcionarios de la institucion, que colaboraron con informacién incorporada en este
capitulo.
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El cine mexicano de la Epoca de Oro volvié a ser proyectado en pantalla
grande a partir de ciclos programados en la Cinemateca y en dos de los
grandes festivales de cine. En 1995, 1a 192 Mostra Internacional de Cinema
de Sdo Paulo programé un ciclo en homenaje al fotégrafo Gabriel Figueroa,
que viajé a la ciudad para participar en el encuentro. En la ocasién fueron
exhibidas las peliculas Las abandonadas (1945), Enamorada (1946) y Flor
silvestre (1943), dirigidas por Emilio Fernindez; y Macario (1959), Rosa
Blanca (1961) y El gallo de oro (1964), dirigidas por Roberto Gavaldén. Un
desdoblamiento del ciclo fue la publicacién del libro Gaérie! Figueroa o mes-
tre do olhar, producto de una entrevista realizada por Leon Cakoft (1995),
director de la Muestra, al fotégrafo mexicano.

En los afios dos mil, cuatro ciclos fueron dedicados a la Epoca de Oro en
la ciudad de Rio de Janeiro. En 2002, el Festival de Rio programé “De
pecadoras a Santas: O melodrama mexicano”, compuesto de doce titulos.30
En 2005, 1a Cinemateca do MAM/R] realiz6 el ciclo “Mestres do Cinema
Mexicano: Homenagem ao Centendrio de Emilio ‘Indio’ Ferndndez”, con
apoyo del Consulado Mexicano.3! Las proyecciones han sido la primera
oportunidad de los piblicos cariocas de ver en pantalla grande las cintas
mexicanas, o rever el conjunto de obras.

En la década siguiente, el Festival do Rio volvié a programar otros dos
ciclos: en 2014 “Cldsicos mexicanos”, con copias provenientes de la Fil-
moteca de la UNAM;32 y en 2015, “Cine Noir Mexicano”, realizado con
cintas que procedian de la Cineteca Nacional de México.3* Los dos ciclos
fueron proyectados en copias de 35 mm en el histérico Odeon, el tnico
sobreviviente de la antigua Cineldndia; algunas peliculas retornaron a la
sala de cine donde se estrenaron décadas atrds para el deleite de los publi-

30 Catdlogo impreso gentilmente cedido por la investigadora Teté Mattos. Obras exhibidas:
Maria Candelaria (1944), Bugambilia (1944), Creptisculo (1944), La monja alférez (1944), El
monje blanco (1945), Vértigo (1946), Enamorada (1946), La mujer de todos (1946), La diosa
arrodillada (1947), Maclovia (1948), Pueblerina (1948), Salén México (1948/49).

31  Obras exhibidas: Maria Candelaria (1944), Flor silvestre (1943), Bugambilia (1944), Las
abandonadas (1945), Salon México (1948/49), Pueblerina (1948), Victimas del pecado (1950),
Siempre tuya (1950).

32 Obras exhibidas: La mujer del puerto (1934), El compadre Mendoza, (1933), ; Vimonos con
Pancho Villa! (1935), La otra (1946), Redes (1936). Vease: http://www.festivaldorio.com.br/br/
mostras/classicos-mexicanos-2014, [Consulta: 3 de octubre, 2021]
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cos cariocas. Por ultimo, algo interesante que viene ocurriendo en Brasil es
el interés académico por el cine mexicano de la Epoca de Oro. Si bien es
cierto que las lineas de investigacién engloban el audiovisual y Latinoa-
mérica a través de estudios estéticos e historiograficos comparados, existe
una significativa produccién que analiza el cine mexicano y el brasilefio a
partir de andlisis transnacionales. Entre ellos destaca el libro Brasil-Meéxi-
co: aproximagbes cinematogrdficas, de Antonio Amancio y Marina Tedesco
(2011), que dedica once capitulos al andlisis de diferentes momentos de
las dos cinematografias, con una segunda parte sobre el cine mexicano y
su recepcion en la produccién de imaginarios latinoamericanos. Otra obra
interesante es Uma vereda tropical... A presenca da cangdo hispinica no Brasil,
organizado por Heloisa Valente, Raphael Farias y Simone Pereira (2020),
donde la repercusién de los boleros en la cultura brasilefia de las décadas
de 1940 y 1950 se asocia con la “mexicanizacién” de la cultura brasilefia, la
teledramaturgia, en el audiovisual y en la musica.

Actualmente, la Plataforma de Reflexdo sobre o Audiovisual Latino-america-
no (PRALA, CNPq),** con sede en la Universidad Federal Fluminense, re-
une a expertos dedicados a analizar estética e industrialmente el cine mexi-
cano, o que realizan investigaciones comparativas entre las filmografias y los
actores/actrices de Brasil y de México; estas tltimas trazan paralelos entre
el cine y los andlisis culturales, para aportar interpretaciones que sefialan la
importancia del cine clasico en la vida social de los dos paises.

Entre las actividades publicas promovidas por PRALA estd el Cineclube
Sala Escura (Cineclub Sala Oscura), una asociacién entre la Universidad
Federal Fluminense y la Cinemateca do MAM/R]J, donde han sido exhi-
bidas y debatidas obras del cine mexicano de la Epoca de Oro a lo largo
de los ultimos afios.3* Entre las peliculas presentadas encontramos E/ mago
(México, 1948), de Miguel M. Delgado, el 27 de octubre de 2011; Redes

33 Obras exhibidas: La otra (1946), La diosa arrodillada (1947), En la palma de tu mano
(1951) y La noche avanza (1952), Los dineros del diablo (1953), Distinto amanecer (1943).
Vease: http://www.festivaldorio.com.br/br/mostras/cinema-noir-mexicano-2015, [Consulta:
3 de octubre, 2021]

34 Segun Fabian Nuifiez, actualmente coordinador de la Plataforma, la formalizacion de la
Plataforma PRALA se dio en 2010, aunque es resultado del trabajo realizado desde inicio
de los afios 2000 en el ambito del Programa de Posgrado en Cine y Audiovisual de la
Universidade Federal Fluminense (UFF), con la creacién de disciplinas e investigacion del
cine latinoamericano impulsadas por el investigador Antonio Carlos (Tunico) Amancio
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(México, 1934), de Fred Zinnemann e Emilio Gémez Muriel, el 12 de
enero de 2012 y el 13 de agostos de 2015; Gran Casino (México, 1937),
de Luis Buiiuel, el 21 de enero de 2016, y E/ brazo fuerte (México, 1958)
de Giovanni Karporaal, el 5 de septiembre de 2019. Las exhibiciones pro-
movidas por Cineclube Sala Escura han posibilitado el encuentro de nue-
vos publicos con algunas obras del cine de oro en la sala de proyeccién de
la Cinemateca do MAMY/R], a partir de copias en DVD del acervo del
Laboratério de Investigagio Audiovisual (LIA/UFF).3¢ Estos espacios de
recepcion colectiva y conversacién acerca de las peliculas llevan a relecturas
de las obras, para publicos cuyo tnico canal para conocer el cine mexicano
de la Epoca de Oro son las cintas disponibles en internet, en gran medida
sin subtitulos en portugués.

35  PRALA también ha realizado actividades en el Seminarios internos para estudios de
comédias, con proyecciones de peliculas del cine de oro.

36 LIA (Laboratorio de Investigacién Audiovisual) mantiene una acervo con
aproximadamente mil titulos del cine latinoamericano, que pueden ser consultados por los
estudiantes e investigadores dedicados al tema. Parte del acervo fue donado por la Embajada
de México en Rio de Janeiro.
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Juan Carlos Dominguez Domingo

El contexto en el que se desarroll6 la distribucién del cine mexicano de
la Epoca de Oro en Chile fue el de una industria, si bien ain en ciernes,
mucho mids consolidada que la de otras naciones iberoamericanas. Al inicio
de la década de 1930 el pais carecia de una produccién cinematogrifica
significativa, pero a partir del decenio siguiente se comenzé a observar una
dindmica de crecimiento constante en la realizacién de peliculas; aunque se
redujo en 1948, para los afios cincuenta volvié a crecer. De acuerdo con los
registros, en el periodo de 1932 a 1960 se realizaron mds de 110 largome-
trajes.

Peliculas Chilenas producidas 1932 - 1960

1902 1930 1934 1535 1908 1907 1938 1909 1940 1941 1942 1947 1544 1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951 1957 1950 1954 1955 1956 1957 1954 1999 1960

Fuente: elaboracién propia con datos de Peredo, 2011.

Asi, en la década de 1940, junto con Perd y Cuba, Chile ya tenia un sector
cinematografico relativamente vigoroso, detrds de Espafia, Argentina y Mé-
xico. Esta actividad productiva se acompaiié de la expansién en el nimero
de espacios de exhibicién, y con ello de los publicos chilenos para los filmes
mexicanos.
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ANTECEDENTES DEL CINE SO-
NORO Y LOS PRIMEROS ENCUEN-
TROS CON LA CINEMATOGRAFIA
MEXICANA

La escasez de trabajos escritos sobre el devenir histérico del cine de Chile
obliga a recurrir a otro tipo de fuentes. Por ejemplo, la pelicula Recordando
(1960), de Edmundo Urrutia, incluye extractos de cine mudo chileno reali-
zado antes de 1933, pero como previo a ese afio no habia un real interés por
la preservacion de filmes, no es posible conocer materiales cinematografi-
cos de inicios del siglo XX. Sabemos, sin embargo, que la primera pelicula
chilena, Un ¢jercicio general de bomberos, se exhibié el 26 de mayo de 1902,
en la sala Odeén de Valparaiso, cuyas imdgenes se habian captado un mes
antes en la plaza Anibal Pino. Asimismo, se cuenta con algunas crénicas
hemerogrificas que dan cuenta de cémo personajes con suficientes recursos
econémicos se convirtieron en los pioneros del cine, interesados en dejar
testimonio de las reuniones y las fiestas de su medio social. Es conocido de
este periodo la filmacién del funeral del presidente Pedro Montt en Ale-
mania.

A su vez, los primeros productores cinematogréficos fueron los grandes
periédicos, que trasladaron a la pantalla sus noticieros. En esta atapa, el
francés Fédier Vallade abri6 un estudio de cine en Santiago, que cerré en
1914 debido a la muerte de su hijo a consecuencia de la guerra. Posterior-
mente, en 1915, el italiano Salvador Gambastiani fundé un nuevo estudio
que profesionalizé a directores y técnicos. En la cinta Recuerdos del mineral
El Teniente (1919), registrd por vez primera los rostros de los mineros. Mds
tarde, Pedro Sienna realizé El grito en el mar (1924) y E/ hisar de la muerte
(1925), cintas que difieren de la mayoria por no tratarse de un melodrama,
una comedia o una pelicula patriética.

Los primeros directores no contaban con un estilo propio y solian repro-
ducir el modelo estadounidense. Jorge Délano fue enviado por el gobierno
de Carlos Ibéiiez al pais del norte para aprender las nuevas técnicas, y fue
quien 1levé el cine sonoro a Chile; la primera cinta de este tipo fue Norze y
sur (1934). Se estima que entre 1927 y 1932 se filmaron cuatro peliculas y
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en 1925 ya se habian realizado 10. De 1933 a 1940 igualmente fueron 10
titulos los producidos. En los afios treinta, el gobierno del Frente Popular
creé la Corporacién de Fomento a la Produccién (CORFO), que, de acuer-
do con documentos de Vifia del Mar, se proponia fomentar la industria
tanto al interior como al exterior de Chile (Juan Verdejo, Pick y Ancelovici,

1981).

Una de las fuentes mds importantes para conocer el papel que ocupé el
cine mexicano de la Epoca de Oro es la revista Ecran, publicacién de cine
y espectdculos con un perfil de sociales, farindula y notas del corazén. Con
base en ella se puede dar un seguimiento de numerosas noticias sobre estre-
nos, figuras y notas anecdéticas de las peliculas mexicanas en las pantallas
de cine chilenas.

Para mediados de la década de 1930, si bien el cine mexicano no estaba
posicionado, si algunas de sus estrellas emblematicas como Dolores del Rio,
de quien se documentaba, en diarios y revistas nacionales, su presencia y
participacién en peliculas de Hollywood (Ecran, 288, 285, 294,295,299 y
302). Incluso, la portada del nimero 372 estd dedicada a la actriz con un di-
bujo a color. Con menor frecuencia se hacia referencia a Lupe Vélez, como
en el nimero 302, aunque de estas dos figuras se mencionaba una supuesta
rivalidad, como lo mostré la portada del nimero 432 en la que aparecieron
los dibujos de estas dos estrellas. El registro del talento de actrices y actores
latinos en la “meca del cine” se daba también en articulos que se encabeza-
ban como “Estrellas de la raza”.

Otra de las figuras recurrentes en las paginas de Ecran era Tito Guizar,
protagonista de la popular A/d en e/ Rancho Grande. En 1937 se document6
su breve visita a Santiago y en el nimero 351, para registrar el evento, se
entrevisté a jévenes chilenas sobre su opinién del actor mexicano. Eran
frecuentes también los articulos que le seguian la pista en Hollywood y en
Meéxico, en los que se involucraba a las lectoras preguntindoles su parecer
sobre cémo lucia con su nuevo corte de pelo o haberse dejado el bigote,
como se aprecia en la edicién 412. En otro nimero publicado en 1939, en
la seccién El Averiguador Cinematografico, los editores de la revista res-
ponden a tres preguntas de sus lectores: en dos de ellas solicitan la direccién
de Tito Guizar para escribirle, pedirle una fotografia y un autdgrafo; en la
tercera preguntan por otras peliculas del actor, a propésito de Papd soltero,
estrenada en ese periodo.
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Alld en el Rancho Grande, que como se ha dicho alcanzé un éxito sin prece-
dente en los mercados iberoamericanos, servia para comparar el grado de
“mexicanidad” no sélo de otras peliculas de este pais, sino también de las
que provenian de otras naciones y se valian de los elementos de la comedia
ranchera mexicana para conquistar al piblico popular. Este mismo criterio
era utilizado para explicar la mayor demanda de cintas mexicanas por par-
te de las distribuidoras estadounidenses (nimero 372). Asi, en la entrega
447, de agosto de 1939, en la seccién De paseo por el mundo del cine, se
da cuenta del éxito de la pelicula, los referentes culturales comunes que
explicarian su popularidad y la importancia de tomarla como ejemplo para
consolidar una industria cinematogréfica en Chile.

Por otro lado, en el nimero 378, de junio de 1938, en una resefia titulada
“Imdgenes costumbristas del cine mexicano”, sobre La virgencita del capo-
ral,! de Rafael E. Portas, se analiza la similitud de la “mexicanidad” con
una cierta “chilenidad”, esto para explicar el gusto que el publico mostraba
ya hacia las peliculas mexicanas con ciertas caracteristicas y lo que encon-
traba de su identidad. Otro de los calificativos plasmados en este nimero,
en relacién con la pelicula A /a orilla de un palmar, es “el alma de México”,
nocién reflejada también en la idea de que estas producciones eran copiadas
por Hollywood, lo que se aprecia en articulos como “El folklore mexicano
en la pantalla”, en el que se hace una resefia positiva de la cinta Huapango.
En este periodo se tiene documentada, ademds, una fuerte influencia de la
musica mexicana, y no solamente la “ranchera”, pues se daba seguimiento a
las obras recientes de Agustin Lara.

El desarrollo y estado de la industria cinematogrifica mexicana se trata-
ba también en notas como “México activa su produccién”’, publicada en
el nimero 412 de Ecran, en la que se reconocen los dltimos filmes como
Tierra de amor y dolor, La adelita 'y Los millones de Chafldn, ademas de sus
estrellas como Consuelo Frank, Domingo Soler, Chato Ortin y Chaflin, y
en otra del nimero 418 en la que se lee “El cine mexicano sigue explotan-
do su folklore”, con fotos de filmes como México canta, con Pedro Vargas,
Guadalupe la chinacay Tierra brava. No obstante, toda esta mexicanidadque
gener6 empatia por parte del publico empezé a ser cuestionada como ex-
cesiva. Esta repeticion de la férmula llevé incluso a que en el nimero 454,

1 Esta cinta, en la que participé como actor Emilio Fernandez, también se conoce como
jAdios, Nicanor!, pues esta basada en esa cancion de Agustin Lara.
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en la resefia del estreno de México /indo (1938), se le diera a la cinta un trato
favorable, aunque era un cine que ya mostraba cierta decadencia.

EXHIBIQION DE CINE MEXICANO
DE LA EPOCA DE ORO (1940-1960)

En 1946 se estimaba que existian 4.3 millones de habitantes en Chile, con
sus dos territorios y 16 provincias. Para este periodo, se presentaba una car-
telera cinematografica sumamente dindmica con peliculas estadounidenses,
mexicanas, argentinas, espafiolas y francesas. Para mediados de la década,
existian 268 cines y teatros con una capacidad conjunta de 198 000 butacas.
Las salas mds importantes se encontraban en Santiago, pero también habia
un nimero significativo de cines fijos y ambulantes en pueblos urbanos.
Se decia que las salas que se encontraban en el norte del pais eran las que
estaban en peores condiciones, en un estado rudimentario y con aparatos de
proyeccion deficientes.

Crecimiento de salas y asistentes de cine en Chile, 1945-1960

1932 1937 1945- 1949 1951 1960
1946
Salas 212 con 180 con 255 315 410 335
sonido. sonido,
85 150
Asistentes | Sin datos | Sin datos | Sin datos 2.7 3 millones 2.8
millones millones

Fuente: elaboracién propia con datos de Anuario espariol de cinematografia 1955-1962. Sindi-
cato Nacional del Especticulo (1962). E/ Cine Grdifico. Anuario 1945-1946.
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Como en otros paises latinoamericanos, en Chile el cine estadounidense
tenfa una gran presencia. No obstante, las producciones mexicanas mantu-
vieron un sitio relevante en el gusto del publico durante la década de 1940 y
decenios posteriores. Segin comentarios de distribuidores, la disminucién
de audiencia para el cine mexicano obedecia a una notable baja de cali-
dad técnica y artistica. Entre las empresas que controlaban su distribucién
se encontraban las de Angel Ibarra y Compaiia Limitada, Elias Celman,
Interamérica de Chile, entre otras. En esta época, uno de los cines que pro-
yectaban cintas mexicanas y argentinas era el Espafia, ubicado en Santiago.

En lo referente a la produccién, para 1946 se consideraba que Chile habia
crecido notablemente no sélo en nimeros de peliculas realizadas sino tam-
bién en calidad. A esto se sumaba una politica publica que fomentaba las
producciones del pais, traducida en premios en metdlico para los producto-
res y la obligacién de las exhibidoras de estrenar titulos nacionales. Para es-
tos momentos ya se contaba con dos modernos estudios instalados en San-
tiago. La productora mds importante era Chile Films, que habia articulado
el saber de los técnicos con un elenco de figuras que empezaban a despuntar.
De acuerdo con la investigadora chilena Maria Paz Peirano, esta empresa
implementé una estrategia “internacionalista” mds “cosmopolita’, alejada en
lo posible del “criollismo”, entendido esto como un cine popular con musica,
baile y folklore: “su postura estaba muy alejada de lo que en realidad ocurria
con el publico chileno en los cuarentas, que buscaba también ese criollismo
en el cine mexicano y alli el modelo, era que tenemos que hacer cine en
Chile como lo hacen en México que es como con su identidad” (Peirano,
2021). Producto de estas estrategias, en 1958 se filmé una coproduccion
mexicana-chilena, Yo vendo unos ojos negros, esterilizada por Evita Mufioz
Chachita, inspirada en una cancién del folclor chileno.

A esa pelicula le fue un poco mejor con el publico, de hecho [pienso que fue]
porque toda la movida de “Chile Films” era hacer un comedia que fuera mds
para el mundo y no hacia cosas “criollistas” [...] la gran pelea que hubo en
os afios cuarentas en el cine chileno fue entre el “criollismo”y el “cosmopo-
1 t 1 hileno fue entre el 11 1
itismo”, esa gran pelea era “;cémo hacemos esas peliculas como en México
lit; 1 ¢ h licul M
que respetan la tradicion, la localidad y la cancién?”, entonces, trataron de
acer peliculas que imitaban a las peliculas mexicanas, en una parte cantaban
h licul taban a las pelicul te cantab:
la cancién chilena [...] jqué se yo! [...] y la critica era que este otro cine no

pescaba eso y queria ser moderna, pero en realidad no lo era [Peirano, 2021].
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Paz Peirano menciona, ademds, que el circuito de cines de barrio fue muy
importante para las cintas provenientes de México, en tanto estaba desti-
nado mayoritariamente a clases populares que no hablaban inglés y que
incluso no sabian leer los subtitulos en espafiol. Si bien esta clase de exhi-
bicién contrastaba con la que se daba en el centro de Santiago, en salas mas
elegantes donde predominaba la proyeccién de peliculas provenientes de
Hollywood. Contrariamente a lo que se cree, existen elementos para pensar
que el publico de cine mexicano no era sélo las clases bajas, sino que tam-
bién alcanzaba a otros estratos sociales debido a diversos factores.

[...] tienes este circuito como de cines mds barriales y tienes el circuito de
los cines mds elegantes del centro de Santiago, entonces, los cines elegantes
del centro, en general, [proyectaban] las peliculas de Hollywood [...] y ahi
no se da cine en castellano tanto porque es cine como para clases mas altas.
Claudia Bossay y yo [Bossay y Peirano, en prensa] tenfamos este prejuicio
de que, en general, el cine mexicano se daba en un lugar que era de una clase
social muy particular, etc., pero en verdad es mucho mds multiclase, en las
entrevistas me ha tocado que es mucho més multiclase de lo que parecia en
un principio, por varias razones, primero, porque los nifios de ese periodo de
las décadas de los cuarentas y cincuentas iban mucho al cine llevados por las
nanas, con la sefiora que los cuidaba y la sefiora que los cuidaba los llevaba a
ver la pelicula que ella queria ver [...] un poco es eso, entonces, les pasé que
se filtr6 a la cultura mas de clase media, “nifios bien”, clase burguesa, enton-
ces, esos nifios vieron todo (Peirano, 2021).

En la década de 1940 ya hubo otro cine mexicano, ademads del que se deriva-
ba de la llamada comedia ranchera. Por ejemplo, en el nimero 503 la revista
Ecran dedica una resefia de pdgina entera, titulada “Melodias de antafio”,
para el estreno de En tiempos de don Porfirio, con Joaquin Pardavé y Emilio
Tuero, a 1a que se le trata de manera positiva. Asimismo, en el nimero 833,
de 1947, aparece una nota titulada “Astros del cine mexicano”, en la que se
resalta la presencia de Jorge Negrete, Maria Félix y Cantinflas, entre otros.
Sibien a lo largo de los afios cuarenta y cincuenta la cartelera chilena regis-
tr6 el paso de muchas actrices y actores, fueron estas tres figuras las que no
s6lo destacaron, sino que permanecieron en muchas de las referencias que
se tienen de la Epoca de Oro del cine mexicano entre los publicos chilenos.

De Maria Félix puede mencionarse, entre otras cosas publicadas tras su
éxito en El Perion de las Animas, el articulo “Me gusta la celebridad”, que
apareci6 en el nimero 697 de Ecran, en 1944, en el que se dan datos sobre
su vida. En el nimero 715, en la seccién Control de estrenos, se incluyé una
resefia que alaba la obra de “Dofia Barbara”. La portada del nimero 788, ya
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en 1946, también estd dedicada a ella. En el nimero 794 aparecié el texto
“Maria Félix, la extraordinaria”, sobre la vida de la actriz y su trabajo en La
muger de todos. En el numero 818 se le volvié a dedicar la portada. Ademads
de estas referencias, se dio un seguimiento a su carrera en México, especial-
mente en sus papeles protagénicos, asi como a sus premios, reconocimientos
y relaciones amorosas.

El caso de Jorge Negrete es mucho mds revelador. En el nimero 640, de
1943, también en la seccién Control de estrenos, se publicé una resefia en
la que se elogia efusivamente Historia de un gran amor. En el nimero 659,
dentro de la seccién Panorama cinematogrifico mundial, se dedica una
subseccién a las novedades del cine mexicano denominada El momento
mexicano, en la que se mencionan peliculas como As7 se quiere en Jalisco.
La portada de la edicién 684, en 1944, se dedica a Negrete y en el 685 del
mismo afio se encuentra el articulo “Hollywood y los galanes latinos”, en el
que se menciona al “idolo actual del cine mexicano”. En el nimero 691, en
el texto “México en mi patria. Me conté Jorge Negrete”, se encuentra una
entrevista realizada al actor. El seguimiento por parte del publico chileno
se muestra mds claramente en la entrega 696, en el articulo “Negretismo”,
sobre la “fiebre” que el mexicano ha despertado en sus admiradoras. En el
numero 706, en “sA quién prefieren en América Latina?”, se sefiala que
Jorge Negrete es el astro preferido, dado que sale de todos los “moldes” co-
nocidos. Para 1945, 1a portada del nimero 737 estd dedicada a él y a Maria
Elena Marqués. Meses mids tarde, las portadas de los nimeros 773 y 800
estin enteramente dedicadas al actor. Un suceso muy especial que cubri6 la
revista con detalle fue la gira de Negrete a Sudamérica. En el nimero 805
hay un articulo ilustrado acerca de su llegada a Argentina, titulado “Negrete
por fono”, y la portada del numero 806 tiene una fotografia suya durante
ese periplo. En la misma entrega aparece el titulo “Negrete estd con noso-
tros”, que da cuenta de la presencia del actor en Chile, y de igual forma hay
una seccién titulada Almorzando con Negrete, sobre el encuentro entre la
estrella mexicana y los editores de la revista. Todas esas referencias expresan
el importante papel que tuvo en las pricticas de entretenimiento de la po-
blacién chilena de esos afios.

Otra de las figuras a la que se le dio especial seguimiento, debido al fuerte
interés de los lectores por sus peliculas y personaje, fue Cantinflas a par-
tir de los afios cuarenta. En 1941, en el nimero 566 de Ecran, en el arti-
culo ilustrado “Vuelve el cine mexicano” se reconoce este renacimiento en
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peliculas que superan la comedia ranchera, como fue el caso de 447 estd el
detalle. Lo mismo en el numero 586, de 1942, en el que se destaca su parti-
cipacién en Sangre y arena. En la entrega 638, al afio siguiente, aparece una
nota sobre la cancelacién de la visita de Cantinflas, dada la alta expectativa
que habia ocasionado en Chile, titulada “Ya no viene Cantinflas: llegard
s6lo hasta Pert”, acompafiada de una caricatura del personaje. En el nu-
mero 656 estd el texto “;Vamos a reir con Cantinflas!”, crénica dedicada al
cémico con el fin de explicar las razones del éxito de Los tres mosqueteros,y
en el 661 se resefia positivamente E/ circo. Una de las notas mds reveladoras
sobre Cantinflas fue en la edicién 666, en la cual se le compara con Chaplin,
e incluso el autor del texto lo declara vencedor pues subraya la identifica-
cién del personaje mexicano con alguien “real”. Para 1944 se resefiaron pe-
liculas como E/ Gran Hotel y en el nimero 707 se incluyo el articulo “Esta
es la historia de Cantinflas”. En 1946, la reflexién sobre su figura y su arte
lleg6 a generar disertaciones como la del nimero 796, con el texto “Can-
tinflas, el cantinflismo, la cantinflada y la cantinfleria mexicana”, que hace
un recorrido por la vida y trabajo del actor mexicano y sus particularidades,
acogidas por muchas personas en Iberoamérica.

EXHIBIQION DEL CINE MEXICANO
DE LAEPOCA DE ORO EN CHILE,
1960-2021

La presencia de esta cinematografia en la nacién sudamericana se mantuvo
en la década de 1960, cuando figuras juveniles encarnadas en César Costa,
Angélica Maria y Enrique Guzman nutrian las carteleras. Mientras tanto,
las peliculas de decenios anteriores, como las estelarizadas por Maria Félix,
Jorge Negrete y Cantinflas, si bien podrian ser proyectadas en cierta clase
de cines populares, lo cierto es que se abria para ellas el escaparate de la
pantalla chica.
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La television en Chile llegé un poco mds tarde que en otros paises de la
regién, entre finales de la década de 1950 y los primeros afios de la de 1960.
Frente al dilema de elegir entre el modelo estadounidense, estructurado en
la competencia y financiado por la publicidad, y el europeo, orientado a un
perfil de una televisién mds cultural y educativa, financiado por la partici-
pacién publica, se decidié por la segunda opcién. Esto marcaria una pauta
en el desarrollo de la television, que durante esos afios vio confrontarse,
con diversos sucesos, las posturas sobre su configuracién con respecto a las
cadenas comerciales. Se considera que el Mundial de Futbol de Chile en
1962 fue la consolidacién de la television en el pais (Torti, 2005). El devenir
del régimen politico de Pinochet, entre 1973 y 1990 determind la televisién
chilena y sus contenidos. Ya con la entrada de las cadenas por cable se expe-
rimentaron otros modelos comerciales. En este contexto, el cine mexicano
encontré cabida. Al respecto, no se cuenta con datos y referencias exactas,
pero por los testimonios recopilados en este trabajo, existe la evidencia de
que se programo y se continta transmitiendo filmes de México en canales
de sefial abierta como Chilevisién, o por cable en el canal Cinema Inolvi-

dable.

Desde los afios noventa, el canal De Pelicula, de Televisa Networks, llegé a
los hogares chilenos. Actualmente se puede ver via satélite a través de la se-
fial DirecTV por el 516, TuVesHD 231y por ClaroTV en los canales 716 y
1716. En 2021, més de 80 % de la poblacién chilena usa internet, y YouTu-
be acumula 14.4 millones de usuarios. En esta plataforma estd en segundo
lugar ver peliculas y en quinto especificamente los titulos en espafiol; por
ejemplo, el usuario Alejandro comparte el enlace de peliculas como 457 estd
el detalle, de Cantinflas, con 3 millones de visualizaciones (www.youtube.

com/watch?v=P2{fgXhQvtKw).

Dentro de este panorama general de acceso al cine mexicano de la Epoca
de Oro se insertan muchos de los recuerdos y reinterpretaciones de los pu-
blicos chilenos.
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Ana Rosas Mantecén

El cine mexicano de la Epoca de Oro encontré en Cuba una aceptacion
extendida y perdurable a través de diversas generaciones. Entre los pablicos
iberoamericanos,los cubanos fueron delos masleales,aun después del cambio
radical de las condiciones sociopoliticas y de la exhibicién cinematografica a
partir del triunfo de la Revolucién en 1959. sCémo explicar la persistencia
del “gusto y el placer” por estas peliculas? (Vega ez al., 2007, p. 9).

En un seminario desarrollado en La Habana en 1989 sobre el cine
latinoamericano de los afios treinta a los cincuenta, se identificé este éxito de
publico excepcional en el continente y se propuso “[...] saber qué habia en
esos cines nacionales de diferente y de semejante. Es decir, a qué situaciones
culturales, sociales, politicas, respondian esos cines, pero también a qué
elementos comunes, dados seguramente por el hecho de que el lenguaje del
cine tiene elementos comunes universales, y el lenguaje de la dramaturgia
igual, asf como el lenguaje de los géneros”. Se trataba de indagar sobre “la
eficacia comunicativa de ese cine [...] ;:Qué habia en aquellos autores, y

actores, y técnicos que lograba, efectivamente, atraer a un gran publico?”

(Fornet, 1990, pp. 192 y 194). En nuestra investigacién consideramos que
las respuestas deben ir mds alld del anélisis de las peliculas y de los contextos
culturales en que se produjeron, explorando también a los publicos a los
que llegaron y las circunstancias en las que se apropiaron de ellas. Tres
obras resultan fundamentales como punto de partida: Historia de un gran
amor. Relaciones cinematogrdficas entre Cuba y México 1897-2005, de Sara
Vega, Maria Eulalia Douglas, Alina Garcia, Ivo Sarria, Eduardo de la Vega
Alfaro, Juan Vargas y Ulises Tniguez Mendoza (2007); E cine mexicano ‘e
impane”. Mercados internacionales y penetracion cultural en la época dorada, de
Maricruz Castro Ricalde y Robert McKee Irwin, y Melodrama. El cine de
ldgrimas de América Latina, de Silvia Oroz.
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Iniciaremos por la exploracién de las condiciones que permitieron el
surgimiento y desarrollo del consumo cinematografico en la isla, la evolucién
de las carteleras, para posteriormente indagar en diversas claves culturales
que permitieron el reconocimiento, la identificacién y la apropiacién de las
propuestas filmicas mexicanas en momentos distintos por parte de diversas
audiencias cubanas.

La extendida aficién de los cubanos por el séptimo arte encuentra sus origenes
en la expansién de las salas a lo largo y ancho de la isla. La temprana llegada
del ferrocarril a Cuba en 1837 —primer pais de América Latina donde se
instauré— facilité la expansién de diversos negocios, entre ellos la exhibicién
cinematogréfica a fines del siglo XIX. “En 1910, habia 200 salas con 70
000 asientos para una poblacién de poco més de 2 millones de habitantes.
Hacia 1920, habia 350 salas con 135 000 asientos para casi 2.9 millones”
(Vega ez al., 2007, p. 17). Muy tempranamente se crearon publicaciones para
responder al creciente interés por la pantalla grande, como la revista Cuba
Cinematogrdfica, que apareci6 en 1912 (Hernandez, 2007, pp. 21 y 22).

El auge del cine como negocio y como actividad recreativa condujo a
que los principales teatros capitalinos fuesen utilizados para exhibiciones
cinematogrificas y a la adaptacién de viviendas para ese fin, de manera
que en 1930 funcionaban en La Habana alrededor de 50 espacios de
proyeccién, ademds de los cines de verano o al aire libre, modalidad que tuvo
preponderanciaenlaszonas distantes del centro dela ciudad y que languidecié
tras la aparicién del cine sonoro. Fue a partir de esa década que se fueron
construyendo grandes salas, con capacidad para mds de mil espectadores
(Loureda ez al., 2014: 48). Para 1937, la cifra de salas se habfa mds que
duplicado paraascender a 110 (Cinematogrdfica Interamericana, 1947, p. 510).

A inicios de los afios cuarenta, Cuba contaba con 357 salas y constituia el
tercer mercado hispanohablante en Latinoamérica, después de Argentina,
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que tenia 1 021, y México, con 823. Podemos inferir sus altos indices de
asistencia si comparamos su infraestructura con la de paises de mayor
dimensién como Colombia, que tenia 280, o Chile, que albergaba 254 salas
(Segundo anuario cinematogrdfico cubano 1941-1942, en Oroz, 1995, pp.
124 y 125). En ese periodo, cerca de una centena de sus salas sobrepasaba
los mil asientos y el nimero de espectadores crecia de manera acelerada,
en una época en la que ain no habia televisién e ir al cine constituia el
gran divertimento audiovisual (Castro y McKee, 2011, pp. 123-124).
Hacia 1947, la isla contaba con 434 salas para 4.8 millones de habitantes
(Cinematogrdfica Interamericana, 1947, p. 510), ubicadas en 400 ciudades y
pueblos (Anuario cinematogrdfico hispanoamericano 1 950) y la infraestructura
continué creciendo velozmente para llegar a 521 en 1949, con una capacidad
de 316 573 butacas, y a 600 en 1951, con 360 000 butacas (Portas y Rangel,
1955, pp. 904-906).

Las guerras mundiales del siglo XX fueron determinantes en los
movimientos del tablero cinematogrifico. Al inicio de la centuria era el
cine europeo el que gozaba de la preferencia del publico (Rodriguez, R. E/
cine silente en Cuba, en Herndndez, 2007, p. 17). Una encuesta realizada por
la revista Azu/ en 1915 evidencié la enorme ventaja que éste tenia sobre
el estadounidense, pues atn se preferian las peliculas europeas, en especial
las italianas. Las restricciones que trajo la primera Guerra Mundial a la
produccién de Europa fueron aprovechadas por los norteamericanos para
penetrar “de forma feroz, no sélo en el gusto del espectador, sino en todo
el engranaje de distribucién y exhibicién”. A la compaifiia estadounidense
Caribbean Film Company, que se encargaba de distribuir las peliculas de la
Paramount desde 1916, le siguieron grandes empresas productoras, como la
Universal, que no sélo distribuyeron, sino que lograron el control de cines
importantes, como el Fausto (Paramount) y el Campoamor (Universal),
con lo que abatieron a diversas firmas cubanas que previamente se
dedicaban a la distribucién. Estados Unidos consolidé su dominio de las
pantallas cubanas “con un cine especialmente dirigido a una juventud [...]
acostumbrada a la presencia norteamericana en casi todas las esferas de la

vida” (Hernéndez, 2007, pp. 18-20, 29 y 30).

La oportunidad de darle batalla a los estadounidenses la trajo el cine sonoro,
cuyairrupcion les “significaba un problema serio: el lenguaje visual convertido
en audiovisual perdia de repente toda su universalidad por una cuestién
de lengua”. Los breves intertitulos del cine silencioso podian ficilmente
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traducirse a distintos idiomas, no asi los didlogos en inglés. Surgieron como
alternativas los subtitulos y el doblaje, pero ambos encontraron resistencia.
Los primeros fueron rechazados por los publicos latinoamericanos que no
podian leerlos. Con respecto al doblaje, se opté por pedir a los actores que
hacian la versién en inglés que la repitieran en otros idiomas o por sustituir
a los actores originales por otros que hablaran la lengua en cuestién; el
resultado no fue satisfactorio por el marcado acento o por el hecho de que al
buscar hacerlas lingiiisticamente universales recurrian a una pronunciaciéon
neutra, sin color local. En Espafia se impuso el doblaje, pero en América
Latina no fue aceptado (Pérez, 1990, pp. 67 y 68 y Hernandez, 2007, pp.
29-32).

Argentina y México tomaron la delantera y se lanzaron a la conquista
del mercado iberoamericano. En Cuba, muchos locales conformaron
su programacién exclusivamente con peliculas de habla hispana (Vega
et al., 2007, p. 29). El publico de la isla, que tenfa “uno de los mds altos
indices de asistencia a los cines de toda América” (Hernindez, 2007,
p- 33) se cautivé inicialmente con las peliculas rancheras, pero terminé
por “expresar su preferencia por el material argentino, mds que otros
espectadores latinoamericanos como los colombianos o los peruanos”. La
segunda Guerra Mundial acabé de sentar condiciones favorables para los
filmes mexicanos, al mermarse la produccién estadounidense y debilitarse
la industria cinematogrifica argentina por las intervenciones del propio
Estados Unidos contra ella en el mercado. La diversificacién genérica de
la produccién mexicana, la conformacién de un exitoso sistema de estrellas
y el impulso a creaciones de calidad artistica y de valor social, apuntalaron
al cine hecho en México para reasumir su posicién dominante entre los
productores en espafiol para el mercado cubano (Castro y McKee, 2011,
p- 124).

Asi, las peliculas mexicanas se expandieron por las pantallas cubanas. En
noviembre de 1942 se exhibieron simultineamente con éxito en 16 salas
de la capital y 30 del interior. Hubo cines que cambiaron su nombre para
montarse en el éxito mexicano, como en el caso del Buenos Aires, que
se transformé en cine México (Vega ef al., 2007, p. 34). Un importante
exhibidor, Celestino Diaz Gonzalez, aseguraba que

ya en las décadas de los afios 40 y 50 del siglo pasado, se da cuenta que al afio
llegan a Cuba un promedio de 60 peliculas hechas en México y se encarga de
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buscar lugares para exhibir el material procedente de aquel pais. Asi, forma o
adquiere los cines Fausto (ubicado en Prado y Colén, construido en 1938 en
art déco, con 1 669 asientos); Reina (en la calle del mismo nombre, nimero
112, con 1 570 butacas); Cuatro Caminos (situado en Belascoain, con 1 077
asientos); Florencia (San Lazaro 1064, con capacidad de 1 163 asientos);
Olimpic (Linea 609, en la zona del Vedado con 740 butacas); Santos Sudrez
(en la calle del mismo nombre, nimero 150, con 850 lugares) [Anuario
cinematogrdfico y radial cubano 1959 y Entrevista Diaz, en Vidal, 2016].

No obstante, los norteamericanos continuaron exportando sus peliculas
en inglés con subtitulos, y si bien algunos filmes mexicanos llegaron a
conseguir mayores rendimientos que los de Estados Unidos?, “la mayoria
de los paises de América Latina encabezaron sus listas de estrenos con
el producto norteamericano, mientras que las producciones de México y
de las cinematografias europeas estaban en un segundo y un tercer lugar,
respectivamente” (Oroz, 1995, p. 160). Pero, mientras en 1945-1946 se
exhibieron en Cuba mds de cuatro peliculas hollywoodenses por cada
mexicana, en 1950 la proporcién bajé en favor de los mexicanos (menos
de tres peliculas estadounidenses por cada mexicana), lo que no significé
en modo alguno la sustitucién del coloso del norte (Cinematogrifica
Interamericana, 1947, pp. 556 y 557; Oroz, 1995, p. 141, y Castro y
McKee, 2011, pp. 123 y 124). Tampoco implicé la desaparicién de los
filmes argentinos, cuya proyeccién fue disminuyendo en las décadas de los
cuarenta y los cincuenta, pero continuaba despertando gran interés, como
el que se suscitaba en el aniversario de la muerte de Carlos Gardel, cada 24
de junio, cuando “una copia se metia hasta en cuatro cines, se hacian los
cambios, como se decia, es decir, los traslados en motocicletas, una llevaba
el rollo uno, otra el dos, y asi sucesivamente, ya que los cubanos eran muy
“gardelianos’; de esta forma se podia meter por ejemplo Cuesta abajo (Louis
J. Gasnier, 1934), E/ tango en Broadway (Louis J. Gasnier, 1934), El dia que
me quieras (John Reinhardt, 1935) y otras” (Entrevista a Diaz, en Vidal,
2016). Una publicacién de la época aseguraba que las peliculas mexicanas
continuaban gustando a los publicos, que la produccién argentina era
su mds seria competidora, aunque también la espafiola estaba logrando

abrirse un espacio (Cinematogrdfica Interamericana, 1947, pp. 556 y 557).

1 Fue el caso de El supersabio, de Cantinflas, que alcanzé el primer lugar en rendimientos
economicos durante la semana del 23 al 29 de diciembre (9 640 dolares contra 6 375 ddlares
de Los tres novios de mamad, de la Universal, que ocup6 el segundo sitio), si bien en la siguiente
semana quedo en segundo lugar, con 11 510 ddlares, frente a Arco de Triunfo, de la MGM que
obtuvo 19 086 ddlares (Comisién Nacional de Cinematografia, 1949).
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¢Los publicos atraidos por las peliculas mexicanas fueron exclusivamente
los populares? La informacién disponible no nos permite profundizar en la
diversidad de espectadores, pero a partir de ciertos indicios se han formulado
algunas respuestas tentativas. Determinados cines como La Rampa y Arenal,
“considerados los mejores de La Habana, no exhibian peliculas habladas en
espafiol”, lo que le permite al critico cubano José Manuel Valdés Rodriguez
argumentar que el piblico del cine de habla hispana abarcé “principalmente
las clases bajas y la pequefia burguesia, nunca la refinada burguesia y la
intelectualidad, volcada principalmente hacia el gusto por lo “europeo”
(citado en Oroz, 1995, p. 114). Otras fuentes discrepan: si al principio la
burguesia habanera, en detrimento del cine mexicano, prefiri6 los filmes
estadounidenses, llegé un momento en que fue atraida por la exhibicién de
aquél en los cines de sus barrios.

Es sobradamente sabido que en la aristocritica barriada del Vedado, las
peliculas habladas en nuestro idioma, por muy buenas que fueran, nunca
respondian en taquilla, pero en estos dltimos tiempos y debido a la serie
de magnificas joyas llegadas al mercado tanto mexicanas como argentinas,
han despertado mayor interés en el publico, a tal extremo que las empresas
cinematogrificas del Vedado en la actualidad exhiben ese producto
[Exhibidor, 6 febrero de 1943. En Vega ez al., 2007, pp. 33 y 34].

Lo cierto es que los propios exhibidores combinaban en sus programas los
filmes de diversos origenes. Ya entrada la década de los cuarenta,

en el cine Cuatro Caminos, que se encontraba a dos cuadras del gran
mercado de abastos [de La Habana], las funciones comenzaban a las 3 de la
tarde con programacién sobre todo mexicana, para continuar a las 5,8 y 10
de la noche, pero de pronto a las 11 de la noche se volvia a limpiar el cine y se
metian dos peliculas de accién?, de las 12 de la noche a las 3 de la madrugada
[...] cintas de [reestreno] de ginsteres como Cara Cortada (Scareface, de
Howard Hawks, 1932), E/ pequesio César (Little Caesar, de Mervyn LeRoy,
1931), El enemigo piiblico (The Public Enemy, William A. Wellman, 1931),
etcétera, también se exhibian muchos westerns clasicos.

2 Una muestra del interés de ciertos publicos cubanos por el cine de accion es el contraste
entre las ganancias durante los estrenos de septiembre de 1948 de la pelicula mexicana El reino
de los gansters (Juan Orol) que obtuvo 7 578 délares, muy por encima de La mujer del otro de
Miguel Morayta (1 586 délares), La novia del mar de Gilberto Martinez Solares (2 586), Los tres
huastecos de Ismael Rodriguez (2 544) y jEsquina, bajan! de Alejandro Galindo (2 933). Véase
Comisién Nacional de Cinematografia, 1948.
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Y en otro ejemplo: “El cine Florencia, era el mds “fino” de todos; se
encontraba a una cuadra de la Universidad, por lo que su programacién fue
un poco diferente: a las 3 y 6 de la tarde se exhibian peliculas mexicanas y
después se programaba, por ejemplo a las 8 de la noche, cintas italianas”
(Entrevista a Diaz, en Vidal, 2016).

En diversos momentos de los afios treinta a los cincuenta del siglo XX
)

las peliculas mexicanas, y en menor medida las argentinas y las espafiolas
) )

lograron que las salas iberoamericanas se llenaran de espectadores “que iban
a ver ‘sus” peliculas, o también a ver a los actores preferidos, o escuchar
algunas musicas”. Algunas cintas eran mejores que otras, pero es evidente
“que nuestra cinematografia latinoamericana de las décadas del desarrollo
industrial, fue intensamente amada por su publico”, se trataba de “un cine
”» s« . . , . ”»

que a la gente le gustaba mucho”, tenia “su propia corriente de publico

(Oroz, 1990, pp. 11,12 y 113).

Son multiples y especificas las razones de este encuentro afortunado entre
filmes y espectadores. Es posible indagar en diversas claves culturales que
permitieron el reconocimiento, la identificacién y la apropiacién de las
propuestas filmicas mexicanas en momentos distintos por parte de diversas
audiencias cubanas. Como ha sefialado Marfa Fernanda Arias, debemos ir
mis alld del argumento de no saber leer:

En numerosos estudios se ha asumido que el analfabetismo fue la causa de la
inclinacién por las peliculas habladas en espafiol. Sin embargo [...] aunque
dicho argumento puede ayudar a explicar la predileccién por las peliculas
mexicanas en este periodo, es insuficiente para dar cuenta de las experiencias
y las expectativas de las clases populares en relacién con el cine, que no deben
reducirse a un asunto de “carencia” [Arias, 2015, p. 128].

En el caso cubano, el gusto por las peliculas mexicanas de este periodo fue
una muestra mds del intenso nexo cultural y afectivo entre los dos paises.
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Desde el siglo XVIII, la musica fue un elemento de comunicacién muy
importante entre ambas culturas; los puertos de La Habana y Veracruz
desarrollaron un estrecho intercambio: llegé a México el danzén vy,
posteriormente, en el siglo XIX, el bolero. A finales de la década de 1940,
Damaso Pérez Prado llevé el mambo, que combiné el jazz con ritmos
tradicionales cubanos con tal éxito que en 1951 el director mexicano Chano
Urueta filmé en Cuba y en México A/ son del mambo (Martinez Assad, 2006,
p-59).

La extendida difusién de sus peliculas convirtié a México en un centro
aspiracional para actores culturales diversos. “Dentro del dmbito
cinematografico, esto se manifest6 en el arribo de intérpretes, directores,
guionistas y técnicos de otros lares, cuyo anhelo era insertarse en este préspero
campo laboral” (Castro y Mckee, 2011, p. 1). Los cineastas comprendieron
la relevancia de la musica y los intérpretes cubanos para suscitar el interés
de las audiencias cinematograficas de toda la region. La consolidacién de
la industria radiofénica en ambos paises y sus vinculos estrechos sentaron
las bases de la colaboracién desde el inicio de la época sonora: la cantante
cubana Rita Montaner debuté en La noche del pecado (Miguel Contreras
Torres, 1933) y el pianista, cantante y compositor Bola de Nieve participé
en Madre querida (Juan Orol, 1935). El cubano Ramén Peén fue uno de
los primeros directores del cine sonoro mexicano. Sus peliculas La Jorona
(1933) y Sagrario (1933) rompieron récord de taquilla en Cuba (Castro y
Mckee, 2011, p. 23).

Maricruz Castro y Robert McKee (2011) han identificado el relevante papel
de la cinematografia mexicana en las imagenes, musica y bailes cubanos
presentes en Iberoamérica durante la segunda mitad del siglo XX. Aunque
fue uno de los ejemplos mds destacados, no se restringié a la relacion
entre México y la nacién caribefia. Lejos de encarnar sélo una perspectiva
nacional, el cine mexicano “representé a la cultura latinoamericana” a través
de diversas estrategias: incorporando actores, musicos y directores de otros
paises, rodando adaptaciones cinematogréficas de grandes obras literarias
latinoamericanas e impulsando las coproducciones, para contribuir “a forjar
la ilusién de contar con una identidad latinoamericana” proyectada a través

de sus peliculas (pp. 115-116,250 y 279).

El éxito del cine mexicano en Iberoamérica puede atribuirse también a
su transmedialidad, pues habia una retroalimentacién constante entre el
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medio cinematogréfico, la radio, la industria discografica, la del espectéculo,
la editorial® y la periodistica de los diversos paises. “La inexistencia de
una industria en Cuba y la insuficiente produccién convirtieron a la isla
en un excelente mercado para el cine azteca. Sus estrellas hacian viajes
de promocién y alternaban en teatro, cabaret y radio, donde ademds de
presentaciones en vivo, las cadenas mds importantes transmitian en sus
horarios estelares la musica de los filmes” (Vega e# al., 2007, p. 29).

Los discos de los musicos cubanos que emigraron a Estados Unidos y
Meéxico se escuchaban en la radio, autores e intérpretes hacian giras por todo
el continente y su insercién en los filmes de la época, sobre todo mexicanos,
los potenciaba internacionalmente.

Desde los inicios de la década del 30 se pusieron de moda en Cuba los
boleros de Agustin Lara. La fundacién de la potente emisora mexicana
XEW, cuyo alcance hizo posible que esta musica llegara a la isla, logré
indices superiores de radioaudiencia y condicion6 que primaran en el gusto
del publico el bolero mexicano y sus intérpretes sobre el bolero cubano. El
momento climatico se alcanzé sobre todo en el periodo de la guerra cuando
Meéxico pasé a dominar el mercado discogréfico en América Latina [Vega ez
al., 2007, pp. 30 y 31].

El triunfo de A/ld en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936) impulsé
la aceptacién de la musica ranchera por parte de los cubanos, a tal punto
que aparecieron cantantes islefios que se especializaron en ella y surgieron
programas radiales dedicados a este género que dieron una gran popularidad
a intérpretes como Jorge Negrete, Pedro Infante y Lucha Reyes. En 1941, 1a
visita de Tito Guizar, protagonista de la pelicula de Fernando de Fuentes, y
la de Jorge Negrete en 1945 provocaron tumultos.

La musica no fue un elemento mds en los filmes. Al ser interpretada por
cantantes que devinieron estrellas cinematograficas, o viceversa, y difundida
en otros medios, establecié un mecanismo de retroalimentacién con el
publico, que disfruté tanto de las emisiones radiales y presentaciones en vivo,
como del especticulo filmico. Fue de vital importancia por el tiempo que se
le destiné en pantalla [...] Las canciones servian de apoyo y demostracién
de lo ocurrido, insistian y abundaban y, muchas veces, servian de base para la
creacion de argumentos [ Vega ez al., 2007, pp. 31 y 34].

3 “En toda América Latina habia un gran movimiento en torno al negocio del cine y
comenzaron a editarse publicaciones que cubrian los intereses de la produccién, distribucion
y exhibicién” que daban una atencion especial al cine de habla hispana (Oroz, 1995, p. 113).
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Asimismo, enriquecido por el éxodo de técnicos, artistas y musicos cubanos,
el cine mexicano convirtié al cabaret en un escenario principal, clave para el
surgimiento del género de rumberas.

El publico gozé con aquellos filmes tanto por su cardcter melodramdtico
como por el atractivo de ver bailar la rumba o el mambo# y disfrutar con
un cine que habia ganado muchos adeptos, de la musica cubana [...] A
diferencia de los mexicanos que en el cine de rumberas encontraron fuertes
imdgenes del exotismo en el baile, del cuerpo femenino, del movimiento y la
sensualidad a extremos que rozaban la lujuria, los cubanos vieron exponentes
de sus habituales referencias (muchas de ellas vividas en solares, salones de

bailes populares y cabarets) [Vega ez al., 2007, p. 41].

Los publicos latinoamericanos encontraron en las peliculas de rumberas
y en las de Cantinflas y Tin Tan, entre otros, una diversidad de bailes que
les permitieron disfrutar de otros modos del especticulo cinematogrifico y,
a su vez, de la ciudad: “Ver peliculas, escuchar musica, bailar y apropiarse
de diversos espacios urbanos privados y publicos eran actividades que se
relacionaban de multiples maneras. Los espacios para bailar y ver peliculas
se ubicaban en los mismos lugares o muy cerca unos de otros” (Arias, 2015,

p- 133).

El cine mexicano abrevé de la radio cubana no sélo en términos musicales.
En la isla, pionera en este &mbito en América Latina desde 1922, se habian
asimilado las dramatizaciones seriadas estadounidenses que, de la mano
de Félix B. Caignet y Caridad Bravo Adams, entre otros, derivaron en un
tipo de novela radial que tuvo una relevancia inusitada desde la década de
1930. Esto se debia, en parte, a la escasa produccién filmica nacional, pero
también a que el publico habia sido

previamente condicionado por las novelas por entrega, el folletin del siglo
XIX, trasladadas primero al teatro y luego a melodramas cinematogréficos,
fundamentalmente italianos y escandinavos [...] Los horarios de difusién de
las radionovelas se convirtieron en espacios sagrados. Se paralizaban todas
las actividades sociales e incluso se retrasaban las funciones de cine para
transmitir, en la misma sala, el capitulo que salia al aire [ Vega ez al., 2007, pp.
19y 20. Véase también Herndndez, 2007, p. 51].

4 Segun ilustraba una publicacién de la época: “Al terminar de exhibirse Noches de
Ronda’, Marfa Antonieta Pons, reina de una rumba empirica y caprichosa quedé plantada
en el estrellato, gracias a su hermosura y a su habilidad de bailarina sensual. El motor Diesel
que tiene en la cadera hizo que el publico la pidiera. Y se le ha dado” (Cinematogrdfica
Interamericana, 1977, p. 741).
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Como parte de las coproducciones mexicano-cubanas se adaptaron novelas
radiofénicas al cine, como E/ derecho de nacer (Zacarias Gémez Urquiza,
1951), de Félix B. Caignet, que rompié recaudaciones de taquilla en Cuba,
Espafia, Canadd y Estados Unidos (Vega ef a/., 2007, p. 43).

La radionovela habia venido ensefiando a los radioescuchas las claves,
canones y placeres del melodrama, el cual generaba “un fuerte vinculo de
comunicacién” (Vega e al., 2007, p. 9), un “universo simbolico” compartido
por directores y espectadores (Oroz, 1995, p. 115) que consigui6 “que buena
parte de nuestro continente (incluidas las minorias “hispanas”de los Estados
Unidos) se sienta unida por un lazo cultural coman” (Pérez, 1990, p. 75).
Estos saberes y valores compartidos forjaban, en los publicos, familiaridad
y conocimiento de las reglas del melodrama. Se producian “verdaderos
festines dentro de una sala de exhibicién”, como el narrado a Silvia Oroz
por un espectador: durante la proyeccion en un cine de La Habana, en abril
de 1990, de La cumparsita —melodrama argentino dirigido por Antonio
Momplet en 1947—, el publico se adelantaba a los acontecimientos que se
desencadenarian en la pantalla. En el momento culminante de la pelicula,
antes de que el protagonista gritara el nombre de su amada, el publico lo
exclamé y cuando llegé el momento de que el actor lo dijera “nadie escuchd,
pues como ya se sabia de la recuperacién del héroe, conocida para el publico
a través de la familiaridad con el género, todo el mundo aplaudia alborozado”

(Oroz,1995, p. 41).

El humor también se convirtié en un fenémeno transmedial. Desde los
inicios de la radio cubana gozaron de gran fama los programas humoristicos
—al estilo de la pareja Pototo y Filomeno, Chicharito y Sopeira, Nananino,
Tres Patines—, algunos de los personajes se incorporaron después como
atractivo de los noticieros nacionales y otros llegaron al cine. Es por esto
que la aparicién de Cantiflas, Tin Tan y, en menor medida, Resortes en las
pantallas cubanas alcanzé tanta popularidad. Venia de lejos su afinidad “con
el publico latino, expresiones de la mds pura tradicién hispana de los siglos
XVIy XVII, y muestra de la irreverencia de picaros respondones, ‘catrines’
y, en definitiva, de la marginalidad que encontré asi la forma de oponerse a
las estructuras rigidas del poder social y familiar”. En el caso de Cantinflas
llegé a aplicarse el término cantinflismo a situaciones locales, por ejemplo,
para referirse a la persona del presidente Ramén Grau San Martin (1944-
1948) y a sus discursos “caracterizados por promesas y una oratoria vacua y

demagogica” (Vega et al., 2007, p. 33).

120! - Cuba

Otra exitosa estrategia para atraer a las audiencias cubanas fue la de las
coproducciones. En 1954, afio del estreno de La rosa blanca (Emilio
Fernindez), sobre la vida de José Marti, el periédico Excélsior asegurd
que “Cuba es uno de los paises donde mds aceptacion tienen las peliculas
mexicanas” (Castro y McKee, 2011, p. 250). La llegada del cine sonoro
habia complejizado y encarecido la produccién cinematogrifica, lo cual
“hizo imposible la continuidad productiva, que aunque rala se habia
mantenido durante la época silente en Cuba”, de tal forma que no se filmé
casi nada durante la primera mitad de la década de 1930 y parte de la
segunda (Herndndez, 2007, pp. 33, 34 y 50). En 1938 se fundé Peliculas
Cubanas, S. A., gracias al esfuerzo de Ramén Peén, quien ya habia dirigido
en México y contraté técnicos mexicanos para formar algunos profesionales
cubanos (Oroz, 1995, p. 112). En 1947 se filmé Embrujo antillano, primera
coproduccién cubano-mexicana, la cual estuvo codirigida por el director
espafiol Juan Orol y por Geza Polati. A partir de esta experiencia inicial,
las coproducciones —con México, fundamentalmente— seran la linea que
marque el grueso de la produccién de la segunda mitad de esta década y

toda la préxima (Herndndez, 2007, p. 38).

Las coproducciones cubano-mexicanas tuvieron impactos diversos en
ambos paises. La rosa blanca (Emilio Ferndndez 1954), ya mencionada, se
estrené en La Habana “de manera simultdnea en varias salas, indicador de
la relevancia concebida a la pelicula: en Radiocentro, Alameda, Alkazar y
City Hall. En la capital mexicana, en cambio, s6lo se exhibié en el céntrico
cine El Palacio Chino, sin demasiada promocién. Al existir poco interés
se pospuso a abril de 1955. Es decir, un afio después que en Cuba y sélo
se mantuvo una semana antes de pasar a circuitos de segunda” (Castro y
McKee, 2011, p. 258). No obstante, la admiracién por las actrices cubanas
y por su musica era extendida en México. Para el grueso de los mexicanos
Cuba era “un pais productor de las bellezas que se veian en el cine, en
particular el de las rumberas, y alli estaban como reinas Ninén Sevilla y
también Rosa Carmina, Amalia Aguilar, Maria Antonieta Pons. Las
peliculas eran filmadas completamente en México aunque incluian vistas
de La Habana y el gallego-cubano Juan Orol contribuyé enormemente a
la creacién de ese arquetipo”. Era tan fuerte el reconocimiento, que Rosita
Fornés fue invitada a participar en la primera transmisién televisada en

Meéxico el 31 de agosto de 1950 (Martinez Assad, 2006, p. 58).
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La colaboracién entre México y Cuba produjo “alrededor de 30 filmes y
serfan mds si se tomaran en cuenta aquellos que por diferentes motivos
no declaraban si la inversién era compartida. El intercambio de saberes
tanto técnicos como culturales era forzoso. Los viajes de ida y vuelta entre
los imaginarios construidos en ambos lados del Caribe” eran mucho mds
diversos que los realizados con Argentina o Espafia (Castro y McKee,
2011, p. 249). Pero las criticas a las coproducciones arreciaron, sobre
todo al triunfo de la Revolucién: “se reclamaba que la isla sélo era vista
utilitariamente. La ausencia de verdaderas coproducciones, el éxodo de los
intérpretes antillanos a la capital mexicana, la contratacién de técnicos con
salarios mds bajos que los pagados en suelo azteca se unia al reclamo por
el ‘falseamiento” de la identidad de sus habitantes” (p. 249). A pesar de la
diversidad de argumentos de las coproducciones, hubo una tendencia a que
México se mostrara “como lo opuesto a lo cubano: moderno y no primitivo;
lalégica se impone a la sensualidad; y lo blanco frente a la mulatez” (p. 127).

Un afio antes del triunfo de la Revolucién, en Cuba se exhibia una
destacada proporcién de peliculas norteamericanas (60 %) y mexicanas (15
%), y una tercera parte proveniente de diversos pafses. La nacionalizaciéon
de la industria del cine en general y de las salas de exhibicién en particular,
decretada en agosto de 1960, aunada a las nuevas politicas de programacién
del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogrificos (ICAIC),
cambiaron por completo el panorama filmico, como se puede apreciar en
la siguiente tabla.

Exhibicién de peliculas en Cuba por origen

1953 1960 1965 1970 1980
Cuba - 2 4 1 2
EU 256 210 0 1 12

1921 .« Cuba

1953 1960 1965 1970 1980
México 67 53 0 1 2
Paises 1 33 84 49 55
socialistas
Otros 143 80 29 40 53

Fuente: Vega et al., 2007, p. 56.

El bloqueo de Estados Unidos a Cuba impidié toda transaccién comercial,
incluyendo la exportacién de peliculas producidas en ese pais, y limité el
normal desarrollo de su comercio con el resto de las naciones, a excepcién
de las socialistas. Hubo en la exhibicién poco espacio para el cine realizado
en América Latina, salvo la obra de Glauber Rocha y otros cineastas
brasilefios, gracias a sus vinculos con el ICAIC. “El publico encontraba
el cine de la Epoca de Oro s6lo en un circuito comercial especialmente
dedicado a esta programacién y en la Cinemateca de Cuba que desde su
fundacién mantuvo ciclos dedicados a figuras y filmes relevantes de esa
etapa. En tales ocasiones la taquilla se elevaba considerablemente” (Vega
et al., 2007, p. 56).

En las décadas siguientes se dio una prevalencia de las peliculas soviéticas y
de Europa socialista en la programacién de las instituciones cinematograficas
y éstas eventualmente dominarian las pantallas cubanas: entre los afios
sesenta y ochenta se exhibieron cerca de 800 filmes soviéticos en los cines
comerciales y la Cinemateca dedicé més de 1 500 sesiones diferentes al cine
de la URSS (Carlos Muguiro Altuna. Kinofikatsia cubana y sus fantasmas:
Inventario de la presencia (y de la ausencia) del cine soviético en las pantallas
de Cuba (1961-1991), p. 264, citado en Salazkina, 2021).

E1 ICAIC se fundé en marzo de 1959, producto de la primera ley cultural
dictada por la Revolucién, a sélo tres meses de su triunfo. Al afio siguiente
se cred la Cinemateca y su director, Héctor Garcia Mesa, se dio a la tarea
de buscar materiales y disefiar una nueva programacién acorde con la
orientacién del ICAIC destinada a regir la produccién y exhibicién filmica
de la isla. Se impulsé un programa de “descolonizacién del gusto”, que
pretendié acercar al publico a un tipo de cine mds politico y de conciencia,
alejindolo del cine popular de Hollywood, México y Argentina (Salazkina,
2021). El primer programa de la Cinemateca consistié en dos ciclos: Tres
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décadas de cine soviético y Cine social latinoamericano (Maria Eulalia Douglas,

entrevistada por Dimitriu, 2010, p. 54).

Por su parte, la Cinemateca se convirtié en punto de cita de una juventud
cada vez mids interesada en una programacién que buscaba “convertir el
cine en lo que era: un arte, porque hasta entonces el cine se vefa como un
entretenimiento [...] se quiso borrar ese concepto, para que el cine fuera un
instrumento de cultura, de arte, de ideologia, incluso de sociologia”. Durante
las décadas de 1960 y 1970, “alternaba la historia con lo contemporineo, las
silentes con las sonoras, los cldsicos con los menos cldsicos pero peliculas
valiosas, los diversos paises, los distintos estilos y lenguajes, las nuevas
corrientes, siempre con el propésito de atraer, de interesar, de formar un
espectador culto, conocedor”. Ayudaba mucho el intercambio con las otras
cinematecas del mundo para mostrar, tanto en la Cinemateca como en los
cines comerciales, “a Fellini, Godard, Kurosawa, Antonioni, Richardson,
Reed, Glauber Rocha, Truffaut, Szabo, Tarkovsky, Costa Gavras, Resnais,
Buiiuel, Torre Nilsson, Satyajit Ray, Jancsd, Visconti... todo, todo” (Maria
Eulalia Douglas, entrevistada por Dimitriu, 2010, pp. 54 y 68). La creacién
del Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano trajo nuevas
posibilidades de surtir a las salas a partir de las donaciones de diversos paises.

La exhibicién de la Cinemateca se expandié de La Habana hacia capitales
de provincia en las Casas de Cultura locales, mientras que las Unidades de
Cine Mévil del ICAIC buscaron llevar el cine a los rincones més remotos. Se
inicié por los barrios obreros y escuelas de La Habana, pero fue creciendo y
pas6 a un departamento que se creé especialmente para ese fin: empezé con
uno y en 1990 habia 600 camiones y botes para llevarlo a los pescadores en
los cayos, a las montafias lo subian en arrias de mulas. En la década de los
noventa, como consecuencia del llamado periodo especial, durante el cual la
economia del pais se derrumbé, se suspendi6 la programacién en provincias
y se fue reabriendo paulatinamente gracias a la proliferacién del VHS y el

DVD (Maria Eulalia Douglas, entrevistada por Dimitriu, 2010, pp. 59 y 68).

En tiempos recientes, los cines han venido cerrando y los sobrevivientes
enfrentan un severo deterioro de sus instalaciones. Al triunfo de la
Revolucién, La Habana albergaba 185 salas para una poblacién de
alrededor de 1 210 920 habitantes (Anuario cinematogrdifico y radial cubano
1959, citado en Vidal, 2016). A inicios del siglo XX habian disminuido a 62

con mds de 2 millones de habitantes en una ciudad “donde el cldsico amor
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de los cubanos por el séptimo arte se resiste a morir” (E/ Heraldo de
Meéxico, 1999, p. 1). Al igual que en el resto del mundo, ha disminuido la
frecuentacién anual de las salas: de 12.5 % en 1970 a 1.8 % veinte afios
después y la agudizacién de la crisis a partir de los afios noventa acentua la

tendencia (Marfa Eulalia Douglas, entrevistada por Dimitriu, 2010, p. 69).

Tras el embargo estadounidense a Cuba, las peliculas de Hollywood sélo
estuvieron disponibles en Cubavisién, la emisora oficial, “pirateadas” por sus
técnicos de los canales por satélite norteamericanos, o en video legal e ilegal
(E! Heraldo de México, 1999, p. 1). En los afios setenta, “al incrementarse
el bloqueo y disminuir la oferta”, la televisién cubana recurrié al cine
mexicano, argentino y espaifiol de los afios cuarenta y cincuenta, y al de los
paises socialistas, como opcién para llenar espacios. El programa Cine del
Ayer —posteriormente cambi6 su nombre a Cine del Recuerdo— retomé
el cine de rancheras y los melodramas “ya olvidados”. “Durante una larga
temporada, la Empresa Eléctrica de Cuba reporté un inexplicable alto
consumo en las horas del mediodia [...] En el mismo periodo, en las escuelas
de Ensefianza Media se present6 un abrumador indice de impuntualidad
de los estudiantes en el horario de la tarde” a causa precisamente de este
programa, que atrajo a las amas de casa, mujeres y hombres de la tercera
edad, y a los jévenes estudiantes. Se evidenciaba “la permanencia del gusto
por este cine en buena parte del publico medio cubano, sobre todo en
personas que no lo conocieron en su esplendor y que, supuestamente, no

respondian a sus cinones” (Vega ez al., 2007, pp. 7y 57).
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El cine llegé a finales del siglo XIX y en las principales ciudades se hicieron
teatros o se adaptaron plazas de toros para las proyecciones: el Olympia 'y
el Faenza en Bogota o el Circo Espasia en Medellin. Las exhibiciones eran
acompafiadas con musicos o narradores y a veces, para que los analfabetos
siguieran los textos, con lectores que cobraban por su servicio (Melo, 2017,
p. 307). Como puede apreciarse en la siguiente tabla, el cine tardé en
arraigarse. Para 1936 Colombia representaba el quinto lugar en el mercado
latinoamericano, pero el cuarto, el de Cuba, era mucho mayor, con 350
salas, a pesar de que la poblacién de Colombia era casi el doble (McKee,
2012, pp. 26-27).

El cine llegé a finales del siglo XIX y en las principales ciudades se hicieron
teatros o se adaptaron plazas de toros para las proyecciones: el Olympia 'y
el Faenza en Bogota o el Circo Espasia en Medellin. Las exhibiciones eran
acompafiadas con musicos o narradores y a veces, para que los analfabetos
siguieran los textos, con lectores que cobraban por su servicio (Melo, 2017,
p- 307). Como puede apreciarse en la siguiente tabla, el cine tardé en
arraigarse. Para 1936 Colombia representaba el quinto lugar en el mercado
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latinoamericano, pero el cuarto, el de Cuba, era mucho mayor, con 350
salas, a pesar de que la poblacién de Colombia era casi el doble (McKee,

2012, pp. 26-27).

Evolucion de las salas de cine en Colombia

Ao Nacional Bogotd
19351 191 -
19362 210 -

1941-19423 276 (5°) -
1945-46 299 22
19494 445 48
1951 641 -
1956 749 -
1957 693 -
1958 691 -
1959 819 -
1963 737 -
1965 906 -
1978 715 -

1 Fuente afios 1935, 1945-1946, 1956, 1957, 1958, 1959, 1963, 1965 y 1978: Sabogal, 1980,
p.8.

2 Fuente: McKee, 2012, p. 26-27.

3 Fuente: Segundo Anuario cinematografico cubano (Oroz, 1995, pp. 124-125).

4 Fuente afios 1949 y 1951: Publicaciones Cinematograficas S. de R.L.,“Numero y capacidad
de los cinematdgrafos en el mundo’, en Enciclopedia cinematogrdfica mexicana. 1897-1955,
México, pp. 904-906.
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Para mediados de la década del cuarenta, el cine se habia convertido en
el especticulo favorito de los bogotanos, segtin un estudio publicado en
el Anuario de Estadisticas de Bogotd. En 1944 atraia a més de 3.1 millones
de espectadores, en comparaciéon con sélo 192 000 para el teatro y 45
000 para las corridas de toros durante los primeros seis meses del afio,
cifra considerable si atendemos al hecho de que la capital contaba con
360 000 habitantes (McKee, 2012, p. 30; Sabogal, 1980, p. 8). Un lustro
después esta cifra se duplicaba (Gémez y Bello, 2016, p. 26). Por entonces
Colombia era ya el cuarto mercado en cuanto al nimero de butacas en
Latinoamérica, después de Argentina, Brasil y México (Cuevas, 1950).
Datos generales sobre cine en Colombia. En Anuario cinematogrifico
Hispanoamericano. Espafia: Unién Cinematogrifica Hispanoamericana.
Los aforos de las salas iban en aumento: el Gran Teatro Colombia tenia un
cupo de dos mil asientos, el Teatro Bogotd dos mil cuatrocientas personas,
el Teatro Lux dos mil ochocientos y un promedio de capacidad que
fluctuaba entre mil y mil seiscientas personas en cada uno de los demds
establecidos en la capital (Cinematogrdfica Interamericana, 1927, p. 551).
Colombia Cinematogrifica en Anuario 1945-1946. El Cine Grifico, p.
551). Su creciente relevancia requirié la reglamentacién de su categoria.
Hacia 1948 la calificacién de teatro de primera categoria o de estreno “se
asigné de acuerdo con los servicios ofrecidos conforme a las instalaciones,
la calidad de los proyectores, el sistema de sonido y la oferta de estrenos,
todos ellos causales para el cobro de una boleteria mds costosa que en los
teatros de segunda o tercera categoria” (Gémez y Bello, 2016, p. 25).

Hollywood predominé en la cartelera desde entonces, con porcentajes
por encima del 60 % o 70 %. Lo que trajo el sonido fue la posibilidad de
que otras cinematografias disputaran el segundo lugar en las preferencias
de los espectadores. Argentina lo logré durante los afios treinta y si bien
disminuyé sus estrenos, sus peliculas siguieron proyectindose en diversas
ciudades colombianas. Ricardo Chica Geliz ha explorado la cartelera de
Cartagena de 1939 a 1945: EUA ocupé dos terceras partes, seguido por
la cinematografia mexicana con un 19 % y por Argentina con el 11 %.
Esto era asi porque en el pais “se proyectaban las peliculas en espafiol que
estuvieran disponibles, sin importar su antigiedad, de manera que eran
frecuentes las repeticiones y reestrenos. Se puede decir que las peliculas
argentinas siempre hicieron presencia con sus titulos y sus artistas mds
emblematicos como Carlos Gardel, Nini Marshal y Libertad Lamarque,
entre otros” (Chica, 2017, p. 90).
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Con los afios cuarenta vendria la oportunidad para México. En 1945-46
Estados Unidos habia estrenado alrededor de 300 peliculas, pero el segundo
lugar lo ocuparian cuarenta filmes mexicanos y 25 argentinos. Espafia
lograba un menor espacio con 10 (Cinematogrifica Interamericana, 1947, p.
510). Entre las claves de la agresiva presencia de los norteamericanos estaba
el acaparamiento de la distribucién: de las 15 compaiias distribuidoras
de peliculas en 1950, 8 eran norteamericanas, cinco colombianas, una
mexicana y una francesa (Cuevas, 1950).

México habia entrado a dar la bataltla en 1937 con el lanzamiento de A/d
en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936). En una época en que los
estrenos rara vez se exhibian en mds de una sala al mismo tiempo, la pelicula
se programoé simultineamente en cuatro cines de Bogotd y se mantuvo en
las pantallas durante varios meses reestrendndose periédicamente durante
varias décadas en toda Colombia (E/ Tiempo 3/7/41, p. 13; Cinema Reporter
10/1/53, p. 18; McKee, 2012, p. 27; Castro y McKee, 2011, p. 32). Le
seguirian otros taquillazos: Ay Jalisco, no te rajes! (Joselito Rodriguez,
1941) caus6 sensacion al atraer diez mil espectadores en sélo cinco dias.
Casa de mujeres (Gabriel Soria, 1942) romperia esa marca vendiendo 20 mil
boletos; Abajo el telon (Miguel Delgado, 1955) se estrené en 35 salones de
cine a la vez en 1956 (Castro y McKee, 2011, pp. 43 y 49).

Dado el éxito de la cinematografia mexicana se construyeron el Teatro
Azteca (1959) y el Teatro México (1959), especializados en su exhibicién
(Gémez y Bello, 2016, pp. 31-32) Dos factores le permitieron a México
desbancar a los gauchos. La llegada de Peliculas Mexicanas S.A. (Pelmex)
a Colombia hacia 1944, una distribuidora estatal que vuelve mds regulary
frecuente su exhibicién por todo el pais (Chica, 2017, p. 94). Por otra parte,
los argentinos no pudieron mantener su nivel competitivo de produccién
tras la restriccion de la importacion de celuloide a Argentina realizada por
los norteamericanos, en reprimenda por su politica de neutralidad durante
la segunda Guerra Mundial, en contraste con la mexicana de alianza

formal con los aliados (McKee, 2012, p. 29).

Cantinflas se convirtié en una mega estrella: desde 1941 habia arrollado
en la taquilla con Ahf estd el detalle y en 1955, con Abajo el telon. Cuando

5 Datos generales sobre cine en Colombia. En Anuario cinematogrifico hispanoamericano.
Espafia: Unién Cinematogrifica Hispanoamericana.
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en 1960 visita Colombia, la prensa da cuenta de que sus numerosos
seguidores agotaron las entradas a sus espectdculos para verlo “en carne y
hueso” (https://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-6734609).
Sus peliculas ganaron en Sudamérica, Centroamérica y Cuba mds que las
mayores producciones de Hollywood como Rebecca o Gone with the Wind,
y tres veces lo que habia obtenido Zhe Great Dictator de Charlie Chaplin.
Su popularidad no se limité a un grupo social, pues de acuerdo con la
revista colombiana Cromos: “Cantinflas no es meramente la encarnacién
del pueblo bajo de Latinoamérica. Lo es, igualmente, de todas sus clases

sociales” (Castro y McKee, 2011, pp. 47-49).

Entre 1948 y 1951 las peliculas mexicanas mantuvieron al cine
hollywoodense debajo del 50 por ciento en las carteleras (Castro y McKee,
2011, p. 176). Y si bien eran superiores numéricamente los estrenos
norteamericanos, las mexicanas se mantuvieron en cartelera mas tiempo
que las de la competencia, por la tendencia de las salas de barrio de
recircular las que salian de los teatros de estreno, “meses o algunos afios
después y que ofrecian la posibilidad de ser vistas incluso muchos afios
posteriores a su tiempo de estreno o auge publicitario” (Gémez y Bello,
2016, p. 27). Ademds -como sefialé en entrevista Ricardo Chica Geliz- no
obstante la prictica comercial en aquella época de quemar las peliculas
para evitar la sobreexplotacién, “los exhibidores locales se las arreglaban
para no quemar las copias de ciertos titulos que sabian que les iban a dar
mucha plata, por ejemplo, el cine de piedad religiosa que venia de México.
Todas esas peliculas que se filmaron a finales de los 40 y principios de los
50, mira mi madre me alcanzo a llevar en los afios 70 a que viera ese cine en
Semana Santa”. Fue el caso también de AA7 estd el detalle, 1a cual, es filmada
en 1940, llega a Cartagena en 1943 y su programacién ain es detectada
en la prensa local en 1953 (Chica, 2017, p. 97). Por lo anterior, si bien
el mercado colombiano siguié generando altas ganancias a los mexicanos
hasta mediados de los sesenta (Federico Heuer citado en McKee, 2012,
p- 33), sus peliculas siguieron teniendo gran ascendencia en los sectores
populares hasta la actualidad a través de otras ventanas, como la televisién,
el video y las redes sociales.
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Se ha identificado al analfabetismo como una de las principales razones
de la inclinacién de los sectores populares por las peliculas mexicanas.
Ciertamente pudo ser un factor relevante para alejarlos de los filmes en
otros idiomas si consideramos que saber leer y escribir “s6lo cumplia, a
comienzos del siglo XX, 10 % de los adultos, lo que subié a 17 % en 1912, a
32%en 1918, lleg6 a 50 % en 1938 y pas6 de 90 % hacia 1990” (Melo, 2017,
p- 289). Sin embargo, como ha sefialado Maria Fernanda Arias, debemos ir
mis alld del argumento del analfabetismo, “es insuficiente para dar cuenta
de las experiencias y las expectativas de las clases populares en relacién con
el cine, que no deben reducirse a un asunto de ‘carencia™ (Arias, 2015, p.
128). Son multiples y especificas las razones de este encuentro afortunado
entre filmes y espectadores. Es posible indagar en diversas claves culturales
que permitieron el reconocimiento, la identificacién y la apropiacion de las
propuestas filmicas mexicanas en momentos distintos. En primer lugar,
el éxito del cine mexicano en Iberoamérica puede atribuirse también a su
transmedialidad. Habia una retroalimentacién constante entre el medio
cinematogrifico, la radio, la industria discogrifica, la del especticulo, la
editorial y la periodistica de los diversos paises.

Surgida en 1929, la radio colombiana fue dando espacio a noticieros,
programas de humor y transmisién en vivo de musica o teatro. Permitié
“‘que el folletin y el melodrama, que habian alimentado la sensibilidad
de los lectores de prensa, llegaran a toda la poblacién. De 1948 a 1951
se trasmitié E/ derecho de nacer, una radionovela cubana, todo el pais se
encerraba a oirla” (Melo, 2017, pp. 301-302). Las radionovelas fueron un
éxito de la comunicacién masiva que incidié en las rutinas de consumo
de la radio y establecieron otra forma de presentacion del cédigo popular
del melodrama, distinto al cine, como un vinculo principal entre el
mundo de los medios y el mundo de los sectores populares. Se seguirian
transmitiendo hasta bien entrados los afios setenta. La radio contribuia
ampliamente a la popularidad de los artistas de las peliculas mexicanas,
programando sus canciones y también en espacios para su presentacion en
vivo. Fue el caso de la emisora Miramar, en cuyo centro de especticulos se
presentaron Pedro Vargas, Libertad Lamarque, Tin Tan, Pedro Infante y
Maria Félix, entre muchos otros (Chica, 2018, pp. 216, 237-238).
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La musica fue otro elemento clave de esta intermediacién. Circulaba en
los discos, la radio, la banda sonora y el argumento de las peliculas, se la
referia en la prensa y la publicidad, sin dejar de lado las presentaciones en
vivo. Por su parte, el cine mexicano, en general, promovia vigorosamente
dos tipos de musica que fueron consumidos profusamente: la musica rural
y tradicional mexicana, como las rancheras, los corridos, el huapango y
el son veracruzano. El cine y la radio pusieron esta musica al alcance de
todos. Los colombianos se acostumbraron al bolero, de Cuba y México,
a las rancheras, oidas en peliculas mexicanas y convertidas en musica
nacional (Melo, 2017, p. 308) El otro tipo de musica con gran presencia
en la cinematografia mexicana es todo el material propio de los géneros
tropicales y afrocubanos. El folclor musical del Caribe colombiano
aporté gran parte del material que se comercializé a través de la radio
y la discografia, la publicidad y la televisién, “lo que tuvo impacto y una
aceptacién inmediata en el publico regional y nacional y proyecté a la
nacién colombiana en la industria cultural internacional, en especial, la de
México, Cuba, Estados Unidos y en otras partes del continente” (Chica,
2018, pp. 210 y 254).

Otra clave cultural para la aceptacién de las producciones mexicanas y
su proyeccién iberoamericana fue la incorporacién de actrices y cantantes
colombianas, como Sofia Alvarez, quien tuvo papeles centrales en Ah7
estd el detalle y Flor del Fango, entre muchas otras. Igualmente relevante
fue la filmacién sobre personajes de la historia y de la literatura regional.
En Colombia el estreno de Simén Bolivar constituyé un gran evento
cultural y fue, segtin la prensa de Bogota, “la primera vez que a la pantalla
hablada en castellano pasan las grandes figuras histéricas, encarnadas e
interpretadas con inteligencia y maestria”. Se anunciaba como la “primera
produccién mexicana de interés continental”, “el suefio dorado de los
pueblos latinoamericanos” y “la pelicula [...] mds significativa y ambiciosa
que se haya filmado jamds en el idioma espafiol” (Castro y McKee, 2011,
p. 61. McKee, 2012, p. 28). La vordgine (Miguel Zacarias, 1949) basada en
la novela colombiana de José Eustasio Rivera, fue también un gran éxito
en Colombia, en donde atrajo mds de 42 mil espectadores en su primera
semana de cartelera, pronto se exhibiria simultdneamente en 21 de las 63
salas de cine de Bogotd y en cerca de 200 en todo el territorio nacional

(Castro y McKee, 2011, pp. 183-184).
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El extendido gusto por las peliculas mexicanas, junto a los fracasos de las
producciones colombianas, desperté la animadversién de no pocos, que
repartian culpas entre el imperialismo cultural del pais del norte y los
connacionales que no apreciaban lo propio. “No obstante la esperanza inicial
ocasionada por el éxito popular y critico de Al en el trapiche (1943), el cine
nacional colombiano de los 1940 es un fracaso: aunque se producen varias
peliculas entre 1941 y 1945, no se filma ningin largometraje de ficcién en
Colombia entre 1946 y 1955.” (McKee, 2012, p. 26). Asi, se lefa en el diario
E! Tiempo, a inicios de los afios cuarenta, que México “con sus peliculas
mids recientes ha impuesto y popularizado su musica, su vestimenta, sus
costumbres, sus monumentos y bellezas naturales. En el campo de la moda,
de los gustos, de las preferencias estéticas, de la vida cotidiana y sentimental,
el cine ejerce una tirania absoluta” (Citado en Gémez y Bello, 2016, p. 32).
Incluso analistas contempordneos han afirmado que en los afios cincuenta
“los relatos y las construcciones de mundo que se veian en estas cintas son
apropiados por los publicos colombianos, lo que llevé a adoptar sentidos de
referencia que antes se encontraban en las cintas nacionales. Pero el personaje
que mayor repercusion social tiene en nuestro pais gracias al cine es Mario
Moreno Cantinflas, que se consolida como estandarte de la penetracién
cultural mexicana y simbolo cultural nacional” (Tamayo, 2006, p. 52).

Estas perspectivas no consideran las apropiaciones activas de los publicos.
Ricardo Chica Geliz encontré, por ejemplo, que lejos de ser una influencia
extranjerizante, la poblacién afrocaribefia de Cartagena encontré en Maria
Félix recursos para negociar con la discriminacién racial. “Cuando las
negras de Chambaci se querian parecer a Marfa Félix es que descubren
que hay una diferencia entre las formas de vestir en el ambito publico y el
privado... Parecerte a Maria Félix te sirve para varias cosas. En primera
instancia no parecer tan negra, y no parecer tan negro dentro de este sistema
étnico racial lo negocias y Jcudl es el recurso? Pues la practica del vestir,
cémo te maquillas y como te comportas también es importante” (Entrevista
a Ricardo Chica Geliz).

Colombia « [IBT



A diferencia de lo que afirmaba E/ Tiempo, en el sentido de que “los otros
paises nuestros no cuentan para nada. Por lo que se refiere a Colombia,
pasillos o bambucos no se oyen jamas, hacia el norte.” (E/ Tiempo, 1942,
citado en McKee, 2012, p. 28), los ritmos caribefios que incorporaban las
peliculas ponen en el centro a los negros en la orquesta o los bailarines,
brindando ocasiones de reconocimiento a estas poblaciones cuya
aportacion a la cultura colombiana no era valorada. Maria Fernanda Arias
considera por ello que “para entender de manera mdas completa la relacién
que los espectadores establecieron con estas peliculas, es necesario analizar
también el lugar que dichos elementos tuvieron no solo en las peliculas
y en los teatros sino en las vidas cotidianas de las clases populares del
periodo”. Los ritmos asociados al vals y al bambuco “solian asociarse con
imdgenes de una bucélica y armoniosa nacién de mestizos en la cual, sin
embargo, el componente indigena habia sido idealizado y casi borrado,
a favor de una mds plana imagen de lo campesino con vagas alusiones
a razas indigenas pero ninguna a la raza negra. En contraste, la musica
popular que aparece en las peliculas mexicanas desde los afios cuarenta
estaba ligada con una poblacién que jamds habia sido considerada parte de
la legitima imagen de la nacién colombiana: los afrocolombianos. Incluso
si, desde inicios del siglo XX, hubo algunos movimientos indigenistas en
Latinoamérica, creados por blancos y mestizos, para reivindicar la herencia
indigena, pocas menciones de la cultura negra como una parte legitima de
la nacién eran escuchadas en los circulos politicos e intelectuales” (Arias,
2015, p. 136). Estas nuevas identidades urbanas “fueron orgullosamente
autoafirmativas e internacionales, especialmente a nivel latinoamericano
y, como tales, diferian de las imadgenes que las clases altas tenian de las
clases populares, en su versién “ideal”’, como humildes, obedientes y
bucélicas, con una cultura ligada exclusivamente a los referentes locales de
su lugar de origen...” (Arias, 2015, pp. 132 y 135). Estas diversas formas
de apropiacién permiten cuestionar la valoracién de McKee de que “Las
audiencias colombianas exhiben para con los productores mexicanos una
relacién de ‘transnacionalismo de afinidades’, el que, de acuerdo a Mette
Hjort, se refiere a una tendencia de identificacién basada en similitudes
en etnicidad, lenguaje, valores, prictica e instituciones no necesariamente
nacionales, proceso que puede implicar una dindmica de imperialismo

cultural” (McKee, 2012, p. 33).
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Bianca Salles Pires

A pesar de que no se cuenta con documentacién abundante de la cartelera
venezolana, se sabe que este pais constituyé uno de los mas importantes
mercados para las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro desde la segunda
mitad de la década de 1930. En los aflos cincuenta, por ejemplo, la distri-
buidora Pelmex registré una facturacién de 15.9 millones de délares, la cifra
mas alta en toda Iberoamérica; lo mismo ocurrié en el decenio siguiente,
cuando se recaudaron 17 millones de ddlares (Contreras, 1973, p. 50).

La escasez de informacién pormenorizada sobre la historia de las salas,
circuitos exhibidores y publicos impide un entendimiento mas amplio del
rol del cine mexicano en estas latitudes; no obstante, la intensa presencia y
participacion de venezolanos en las redes sociales analizadas en el marco de
este estudio, Facebook, Instagram y YouTube, demuestra que la Epoca de
Oro sigue vigente en Venezuela en la programacion de canales de television
y en las précticas cotidianas de ver peliculas en distintos rincones del pais.

El cine lleg6 a Venezuela el 11 de julio de 1896, con la primera proyeccién
del vitascopio de Edison en la ciudad de Maracaibo, con funciones poste-
riores en Caracas, Valencia y Barquisimeto. Segun Patricia Kéiser (2011), el
28 de enero de 1897 fueron proyectadas en el Teatro Baralt de Maracaibo
las dos primeras peliculas venezolanas: Un célebre especialista sacando muelas
en el Gran Hotel Europa'y Muchachas baridndose en la laguna de Maracaibo,
realizadas por Manuel Trujillo Duran.

P4 . Venezuela

La nacién sudamericana inici6 el siglo XX con una poblacién de aproxi-
madamente 2 542 316 habitantes, mayoritariamente campesina (Lombardi,
2010, p. 233). En diciembre de 1908 ocurrié un golpe de Estado e inicié un
periodo de 37 afos sin que ocurrieran elecciones directas para ocupar la
Presidencia. En este contexto se dio inicio a la construccién de las primeras
grandes salas. El Cine Ayacucho, inaugurado en Caracas en 1925, fue el
primer palacio cinematogréfico, con 1 300 butacas.

A partir de 1926 en Venezuela se vivio el auge petrolero, lo que hizo que el
gobierno ampliara la produccion de cine por encargo, principalmente revis-
tas cinematograficas y documentales de propaganda. Kaiser (2011) destaca
que en ese periodo las proyecciones eran en su mayoria vistas, documen-
tales y producciones realizadas para complacer las demandas del gobierno
del dictador en turno, Juan Vicente Gémez, entre 1908 y 1935 (p. 631). En
1930, en Maracaibo se llevé a cabo la primera proyeccién sonora de una de
las producciones iniciales en doble version, espafiol-inglés, de la empresa
Paramount. Las cintas mexicanas llegaron al mercado caraqueiio a finales
de los afios treinta; la primera proyeccion de gran éxito fue A/ en el Rancho
Grande, en 1938.

En 1941, Isafas Medina Angarita llego a la Presidencia a partir de elecciones
indirectas, pero un nuevo golpe militar lo retir6 del poder el 18 de octubre
de 1945. Acerca de los datos del circuito exhibidor venezolano, Silva Oroz
(1995) sefala que el Segundo Anuario Cinematogrdfico Cubano 1941-1942
contabilizaba 147 salas de cine en Venezuela (p. 125). Un hecho interesante
que surge al analizar las fechas de estreno de los filmes de México en esos
afios es que, al contrario de lo que pasaba en otras reptblicas de Iberoamé-
rica, los titulos eran lanzados pocos meses después que en México o casi de
manera simultanea, lo que da pistas para comprender la importancia que
tenia el mercado venezolano para la industria cinematografica mexicana
desde los primeros anos cuarenta. En 1941, /Ay, qué tiempos sefior don Simdn!
se tornd un gran suceso entre los publicos del pais.

De acuerdo con Castro y McKee (2011), en el primer trimestre de 1942
fueron estrenadas seis cintas mexicanas, cuatro de ellas figuraron entre las

1 Datos de la pagina del Gobierno de Venezuela, “Cronologia del Cine en Venezuela” https://
web.archive.org/web/20070415175441/http://www.gobiernoenlinea.gob.ve/venezuela/perfil
arte2.html, Consulta: 20 de octubre, 2021.
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ocho mads taquilleras de toda la cartelera: Flor de fango (1941), La liga de
las canciones (1941), El gendarme desconocido (1941) y Ay, Jalisco, no te rajes!
(1941). Segtin Kaiser (2011), en 1942 la empresa International Film C. A.,
de Joaquin Marti, se asocié con Cine Mexicano S. A. (Cimesa) para realizar
coproducciones con México y también con Argentina. En 1944 la produc-
tora hizo alianza con D’Empire y Antonio Bravo para conformar Atlas Fil-
mes de Venezuela, activa hasta 1950.

A su vez, al inicio de los afios cuarenta la industria mexicana “puso en ac-
cién un plan para conquistar los mercados extranjeros” (Castro y McKee,
2011, p. 71). En el caso de Venezuela, vemos una aproximacion a las re-
ferencias historicas y a la cultura a partir de la literatura. El1 9 de julio de
1942 se estrend la coproduccién que retrata al gran héroe nacional, Simdn
Bolivar, presentada en los periddicos locales como “el acontecimiento mds
importante de la vida venezolana’, con presencia constante en cartelera a
lo largo de varios afios (pp. 60 y 61). En 1943 fue lanzada Dosia Barbara
(1943), adaptacion de la obra del escritor Rémulo Gallegos. La pelicula fue
otro éxito de taquilla, “el golpe combinado de Simén Bolivary Dofia Barbara
hizo que el efecto fuera doblemente fuerte en Venezuela” (p. 79).

La asistencia a los cines se duplico entre 1943 a 1944, impulsada por la in-
auguracion de nuevos espacios de exhibicién en la capital y otras ciudades,
y la presencia de peliculas mexicanas parece haber sido un factor clave en
ese sentido. En los siguientes aflos se adaptaron otros romances de Rémulo
Gallegos: La trepadora (1944), Canaima (1945) y Cantaclaro (1946), aparte
del cuento La seriora de enfrente (1945), todos ellos realizados por estudios
mexicanos y con participacion de sus estrellas, que se popularizaron inter-
nacionalmente y alcanzaron enorme éxito. Canaima se mantuvo en la car-
telera de Caracas por mas de un mes, recibiendo premios tanto de la critica
venezolana como mexicana. Sin embargo, las numerosas adaptaciones no
siempre merecieron comentarios positivos, algunos textos especializados
enfatizaron la falta de autenticidad y los usos equivocados de vestimentas y
paisajes ajenos a Venezuela.

El Cine Grifico. Anuario 1945-1946 contabiliza 278 salas de cine, con una ca-
pacidad aproximada de 280 000 butacas. En ese entonces, el numero anual
de estrenos era de 200 titulos, de los cuales 52 % eran estadounidenses o in-
gleses, 20 % mexicanos, 15 % argentinos, 10 % espaioles y franceses y 3 %
venezolanos; de forma esporadica, en los dos afos analizados se exhibieron
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algunas citas chilenas. Venezuela representaba un mercado en expansion,
una vez que otras salas de cine estaban siendo construidas. La publicacion
destaca que “la importancia del comercio cinematografico de este territorio
supera al de los demas paises latinoamericanos”, pues los publicos venezola-
nos daban preferencia a las peliculas habladas en espafiol (p. 621).

Tras un periodo de transiciéon democratica, Rémulo Gallegos asumio el po-
der en 1948. La llegada del literato hizo que los cineastas locales volvieran a
tener esperanza en el desarrollo del cine nacional, pero el presidente sufrié
un golpe militar antes de terminar el primer afio de su mandato, el 24 de
noviembre de 1948. A su vez, a finales de los aflos cuarenta Caracas pasaba
por una profunda transformacién urbana, el circuito exhibidor se descen-
tralizd y surgié un nuevo modelo de salas de cine en las parroquias, que se
mantuvieron activas hasta finales de la década de 1970. El numero de salas
se triplicé en el dmbito nacional, para llegar a 330 en 1949, lo que repre-
sentd 6. 6 % del total de América del Sur, y 350 en 1951, equivalente a 7 %
de las butacas del subcontinente (Enciclopedia del cine mexicano 1897-1955,
p- 906). De esta manera, se convirti6 en el mayor mercado consumidor de
cintas mexicanas en el extranjero (Castro y McKee, 2011, p. 73).

En el convulso afo de 1950, con el asesinato del entonces presidente mi-
litar Carlos Chalbaud, una huelga petrolera y la suspension del Partido
Comunista, fueron transmitidas las primeras imdgenes en television: una
conferencia en el hotel Avila por un grupo de empresarios interesados en
importar la tecnologia. Dos afios mas tarde fue fundado el primer canal, la
Televisora Nacional (TVN), y en 1953 fueron creadas otras dos emisoras de
caracter privado: TeleVisa y Radio Caracas Television. Kaiser (2011) sefiala
que en esos afos el pais pasd por un momento de inestabilidad politica con
sucesivos golpes, hasta que asumi6 el poder el militar Marcos Pérez Jimé-
nez, quien instaurd una nueva dictadura de 1953 a 1958.

Al analizar la cartelera del periddico E/ Nacional de los afios cincuenta en
Caracas, Zerpa et al. (2017) sefialan que los cines anunciaban que los es-
pacios adoptaron practicas de divisién por género cinematografico y por
funcién de acuerdo con la hora. La investigacion hemerografica seiala que
entre 1955 y 1965 habia 57 cines localizados en las parroquias de San José
de Caracas. Las salas parroquiales serian el equivalente a los cines de ba-
rrio, como fueron conocidas en otros paises latinoamericanos (p. 4). Los
autores destacan que eran mas cercanas a los publicos y desempefiaron im-
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portantes roles formativos y de sociabilidad (p. 10). Las proyecciones de la
noche e intermediarias del circuito correspondian a peliculas ofertadas en
los principales cines de Caracas, con una programacion repleta de cintas
mexicanas; el consumo de imdagenes estaba “condicionado” a la aparicién
de actrices y actores de la Epoca de Oro. Los avisos publicados en prensa
nacional resaltaban la participacion de alguna estrella, el precio del boleto y
la clasificacion de las peliculas (p. 5).

Las cinematografias mas buscadas por los publicos parroquiales en esos
afios eran la mexicana y la estadounidense. El gusto por la primera fue evo-
cado por algunos de sus entrevistados, con relatos como: “Recuerdo que
me encantaban sus canciones. Todos unos galanes [...] no me hacia falta
estar en México para estar al tanto de sus cantantes y actores” (Informante
4, p. 9). Segun los autores, la misma entrevistada enumeré una larga lista
de actrices y actores mexicanos que estuvieron en las pantallas de las salas
de cine de la Parroquia San Juan, entre ellos Arturo Martinez, Abel Salazar,
Andrés Soler, Domingo Soler, Flor Silvestre, Javier Solis, Lilia del Valle, Ra-
mon Armengod, Tin Tan y Victor Parra, que seguian siendo recordados con
carifio y admiracion.

Las comedias rancheras estuvieron presentes en las pantallas parroquiales,
y las imagenes de Pedro Infante y Jorge Negrete simbolizaban iconos mas-
culinos amados por las venezolanas, “Tal fue esa apreciacién que uno de los
escritores venezolanos Liendo (1989) en 8i yo fuera Pedro Infantelo ficciona
como un modelo de hombre con suerte, un personaje que es recordado por
sus canciones y su vida” (p. 9). Asi, tanto hombres como mujeres se iden-
tificaban con las modas de las estrellas de la época, y los dos modelos refe-
renciales para ambos géneros fueron el cine mexicano y el estadounidense.

El cine de humor también tuvo un gran éxito y las cintas de Cantinflas fue-
ron exhibidas en salas prestigiosas. Si yo fuera diputado (1952) fue preestre-
nada en el Cine Metropolitano, en el centro de Caracas, y Caballero a la me-
dida (1954) fue presentada en la sala de estrenos Cine Pinar, en Maracaibo.

A lo largo de los aflos cuarenta y cincuenta hubo algunos intentos para im-
pulsar la industria nacional. En 1943 fue fundada Bolivar Films, la primera
empresa venezolana en producir peliculas comerciales que logré mantener-
se en el mercado. Kdiser (2011) apunta que esta productora contribuyé al
nacimiento de otras empresas, como Cinesa (1958) y Cines Interior (1969),
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enfocadas en la realizacién de un cine comercial de calidad. En 1949, Boli-
var Films contratd a actores, directores y técnicos mexicanos y argentinos.
En 1950, el director argentino Carlos Hugo Christensen inici6 el rodaje de
El demonio es un dngel (1950) y La balandra Isabel llegd esta tarde (1950),
que obtuvo el primer premio internacional para el cine venezolano, en la
seccion Un Certain Regard en el Festival de Cannes de 1951. La cinta fue
protagonizada por el mexicano Arturo de Cérdova, las argentinas Virginia
Luque y Juana Sujo y el brasilefio Juan Corona.

La produccién venezolana se diversifico, al tiempo que surgieron cineclu-
bes y las revistas especializadas en cine ganaron popularidad. En 1950 fue
estrenada La escalinata, de Cesar Enriquez Ludert, considerada un ejemplo
de cine de autor venezolano al exponer la realidad social del pais. Kaiser
(2011) indica que otros nombres destacaron, como Margot Benacerraf,
cuya obra Reverdn (1952) obtuvo mencién especial en el Festival de Berlin
de 1955 y Araya (1959) fue premiada en el Festival de Cannes de 1959. Asi-
mismo, el cine documental gané reconocimiento por su alta calidad técnica
y artistica. Entre los realizadores venezolanos del periodo también destaca
Roman Chalbaud, con titulos como Cain adolescente (1959). El surgimiento
de nuevos autores y la produccién de cintas socialmente sesgadas continua-
ron en las décadas de 1960 y 1970. La Cinemateca Nacional fue fundada
1966 y fueron organizados los primeros encuentros de cine, con la I Resefia
del Joven Cine Venezolano en 1967 y la primera Muestra de Cine Docu-
mental Latinoamericano, en 1968.

Hacia los afios sesenta se presenté un declive de la Epoca de Oro, aunque la
popularidad de las peliculas mexicanas en los cines parroquiales se mantu-
vo hasta mediados de la década (Zerpa ez a/., 2017). Al analizar los estrenos
en Venezuela en el bienio 1975-1976, Paulo Paranagua (2003) apunta que
el cine mexicano representaba 11.5 %, mientras las cintas nacionales su-
maban 0.9 % y 4 % eran provenientes de otros paises latinoamericanos. La
competencia por el mercado era liderada por Estados Unidos, con 40.3 %,
y Europa, con 36.4 % (p. 92).

De forma paralela, la cinematografia mexicana se hizo presente en los ca-
nales de television nacionales, con ciclos retrospectivos y programas sema-
nales dedicados al llamado cine de oro. Los entrevistados para esta investiga-
cion sefialaron que veian las cintas a lo largo de los aflos ochenta y noventa
desde sus casas, periodo del que también relataron la fuerte presencia de las
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telenovelas hechas en México, que fueron las consentidas de los publicos
venezolanos, junto con las nacionales y algunas brasileiias. Los relatos dejan
ver que las peliculas mexicanas siguen siendo vistas en los canales abiertos
de television y de cable a través de sefiales como el canal De pelicula, asi
como las que se encuentran en YouTube, donde pueden leerse comentarios
en los que destaca el amor y el carifo hacia las figuras del cine mexicano de
la Epoca de Oro, asi como a su musica, presente hasta la fecha en las esta-
ciones de radio y en las fiestas.
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Rosario Lara Gémez

Si bien cada uno de los paises que conforman esta region experimentd una
presencia diferenciada del cine mexicano de la Epoca de Oro, es posible
esbozar un devenir comun a partir de cada experiencia local. Pese a la
escasez de informacion puntual, existen datos sobre el ingreso en taquilla,
que entre 1952 y 1959 fue de 6.4 millones de doélares para las peliculas
hechas en México, cifra que de 1960 a 1969 ascendid 12.6 millones, una clara
muestra de la importancia que tuvo Centroamérica para la recuperacion
econdmica de esta industria.

154 - Centro América y el Caribe

En casitodos los paises del area se conocié el cinematdgrafo desde la primera
década del siglo XX, cuando exhibidores ambulantes recorrian el istmo
con sus aparatos, proyectando cortos al son de las marimbas y filmando
paisajes y costumbres. Asimismo, durante los primeros tres decenios se
registraron en Guatemala, El Salvador y Costa Rica producciones de ficcién.
Panamd debid esperar hasta mediados de la centuria, mientras Honduras y
Nicaragua no vieron filmaciones propias hasta los afios sesenta y setenta,
respectivamente. No existio, para estas naciones, una cinematografia propia.

Una segunda caracteristica fue la presencia de un cine que llamariamos
“artesanal’, para diferenciarlo del cine industrial de Hollywood, o de paises
como México, Argentina o Brasil. Se trata de peliculas influidas por el
costumbrismo, con historias que procuraban afirmar la identidad nacional
de estas pequefias republicas. Esto sucedioé desde las primeras ficciones:
Aguilas civilizadas (1927), de V. Crisonino, E. Bianchi y A. Massi, en El
Salvador; Al calor de mi bohio (1946), de Carlos Luis Nieto, en Panam4;
El sombrerén (1950), de Guillermo Andreu, en Guatemala, y Milagro en
el bosque (1972), de Felipe Herndndez, en Nicaragua, hasta cintas mas
recientes como La Negrita (1985), de Richard Yiiguez y Roxana Bonilla,
o Los secretos de Isolina (1986), de Miguel Salguero, ambas costarricenses.
Las visiones alli representadas se anclan en un pasado idilico, rural, rico
en costumbres y tradiciones. Son filmes que proponen la imagen de una
Centroamérica estatica, como de tarjeta postal (Cortés, 2006).
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En 1897, apenas dos afios después de que los hermanos Lumiére dieran
a conocer el cine en Francia, arribaron a Costa Rica varios empresarios
extranjeros con el novedoso invento, quienes fueron los encargados de
captar las primeras imagenes en el pais. Estas filmaciones, exhibidas en
algunos teatros y cafés de San José, reflejan con animo periodistico diferentes
acontecimientos de la ciudad: actos de gobierno, procesiones, paseos y
desfiles. En 1906 se inaugur6 Variedades, la primera sala de exhibicién,
donde se presentaron las primeras realizaciones netamente costarricenses,
hechas por Armando Céspedes Marin y Manuel Gémez Miralles. Al igual
que en todo el istmo, el proceso cinematografico fue sinuoso y convulsivo,
ligado siempre a los cambios politicos y econdmicos. En ese contexto, fue
hasta 1930 que el empresario italiano Angel Francisco Bertoni filmé la
primera pelicula argumental de la cinematografia costarricense, El retorno,
una historia urbana donde la ciudad es el marco de la decadencia moral
del protagonista. En 1955, el mexicano Alfonso Gémez Patifio realizé un
segundo largometraje costarricense, Elvira, basado en la novela del mismo
nombre de Moisés Vincenzi, mismo que serd el primer filme sonoro (Calvo,
2011).

De acuerdo con algunos registros (Ismael Sermeio), las primeras
proyecciones en esta nacion datan de 1899, y entre 1905 y 1920 se llevaron
a cabo funciones con llenos totales en el Teatro Nacional, en las que se
replicaba el estilo del cinematdgrafo de los hermanos Lumiére, con estampas
como “La salida de misa de la catedral’, “El Parque Dueiias” y “El Casino
Salvadoreno”, ademas de desfiles, lagos, inauguraciones de monumentos, sin
dejar de mencionar la erupcidn del volcan de San Salvador, con imagenes
atribuidas al fotdgrafo italiano Sr. Valentin; tal fue la oferta ofrecida al
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publico en ese primer momento (Quezada, 2016, p. 91). En 1927 se realizo
Aguilas civilizadas, el primer largometraje de ficcion de El Salvador, por
Virgilio Crisonino, Enzo Bianchi y Alfredo Mazi.

La primera proyeccién de cine se realizd el 26 de septiembre de 1896,
organizada, de acuerdo con varias fuentes, por Emilio Valenti y familia, de
origen italiano (Historia del cine guatemalteco). Poco a poco, la noticia se fue
esparciendo por el pais y el 4 de diciembre de ese afio sali6 el cine de la capital
y se proyectd en Quetzaltenango un cortometraje, dindole oportunidad al
cinematdgrafo para darse a conocer en los demdas departamentos. Carlos
Valenti Sorie fue quien equipé el primer espacio de exhibiciéon comercial
en Guatemala en 1896, la sala Valenti. El cine comenzd a volverse popular a
finales de ese aflo y en 1910 se empezaron a producir cortometrajes.

A comienzos del siglo XX, “la primera pelicula de produccion nacional
fue la de Ramiro Fernandez Xatruc, duefio del cine Variedades. Primero
filmé procesiones y ferias, y aproximadamente en 1910, una actuacién
del comico Fernando Flaquer (Historia del cine en Guatemala). En 1912,
Alberto de la Riva filmo el cortometraje EI agente niimero 13,y en 1915, el
primer melodrama fue codirigido por Alfredo Palarea, El hijo del patrén,
pelicula que no pudo ser terminada. Muchas de las cintas de ficcion que
se realizaron entonces se perdieron en los terremotos de 1917 y 1918. En
aquellos anos hubo una importante actividad cinematografica y algunas de
las primeras producciones fueron Huelga de Dolores (1928), La inauguracion
del Ferrocarril de los Altos (1930) y Coronacién de la Virgen del Rosario
(1934). En 1939 se realizé la dltima pelicula muda, El coche presidencial
(Calvo, 2007).
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Las crénicas periodisticas relatan que a finales de 1899 llegaron a la ciudad
de Tegucigalpa el cinematdgrafo, el fondfono y el stereopticon. Como
en el resto de los paises de Latinoamérica, las vistas se exhibieron a un
pueblo atento a las novedades, aunque no se tienen datos de produccion
de imagenes hasta 1937. Ese afo, durante el gobierno del general Tiburcio
Carias Andino, se contraté un equipo de México para filmar Honduras,
pelicula dirigida por José Bohr y el camardgrafo Raul Martinez Solares.
El filme se estrend meses después y los diarios reportaron la asistencia de
unas 25 000 personas (Cortés, 2011, pp. 706-709). Fue hasta comienzos de
la década de 1960 cuando Honduras tendria su primer filme, "Mi amigo
Angel (1962), realizado a base de riesgo, resolucién y talento por un joven
hondurefio, Sami Kafati, que con este mediometraje se habria de convertir
en el precursor de esta cinematografia” (Calvo, 2015, p. 36).

Diversos documentos, investigaciones y textos relacionados con la historia
del cine en este pais difieren sobre su origen. Como suele suceder, se trata de
un problema mas semdntico que cronolégico. Algunos lo ubican a finales
del siglo XIX, con la presencia del primer cinematégrafo, el cual llegd en el
batl metalico de un mexicano (Historia del cine nicaragiiense). La primera
funcién de cine fue en 1900, en el primer teatro que hubo en Managua, el
Castafio, ubicado al costado sur del Palacio Nacional construido entre 1894
y 1896. Segun el historiador Gratus Halfermeyer, esa noche se exhibi6 “una
pelicula corto [...] motivada en escenas al natural” con el cinematdgrafo
Lumiére. También se presentaron La sefiora lleva los pantalones y El
casamiento del hijo del diablo, con temas burlescos y polémicos. Ademas
de Brujo drabe y El corazon mds fuerte que la razon, que fueron las mas
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aclamadas por el pablico (Cuadra, 2016). Tres décadas después, “el 30 de
Mayo de 1930 se proyecté el primer filme sonoro [The Shopworn Angel] en
el Teatro Margot, en Managua [...] Existia con voces originales y dobladas,
siendo las dobladas las mas caras” (Cuadra, 2016).

Hacia 1897, el ilusionista sueco John Miller Balabrega emprendié una gira
por las ciudades de Coldn y la capital panamenia, hasta llegar a Costa Rica,
lugares donde presento el vitascopio de Edison en su espectaculo. Algunos de
los primeros materiales de relevancia histdrica y, en su momento, de impacto
internacional, fue la captura de imagenes de las labores de construccién
del Canal de Panamd y de la visita del presidente estadounidense Theodore
Roosevelt. Con el foco medidtico posado sobre este acontecimiento, el canal
fue inaugurado en agosto de 1914 y el cine de la época vio una oportunidad
para destacar con las tomas en el pais centroamericano. Se dieron a conocer
breves metrajes sobre la inauguracion con el transito del barco de vapor SS
Ancoén, en 1914, con titulos como The flooding an opening of the Panama
Canal (1914), de Eugene H. Hagy, y Panama and the Canal from an
Aeroplane (1914), realizado por George F. Cosby y M. B. Dudley.

Fue hasta 1915 cuando comenz6 a estructurarse la base de un circuito de
difusién, pues formalmente se instalé la primera sala de proyeccién en
Puerto de Colon, el Teatro América. Poco a poco, empresas extranjeras se
encargaron de proyectar éxitos de la taquilla norteamericana en distintos
recintos. La década de 1930 implicé nuevos avances en el desarrollo del
cine panameio, puesto que fueron los mismos acontecimientos de la vida
social los que impulsaron relatos que se acercaron a la construccion de una
narrativa documental con las vistas “Elecciones en Santiago”, sobre un dia de
votaciones en una comunidad rural, “Todos compran billetes” y “Chance”
(1944), acerca de la aficion por la loteria. Ambas filmaciones fueron hechas
por el costarricense Carlos Luis Nieto.
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El 7 de agosto de 1900, el empresario Francesco Grecco exhibié en el Teatro
Curiel de Puerto Plata las vistas de los hermanos Lumiere “Una calle de
Paris”, “Rifia de nifos”, “El sombrero multiforme”, “Los tltimos cartuchos”
y “Corrida de toros en Valencia” Dicho programa recorrié también
las ciudades de Santiago, La Vega y la capital, donde el cinematdgrafo
permanecidé tres meses en el Teatro La Republicana. También llegé el
proyectégrafo de Thomas Alva Edison, entre otros aparatos de cine. En
Santo Domingo, el puertorriqueiio Fundador Vargas abrid la primera sala
en 1908; poco después, el italiano Ciriaco Landolfi y el doctor Fernando
Defillé convirtieron el patio de un casino en sala para exhibir peliculas.
En 1913, en las afueras de la ciudad se construyé el Teatro Independencia,
que ademas de filmes presentaba espectaculos musicales. Al cine asistia la
clase media, porque lo podia pagar; las clases populares sdlo tenian acceso
a algunas funciones al aire libre. La primera empresa distribuidora fue la
Compaiia Cinematogréfica del Cibao, creada por los hermanos Carlos y
José Ginebra en Puerto Plata en 1913. Para entonces llegaron peliculas de
Francia, Alemania, Italia, Dinamarca y Estados Unidos. Era comun que se
promoviera la cinta que se iba a exhibir con un tamborilero y un pregonero,
que llevaban una pancarta con el nombre de la obra y sus protagonistas, al
tiempo que repartian un folleto con la sinopsis. En 1915 se filmd la primera
pelicula en Repuiblica Dominicana, el documental Excursion de José de
Diego a Santo Domingo, fotografiada por Rafael Colorado y estrenada
hasta el 31 de enero de 1920. Con la intervencion norteamericana (1916-
1924), el liderazgo del cine francés y aleman fue sustituido por titulos
estadounidenses. Durante ese periodo se instald el primer “cine flotante”
en el acorazado Dorothy, al que acudian los adolescentes para ver series
como El misterio del millén de délares y La moneda rota. En 1922 inici6 la
filmacidén de las ficciones La leyenda de Nuestra Sefiora de la Altagracia'y Las
emboscadas de Cupido, ademas del documental La Republica Dominicana.
Al mismo tiempo que empezaron a llegar las peliculas sonorizadas,
siguieron realizdndose documentales mudos.
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La circulacién de los filmes de la Epoca de Oro en Centroamérica y El Caribe
estuvo a cargo principalmente de Peliculas Mexicanas, S. A. de C. V,, una
de las tres empresas afiliadas al Banco Nacional Cinematografico (Rabasa,
1969, p. 29), dedicada a “distribuir por comisiéon material mexicano a través
de unared de agentes [...] en vez de venderlas a precio fijo (Gonzélez, 2005).
Cabe resaltar que la totalidad de peliculas que esta empresa controlaba
se distribuian en esta regidn, a diferencia de la seleccién de material que
se realizaba en paises como Argentina, Brasil o Chile” (Banco Nacional
Cinematogréfico, 1966)."

Ejemplo de lo anterior fue la comercializacién de las producciones de los
Calderon (José U. Caldero6n y sus hijos Pedro, José Luis y Guillermo) a través
de Peliculas Mexicanas, que establecié comunicacién con distribuidoras
extranjeras, no solo en paises de Centroamérica como Costa Rica, El
Salvador, Guatemala, Honduras y Panama, sino del resto de América Latina
y Europa (Flores, 2018).

La mexicana fue una de las cinematografias mas vistas en la regién, pues
representd en este periodo, en promedio, 20 % del total, sélo detrds de
las peliculas estadounidenses que registraron entre 65 % y 90 % (Cuevas,
1950). Asimismo, Castro y McKee sefialan que en 1943 se exportaron 28
titulos mexicanos a Centroamérica.”

Por otra parte, la cantidad de recintos para la exhibicion de cine era muy
inferior en comparacién con paises de Sudamérica como Argentina o
Colombia, que tenian 2 200 y 390 salas, respectivamente. En Belice no

1 Primera Convencion General de Distribuidores del Cine Mexicano Afiliados al Sistema
del Banco Nacional Cinematografico, S.A. México: Banco Nacional Cinematografico, 1966.

2 Principalmente a raiz de los estrenos de Simén Bolivar y Dofia Barbara. Véase Castro

M. y McKee R. (2011). El cine mexicano “se impone”. Mercados internacionales y penetracion
cultural en la época dorada. México: UNAM.
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existen registros de la cantidad de cines o teatros; en Costa Rica habia
44 cines en 1946, 77 en 1949, 48 en 1950, 92 en 1951 y 136 en 1966; en
El Salvador, 28 cines en 1949, 50 en 1950, 30 en 1951 y 55 en 1966; en
Guatemala, 43 cines en 1946, 42 en 1949, 45 en 1950, 52 en 1951 y 95 en
1966; en Honduras, 34 cines en 1946, 26 en 1949, 33 en 1950, 29 en 1951 y
60 en 1966; en Nicaragua, 26 cines en 1946, 47 en 1949, 40 en 1950, 50 en
1951 y 91 en 1966, y en Panama, 66 cines en 1946, 62 en 1949, 70 en 1950,
60 en 1951 y 62 en 1966°.

En Belice no existen registros de la cantidad de cines o teatros; en Costa
Rica habia 44 cines en 1946, 77 en 1949, 48 en 1950, 92 en 1951 y 136 en
1966; en El Salvador, 28 cines en 1949, 50 en 1950, 30 en 1951 y 55 en 1966;
en Guatemala, 43 cines en 1946, 42 en 1949, 45 en 1950, 52 en 1951 y95en
1966; en Honduras, 34 cines en 1946, 26 en 1949, 33 en 1950, 29 en 1951 y
60 en 1966; en Nicaragua, 26 cines en 1946, 47 en 1949, 40 en 1950, 50 en
1951 y 91 en 1966, y en Panama, 66 cines en 1946, 62 en 1949, 70 en 1950,
60 en 1951y 62 en 1966.

Un dato relevante con respecto al nimero de espacios de exhibicion es que,
a comienzos de la década de los sesenta, Peliculas Mexicanas controlaba seis
salas cinematograficas en toda Centroamérica®. Los titulos mds relevantes
fueron jOra Ponciano! (1937), Simdn Bolivar (1942) y Dofia Barbara (1943)
(Castro y McKee, 2011).

3 Para 1945-1946: El cine grafico, Anuario 1945-1946, p. 540. Para 1949 y 1951: Portas, R. y
Rangel, R. (1995). Enciclopedia cinematografica mexicana 1897-1955. México: Publicaciones
Cinematograficas. Para 1950: Cuevas, A. (1950), p. 18. Para 1966: Primera Convencién Gene-
ral de Distribuidores del Cine Mexicano Afiliados al Sistema del Banco Nacional Cinemato-
gréfico, S. A. (1966). México: Banco Nacional Cinematografico.

4 Segun datos obtenidos en Rabasa, E. (1969) y Primera Convencioén General de Distri-
buidores del Cine Mexicano Afiliados al Sistema del Banco Nacional Cinematogrifico, S. A.
(1966) México: Banco Nacional Cinematografico.
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La distribucién de peliculas se controlaba por medio de subagencias
independientes que tenian representacion de las firmas estadounidenses,
mexicanas y argentinas, asi como de otras procedencias. Estas subagencias
provenian de El Salvador y Panama, a través de la Distribuidora Hispano
Mexicana, y desde Guatemala mediante el distribuidor Adolfo Rios.
Asimismo, existian agentes aislados que distribuian pocos titulos hablados
en espafiol, como Empresa Teatral Urbini, S. A., Empresa Teatral J. Raventos,
Distribuidora Filmica del Caribe y Moisés Gomez Ulloa (EI cine grafico,
Anuario 1945-1946).

La Empresa Teatral Urbini tenia aproximadamente 30 cines, localizados
en diversos puntos del pais. Su capacidad variaba segtin cada sala, las mas
grandes eran el Cine Palace y el Variedades, ubicados en San José, con
capacidad de 1200 personas aproximadamente (El cine grafico, Anuario
1945-1946).

Por su parte, la Empresa Teatral ]. Raventos tenia control de las pocas
peliculas habladas en espafiol, siendo un canal de distribucion de Peliculas
Mexicanas S. A. de C. V. (Portas y Rangel, 1995). En 1946, la firma se
localizaba en la capital con un circuito compuesto por cuatro cines:
Raventos, América, Capitolio y Adela, los cuales tenfan capacidad desde 1
300 a 2 100 personas. Los cines afiliados eran 24, los cuales se encontraban
en diversos puntos del territorio y su capacidad no excedia de 800 personas

(El cine grifico, Anuario 1945-1946).

Con respecto a la exhibicién, las peliculas mexicanas representaban 20 %
del total, mientras que las estadounidenses alcanzaban 65 % (Cuevas, 1950).
Segun el El cine grifico, Anuario 1945-1946, en Costa Rica existian ocho
cines ambulantes. Se tiene registro que, a finales de la primera mitad del
siglo XX, se exhibfan peliculas como Rosalinda (1945), Rosa del Caribe
(1946), Vértigo (1946) y La liga de las canciones (1941) (El cine gréfico,
Anuario 1945-1946).
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La circulacién del cine mexicano se realizaba a través de D. Julio Zuvillaga,
quien funcionaba como canal de distribucién de Peliculas Mexicanas S. A.
de C.V. (Portas y Rangel, 1995). No se tienen registros sobre el porcentaje
de los titulos hechos en México, pero si de los estadounidenses, que
representaban 70 % del total en 1950 (Cuevas, 1950).

En 1946 se realizé Al calor de mi bohio (1946), dirigida por Carlos Nieto,
en la que su manera de “contar da paso a explorar el cruce entre el drama
humano y la necesidad de un pueblo por lograr ser reconocido. Un cine que
deja ver lo inseparable que nos resulta la vida cotidiana” (Saldarriaga, 2013).

A partir de 1953, surgié una serie de producciones de revistas de
actualidad salvadoreiias, con filmaciones de actividades politicas y sociales
patrocinadas por los gobernantes en turno que veian en el cine un buen
recurso propagandistico. A la par, destacaron trabajos documentales
cortos, como los de José Salazar Ruiz, que daban seguimiento a las obras
de infraestructura para el desarrollo nacional (Quezada, 2016, p. 92).
En la década de 1950 se conform¢é una industria de entretenimiento de
la mano de empresarios como Julio Subiyaga, quien fundé la Compaiia
Cinematografica Salvadorefia y buscé el éxito de taquilla a través de
coproducciones internacionales como The Black Pirates (1955), del
estadounidense Allan Miller; Cinco vidas y un destino (1957), dirigida por
el mexicano José Baviera, y casi una década después, Sélo de noche vienes
(1966), del también mexicano Sergio Véjar (El cine en El Salvador).

La primera coproduccién con México, Cinco vidas y un destino (1957),
estuvo a cargo de Guillermo Pinto y Angel Mario Martinez, con los
mexicanos José Baviera como director y Columba Dominguez y Joaquin
Cordero como protagonistas. Asimismo, participaron los actores
salvadorefios Antonio Lemus, Mirna Orozco, Chato Monterrosa, Miguel
Angel Ortega y el espaiiol Edmundo Barbero (Quezada, 2016, p. 92).
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La distribucién se conformaba por agentes representantes de firmas
estadounidenses y mexicanas, como Dada-Dada Co., Ramiro Samayoa del
Teatro Capitol y Alfonso Alvarado V. de Hispano Mexicana. Asimismo,
existfan canales de distribucién de Peliculas Mexicanas S. A. de C. V., como
la sefiora Tula de Andrews (Portas y Rangel, 1995). Se tiene informacién
de que Capitol exhibia cine mexicano a través del agente Ramiro Samayoa
de Dada-Dada Co. (El cine grafico, Anuario 1945-1946). En la capital, este
circuito incluia cuatro teatros: el Capitol, el Variedades, el Latino y el Abril.
El primero tenia la mayor capacidad, con 2 400 lugares, mientras que el mas
pequenio era el Teatro Abril, con 1200 (El cine grafico, Anuario 1945-1946).

La exhibicién de peliculas mexicanas en estos afios representaba 16 % de
total, mientras que las estadounidenses alcanzaban 67 % (Cuevas, 1950).
El cine grafico, Anuario 1945-1946 sefiala que entre los titulos mexicanos
con mas aceptacion estaban los que incluian musica ranchera, como Me
he de comer esa tuna. “También tienen buena aceptacion las peliculas de
obras ya conocidas como Las dos huérfanas, Los miserables, Enrique de
Lagardere, etcétera. Los dramas muy fuertes gustan mucho menos que las
comedias; éstas ultimas tienen mucho mas atraccion en taquilla® (El cine
grafico, Anuario 1945-1946).

Algunas coproducciones entre México y Guatemala fueron Cuatro vidas
(1949), de José Giaccardi; Caribefia (1952), de Salvador Abularach y José
Baviera; Cuando vuelvas a mi (1953), de José Baviera; Pecado (1961), de
Alfonso Corona, y Paloma herida (1962), de Emilio El Indio Ferndndez
(Cortés, 2005).

En 1949 apareci6 la primera generacion de largometrajes guatemaltecos de
ficcién, empezando con Cuatro vidas (1949), dirigida por José Giaccardi:
“la bibliografia filmica mexicana atribuye la co-produccién a Guatemala
Films y a la mexicana Producciones Brooks. La pelicula fue rodada en
escenarios que incluian el Lago de Atitlan y Antigua Guatemala” (Samayoa,
2012, p. 13).
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Un aflo después se estrend la primera pelicula considerada completamente
guatemalteca, El Sombrerdn (1950), realizada por Guillermo Andréu Corzo
y Eduardo Fleischmann. En tono casi documental, con bailes, fiestas y bailes
populares, la obra fue un éxito de publico (Calvo, 2007, p. 42). Se hicieron,
ademas, otras dos coproducciones con México, Caribefia (1952) y Cuando
vuelvas a mi (1953) a través de Productora Centroamericana, propiedad
de Salvador Abularach (Samayoa, 2012, p. 14). Asimismo, se realiz6 El
Cristo Negro, dirigida por Carlos Véjar y José Baviera en 1953, conocida
en Guatemala como Seflor de Esquipulas, para mayor identificacién con
la imagen de mas amplio culto en el pais y en Centroamérica (Barillas,
2016, p. 51). Fue hasta 1961 que volvié a darse otra coproduccion con
México, Pecado, de Alfonso Corona Blake, en la que participaron “actores
reconocidos en el medio mexicano y equipos técnicos de ese pais, esta vez
con una nueva empresa productora guatemalteca, Panamericans Films, de
Manuel Zecefia Diéguez” (Samayoa, 2012, p. 16). Dos afios mas tarde, se
realiz6 Paloma herida, otra coproduccién con Manuel Zecefia y dirigida
por Emilio El Indio Fernédndez, con un guion en el que particip6 Juan Rulfo
(Barillas, 2016, p. 63).

La distribucién de las peliculas habladas en espaiiol se hacia a través de las
firmas Manuel Vielytez de El Salvador y Ramiro Samayoa de Guatemala (EI
cine grafico, Anuario 1945-1946). Asimismo, a través del Dr. Roberto Suarez
Siallos, quien fungia como canal de distribucién de Peliculas Mexicanas S.
A. de C. V. (Portas y Rangel, 1995). Anualmente, 30 % de las producciones
provenian de Espana, Argentina y México, y el resto de Estados Unidos
(Cuevas, 1950). En Honduras, los estrenos demoraban en llegar hasta ocho
meses después de su lanzamiento en Panamd y Guatemala (El cine grafico,
Anuario 1945-1946). No habia circuitos o complejos, s6lo algunas salas de
cine aisladas, principalmente tres en Tegucigalpa: Variedades, Clamer y
Apolo (El cine grafico, Anuario 1945-1946).

166 ¢ Centro Américay el Caribe

La distribuciéon de peliculas mexicanas y argentinas la llevaban a cabo
subagencias que dependian de San Salvador, Panama y Guatemala,
ciudades donde se encontraban agencias distribuidoras como Cia. Hispano
Mexicana (El cine grafico, Anuario 1945-1946). Asimismo, circulaban a
través de D. Herndn Barquero, distribuidor de Peliculas Mexicanas S. A.
de C. V. (Portas y Rangel, 1995). La exhibicion de peliculas mexicanas o
argentinas representaba apenas 10 % del total, mientras que el resto era para
las estadounidenses (Cuevas, 1950, p. 5). Una de las peliculas de las que se
tiene registro de exhibicion en cines de Nicaragua es Las casadas engafian
de 4 a 6 (1946) (El cine grafico, Anuario 1945-1946).

En 1943, el mexicano Leo Anibal Rubens, quien desde 1939 hacia
documentales esporddicos en Nicaragua, fue contratado por Anastasio
Somoza Garcia, dictador y jefe de la Guardia Nacional, para producir
documentales y noticieros. Los primeros se estrenaban en Italia por
acuerdos con ese pais, y muchos de los segundos eran proyectados en otros
paises de Latinoamérica (Cuadra, 2016). Paralelamente, “en 1944 llegaron
a las pantallas de Nicaragua las peliculas producidas en Hollywood. Entre
ellas vinieron aquellas en las que actué la nicaragiiense Lillian Molieri,
nacida en Managua. Su pelicula mds famosa fue Ana y el rey de Siam
(1946)” (Cuadra, 2016).

Fue hacia la década de 1950 cuando se realizaron dos coproducciones con
México; sin embargo, como sefiala Maria Lourdes Cortés:

Aun cuando los créditos los sefialan como coproducciones, el pais es solo
localizacién y no hay participacion importante de nicaragiienses. Se trata
de Rapto al sol de Fernando Méndez (1956) y La llamada de la muerte,
primera cinta que dirige Antonio Orellana (1959), argumentista espaiiol
del cine mexicano, con Carlos Lépez Moctezuma, Martha Roth y Roberto
Canedo. Ninguna de las peliculas tiene éxito de critica ni de pablico. Mas
numerosas son las participaciones de camardgrafos, también extranjeros, en
la produccién de documentales y noticieros, basicamente para el gobierno y

la empresa privada [Cortés, 2011].

Finalmente, en 1960 se produjo El nandaimefio, de Benjamin Zapata,
primer largometraje de ficcién netamente nicaragiiense.
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En este pais se encontraban concentradas todas las firmas distribuidoras
de peliculas estadounidenses, mexicanas, argentinas, espafiolas y de otras
procedencias, principalmente, Distribuidora Hispano Mexicana, Dada-
Dada Co., Pedro A. Diaz (El cine gréfico, Anuario 1945-1946) y, como canal
de distribucidn, Peliculas Mexicanas S. A. de C. V. (Portas y Rangel, 1995).
No se tienen datos de la presencia de filmes hechos en México, pero si de
los de Estados Unidos, que cubrian 80 % de la exhibiciéon (Cuevas, 1950).
Tampoco se tiene registro de algtn circuito o complejo que exhibiera cine
mexicano.

Por otro lado, la aventura de realizar el primer mediometraje de ficciéon
panamero llegé de la mano de Carlos Luis Nieto, con Al calor de mi bohio
(1946). Tres afios después, Rosendo Ochoa present6 el primer largometraje
nacional, Cuando muera la ilusién (1949). El filme, estrenado en el Teatro
Presidente, encar¢ el dilema de hacer cine de larga duracién en un pais
sin un sistema econémico que percibiera a la cinematografia como una
industria. Segtin algunos registros, la produccion se llevé a cabo sin salario
a los actores, sino ofreciéndoles un porcentaje de las ganancias. Pese a la
importancia de estos titulos, que tendrian que formar parte del archivo
filmico del pais, ambas cintas desaparecieron durante la segunda mitad del
siglo XX.

Llegada la década de 1950, el cine panamefio también incursiond en temas
religiosos, ejemplo de ello es El misterio de la pasion (1955), dirigida por el
sacerdote Ramon Maria Condomines. La pelicula es una adaptacion de una
obra de teatro sobre la pasion de Cristo que basa su argumento en textos
biblicos (El cine panameno).

Para mediados de la década de 1940, las peliculas mexicanas contaban con
una gran aceptacion entre el publico puertorriquefio y dominicano, aun y
cuando se documentan ciertas inconformidades por parte de los exhibidores
que pedian las mismas condiciones que les ofrecian los distribuidores de
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cine de Hollywood. Se dice, por ejemplo, que los agentes independientes
que llevaban a estos paises cintas de México no les permitian obtener mds
ganancias, pues solicitaban al menos 40 % de la taquilla y ninguna concesién,
como la que les daban los distribuidores de cine estadounidense, que si bien
les exigian comprar peliculas por paquete calendarizadas para todo el aiio,
les dejaban, por ejemplo, percibir mayores ganancias los domingos, dias
de mayor asistencia a las salas. Tropical Films fue una de las distribuidoras
independientes mas importantes de cintas mexicanas en Puerto Rico y
Republica Dominicana. Su duefo y presidente, Rafael Marti, se encargd,
hasta cierto punto, de abrir esos territorios y conservarlos. Aunque no se
conoce el niimero preciso de peliculas que distribuia, es posible inferir que
al menos llegaban con regularidad aquellas que eran bien recibidas en otros
territorios iberoamericanos (El cine grafico, Anuario 1945-1946).

Estos afios fueron muy importantes para las peliculas de la Epoca de Oro.
Los 12.6 millones de délares de facturacién de manera regional registrados
entre 1960 a 1969 dejan ver su presencia constante. Gracias a la television,
el cine mexicano ha perdurado, pues la pantalla chica se convirtid, como en
otros lugares, en mediador entre las cintas y sus publicos (Fébregas, 2001).
A partir de los afios noventa, con el desarrollo de la television por cable, los
filmes de México pueden verse en canales como De Pelicula en casi todos
los paises de la region, asi como a través de YouTube, como lo demuestran
los testimonios que se recogen en la segunda parte de este trabajo.
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El devenir de la exhibicién del cine
mexicano de la Epoca de Oro en estas tres
naciones andinas estuvo estrechamente
vinculado, sobre todo porque los diversos
agentes encargados de las estrategias de
distribucién de las peliculas procedentes de
México entre 1932 y 1960 se establecieron
en la capital de Pert, para luego alcanzar el

mercado de los otros dos paises.




Juan Carlos Dominguez Domingo y Bianca Salles Pires

Bianca Salles Pires

Al iniciar el siglo XX, Lima tenia alrededor de 140 000 habitantes. La ciu-
dad se expandia, con las consiguientes reformas urbanas, mientras el cine
se integraba a la vida social como un entretenimiento masivo. En 1909 se
inauguré el primer espacio construido para uso exclusivo de exhibiciones
cinematograficas, el Cine Teatro, y en 1914 fue inaugurado el Cine Colén,
en la Plaza San Martin. Segin el Atlas de infraestructura y patrimonio cul-
tural de las Américas: Peri, hacia finales de la década de 1920 habia alrede-
dor de 40 cines en Lima y la demanda por nuevos espacios era creciente.
Asimismo, en el interior del pais empezaba la construccién de las primeras
salas en capitales de provincias como Trujillo, Arequipa, Ayacucho, Cusco y
Cajamarca (Castellanos, 2011, p. 158).
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El Vitascope fue el aparato con el que se proyecté la primera pelicula en
Peru, el 2 de enero de 1897, en el Jardin de Estrasburgo. Los responsables
fueron C. J. Vifquain y W. H. Alexander, quienes sonorizaron la proyeccién
con la musica que reproducia un fondgrafo. La funcién inaugural fue vista
por el Presidente de la Republica, ministros e invitados, y dos dias después
se hizo la primera exhibicién al publico. Al mes siguiente, el 2 de febrero,
el cinematégrafo se instalé en el mismo Jardin de Estrasburgo y las resefias
periodisticas lo elogiaron al compararlo con la calidad de imagen del Vi-
tascope. Se proyectaron veinte vistas, entre las cuales estaba “La llegada del
tren”. Tuvo un gran éxito y permanecié mds de sesenta dias, para después

partir a Chile y Bolivia.

Para las funciones se rentaban diferentes tipos de locales como confiterias,
heladerias, teatros y parroquias. Los empresarios recorrian los lugares mds
lejanos transportando con mulas los aparatos proyectores. Fue en el Teatro
Politeama de Lima, el 23 de abril de 1899, que se exhibieron, entre otras
vistas, las primeras imagenes filmadas de Pert: “La catedral de Lima”, “Ca-
mino de La Oroya”y “Chanchamayo”. En 1904 se filmaron imégenes de la
salida de la misa de la iglesia de San Pedro, la Plaza de Armas, el Jirén de la
Unién y el Paseo Colén. Dicho registro fue realizado por un operador del
empresario Juan José Pont, vistas que se estrenaron el 23 de febrero de ese
mismo afio. Mis tarde, filmaria corridas de toros y la gira del Presidente de
la Republica, durante la cual el mandatario murié y también registraria sus
exequias.

En la década de 1930, el cine sonoro llegé a la capital peruana, lo que capté
la atencién de cada vez mds publicos. Como consecuencia del proceso de
expansién del mercado, en 1932 fue creada la Asociacién de Exhibidores
Cinematogrificos del Pert, compuesta por propietarios de salas de cine de
la Republica cuya finalidad era la “solidaridad y defensa gremial”; reunia a
todos los empresarios del sector y representaba el Gnico caso de asociacién
de su tipo en Latinoamérica.

En Lima, la inauguracién del Cine Metro, en 1936, localizado en la Plaza
San Martin, marcé un periodo en que el Art Decé inspiraba la arquitec-
tura de los nuevos salones; en ese entonces, los cines relucian en la capital
por su grandiosidad. En los afios treinta, la cartelera era disputada entre
estadounidenses, que representaban 76.6 % de los estrenos, y europeos, con
13.7 % (Paranagud, 2003, p. 90). En el porcentaje restante habia algunas
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cintas mexicanas, que a lo largo de la década sumaron un total de 167 obras
estrenadas en el pais.

Los cines construidos en los afios cuarenta adoptaron otras tendencias ar-
quitectdnicas, se estableci6 la divisién del circuito entre las “salas de estreno”
y los “cines de barrio”, y las empresas ligadas a las majors estadounidenses
enfocaron sus inversiones en la construccién de las primeras. En la publica-
cién El Cine Grifico (Anuario 1945-1946) se puede ver que habia vinculos
estrechos entre las salas de cine y las distribuidoras, pues muchos palacios
cinematograficos pasaron a ser exclusivos de estrenos de una determinada
compaiifa. Otro punto comun hasta la década de 1940, en gran parte en los
cines en Lima, era la divisién interna de la sala entre platea, localizada en
el primer nivel; galeria, primera localidad alta, y cazuela, que quedaba mds
alejada de la pantalla, en una segunda localidad alta. Aunque el cine fuera
asumido como un “espacio democritico”, los precios de cada localidad y las
divisiones espaciales dentro de las mismas —butacas centrales o laterales—,

distingufan a los publicos (Mejia, 2018).

A su vez, la expansién en la exhibicién cinematogréfica también se obser-
vaba en otras ciudades. “En 1940 existian 242 salas a nivel nacional, de las
cuales alrededor del 70% estaban ubicadas en capitales de provincia, sobre
todo en la costa norte. Mientras tanto, a finales de la década, funcionaban
aproximadamente ochenta cines en la ciudad capital” (4#/as, 2011, p. 158).
A comienzos de 1942, segun el informe Cine Reporter citado por Garcia
Riera (1992, p. 233), Pert seguia con un total de 242 salas en todo el terri-
torio; en 1949 subid a 253 espacios y en 1951 se contabilizaban un total de
278 a nivel nacional (Enciclopedia del cine mexicano 1987-1955, p. 906). Las
salas construidas en Lima en las décadas de 1940 y 1950 variaron en capaci-

dades de entre 1 000 y 2 000 butacas, salvo raras excepciones (Mejia, 2018).

Entre las majors estadounidenses en el mercado peruano de esos afios en-
contramos Allied Artists, Columbia, Fox, MGM, Paramount, Republic,
RKO (durante algin tiempo), United Artists, Universal y Warner. Por su
parte, dentro de las distribuidoras mds importantes para las obras mexicanas
estaba la compafifa Eduardo Ibarra S. A., asociada directamente a Pelmex.
La distribuidora tenia la exclusividad de las producciones de los sellos (es-
tudios) Posa Films, Rodriguez Hermanos, Astro Films, Producciones Ra-

moén Pereda, Calderén Hnos., Aguila Films, Cinematogréfica Guadalajara,
Films Trust, Artistas Asociados, E. M. A., Cimesa, Mauricio de la Serna,
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General Cinematografica y Vicente Saiso Piquer. Al enaltecer la apuesta
de Eduardo Ibarra por la importacién de las peliculas mexicanas E/ Cine
Grifico (Anuario 1945-1946) destacé:

Razones multiples y bien discriminadas, lo llevan a un optimismo funda-
mentado. Similitud en la idiosincrasia de los pueblos peruanos y mexicanos,
semejantes costumbres y gustos y una indiscutible paridad étnica, le hace
entrever que la pelicula mexicana es la que mas honradamente puede llegar
a nuestras diferentes clases sociales y arraigar con mayor profundidad emo-
cional en nuestro pueblo. Y los hechos se han encargado de comprobar que
le sobraba razén. [La mds poderosa e importante distribuidora de peliculas
cinematogréficas en el Pert es la Eduardo Ibarra, en E/ Cine Grafico, p. 592.]

Segun Violeta Nunez, la distribuidora también actuaba en otros paises de
Sudamérica y Centroamérica, en Perd un 55 % de su catédlogo era formado
por obras mexicanas." Entre los afios de 1932 y 1960 las cifras de estrenos
mexicanos en el mercado peruano tuvieron la seguinte variacion:

Peliculas mexicanas estrenadas en Peru
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Fuente: elaboracién propia con datos de 1932 a 1949: Violeta Ntinez? De 1950 a 1960: Ledn
(2017).

1 Los datos fueron presentadas por la investigadora Violeta Nunez durante la conferencia
en el marco del Seminario Internacional Virtual “Los publicos de cine clasicos: casos, mé-
todos y reflexiones tedricas”, organizado por el grupo de “Historias de los publicos del Cine
Clésico en Argentina’, el 25 de octubre de 2021.
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El nimero de estrenos mexicanos en los afos treinta sumaba 145 peliculas,
en los cuarenta llegé a 519 obras. En 1941, el cine mexicano reconquistaba
las pantallas de Sudamérica. A principios de ese afio, se exhibian 14 pelicu-
las en una sola semana en Perd y 16 en Venezuela, lo cual sefiala “un resur-
gimiento” en estos mercados (Castro y McKee, 2011, p. 42). Sin embargo,
en los afios cincuenta se contabilizan las mayores cifras de lanzamentos en
el mercado peruano, con 984 peliculas mexicanos. A lo largo del periodo se
dio el lanzamento de 1 708 peliculas.

Entre las otras firmas con capital local que distribuian peliculas mexicanas
estaban J. Calero Paz, Empresa Cinematogrifica Libertad, Selecciones Cé-
sar Berghusen y Cinematogrifica del Pacifico. En una pégina de E/ Cine
Grifico, esta ultima distribuidora anunciaba los lanzamientos exclusivos en
la temporada 1947, incluyendo titulos protagonizados por Pedro Infante,
como Los tres Garcia, Vuelven los Garcia'y Dios nunca muere. Cinematogra-
fica del Pacifico, inaugurada en 1936, glorificaba su trayectoria en el mer-
cado peruano: “Continda después de 10 afios de intensa labor y con mayor
entusiasmo dando impulso a la cinematografia mexicana en el territorio de
Pert. Pudiendo obtener los mayores éxitos econémicos y el méximo presti-
gio para los teatros en donde exhibe sus peliculas” (E/ Cine Grafico. Anuario
1945-1946, pp. 27 y 28). Cabe destacar que la distribuidora también traba-
jaba en los mercados de Ecuador y Bolivia.

En el periodo de 1950 a 1969 se registré un total de 1 556 estrenos mexica-
nos en Perd, sin incluir las coproducciones mexicanas con otros paises, que
sumaron un total de 98: con Espaiia, 40; Puerto Rico, 12; Argentina, 10;
Estados Unidos, nueve; Pert, cinco; Francia, tres; Guatemala, tres; Cuba,
tres; Colombia, dos; Brasil, dos; Italia-Espafia, dos; Puerto Rico-Republica
Dominicana, dos; Italia, una; Venezuela, una; Argentina-Pert, una; Espa-
fia-Argentina, una, y Francia-Italia, una.

2 Véase nota 1.
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Principales paises importadores de estrenos de Peru (1950-1959)
sin coproducciones

Pais/afio 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959
256 233 270 267 268 266 254 237 248 247

93 137 112 118 99| 100 90 73 90 72

8 8 40 5 22 24 35 47 47 52

28 21 8 19 9 24 25 B 12 10

22 20 13 15 8 3 9 16 23 18

11 15 27 37 31 22 42 5 38 49

10 15 19 44 42 36 57 47 30 35

Fuente: a partir de datos de las tablas Totales de estrenos por afio y Totales de estrenos por

pais, en Ledn (2017, pp. 250 y 261).

En la década de 1930, se registraron en Perd 3 698 estrenos, 4 184 en los
afios cuarenta, 5 331 en los afios cincuenta y 4 914 en la década de 1960
(Ledn, 2017, pp. 130 y 131). En lo que respecta a los estrenos mexicanos en
el pais, la distribuidora Pelmex tuvo presencia constante, al relacionarse con
al menos 90 % de los lanzamientos que llegaron a las salas de cine peruanas
a partir de 1945.“A diferencia de Estados Unidos, la gran década para Mé-
xico en cantidad de filmes es la de los cincuenta, con seguridad, asimismo,
la mds taquillera en la historia de la distribucién de Pelmex en el pais, aun
cuando no debe soslayarse que alrededor de un 10 % venia a través de otras
distribuidoras, norteamericanas o independientes” (Leén, 2017, p. 135).

En el caso de México se produce una situacion similar, pues de un promedio
cercano a los 100 estrenos anuales en los cincuenta, se cae a un promedio
cercano a los 60 titulos por afio en la década siguiente. Mientras tanto, hay
un crecimiento considerable de las producciones que vienen de otras par-
tes y que elevan el volumen de los estrenos anuales. La circulacién del cine
mexicano en los afios sesenta, cuando los sintomas de la crisis de la industria
en ese pais se hacen mds notorios, sigue siendo constante, pero va perdiendo

lentamente su publico. [Ledn, 2017, p. 131].

El cine mexicano se posicioné con aceptacién entre el publico peruano. Al
revisarse el listado de las diez peliculas més taquilleras por afio, se mantuvo
entre los primeros lugares a lo largo de las décadas de 1950 y 1960, pues
sélo en 1958 y 1961 no se ubicaron peliculas mexicanas dentro de las 10
mis exitosas. Cantinflas, Pedro Infante, Tin Tan, Fernando Soler, Libertad
Lamarque y Sara Garcia fueron las estrellas de la pantalla que mds destaca-

ron (Ledn, 2017, pp. 148-158):
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1950

22, Ustedes los ricos (1949), dirigida por Ismael Rodriguez, con Pedro Infante.
62. No me defiendas compadre, (1949), con Tin Tan.

72, La oveja negra (1949), dirigida por Ismael Rodriguez, con Pedro Infante.
82. El portero (1950), con Cantinflas.

92. El rey del barrio (1950), con Tin Tan.

1951

32, Victimas del pecado (1951), dirigida por Emilio Ferndndez, con Ninén
Sevilla.

52, También de dolor se canta (1950), dirigida por René Cardona, con Pedro
Infante, Guilhermina Grin y Tin Tan.

6. En la palma de tu mano (1951), dirigida por Roberto Gavaldén, con
Arturo de Cérdova.

82. E/ mago (1949), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas, Leo-
nora Amar y José Baviera.

1952

12. “A. T'M. A toda maquina!” (1951), dirigida por Ismael Rodriguez, con
Pedro Infante.

32, Sensualidad (1951), dirigida por Alberto Gout, con Ninén Sevilla y Fer-
nando Soler.

1953

6. El bombero atomico (1952), dirigida por Miguel M. Delgado, con Can
tinflas, Roberto Soto, Gilberto Gonzélez y la actriz infantil Elisa Quinta-
nilla.

82. Pepe el Toro (1953), dirigida por Ismael Rodriguez, con Pedro Infante.

1954
42, El serior fotografo (1953), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantin-
flas, Rosita Arenas y Angel Garasa.

1955

22, Escuela de vagabundos (1955), dirigida por Rogelio A. Gonzilez, con
Pedro Infante y Miroslava Stern.

42, Caballero a la medida (1954), dirigida por Miguel M. Delgado, con Can-
tinflas, Martha Valdés y Angel Garasa

1956

12, Escuela de miisica (estrenada el 28 de diciembre de 1955), dirigida por
Miguel Zacarias, con Pedro Infante y Libertad Lamarque.

42, T y las nubes (1955), con Carlos Orellana.

52, Abajo el telon (1955), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas,
Christiane Martel y Beatriz Saavedra.

1957
82. E/ bolero de Raquel (1957), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantin-

flas, Manola Saavedra, Flor Silvestre y el actor infantil Paquito Fernindez.

1958

Ninguna.

1959
62. Sube y baja (1959), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas, Te-
resa Veldzquez, Georgina Barragin, Joaquin Garcia Vargas, Domingo Soler,

Carlos Agosti y Alejandro Ciangherotti.

1960
4. Yo pecador (1959), dirigida por Alfonso Corona Blake, con Sara Garcia.

1961

Ninguna.

1962
12. E/ analfabeto (1961), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas,
Lilia Prado, Angel Garasa y Sara Garcia.

1963
52, El extra (1962), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas y Alma

Delia Fuentes.

1965
8. E/ padrecito (1964), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas,
Angel Garasa y Rosa Maria Vazquez.



1966

22. EJ seior doctor (1965), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas,
Marta Romero y Miguel Angel Alvarez.

42, Seguiré tus pasos (1966), con Alfredo B. Crevenna, Félix A. Ramirez, José
Mojica, y Fernando Soto. Coproduccién México-Peru, Filmadora Peruana/
Producciones Cinematograficas.

1967

42, Bromas, S. A. (1967), dirigida por Alberto Mariscal, musica de Sergio
Guerrero y canciones de Armando Manzanero. Coproduccién México-Pe-
ra.

62. Su Excelencia (1967), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas y

Sonia Infante.

1968
52. Por mis pistolas (1968), dirigida por Miguel M. Delgado, con Cantinflas
e Isela Vega.

1969
12, Un Quijote sin mancha (1969), dirigida por Miguel M. Delgado, con

Cantinflas, Angel Garasa, Lupita Ferrer y Susana Salvat.

La presencia constante, con éxitos recurrentes, hizo que el cine mexicano se
posicionara en las preferencias del publico del pais sudamericano, que in-
corporé pricticas culturales y el gusto por canciones, vocablos y escenarios
que estas peliculas mostraban. En ese sentido, Ledn (2018) sefiala:

[...] no creo que sea pertinente hablar de un “imperialismo cultural” mexi-
cano y argentino en esos tiempos, pero que hubo un enorme arraigo de la
cultura popular procedente de esas tierras, es innegable. Ademds del cine,
las canciones y algunos bailes de México venian radionovelas, historietas
(los “chistes” que llamdbamos entonces) y las publicaciones de la editorial
Novaro, aunque es verdad que en su mayoria eran traducciones de cémics y
otros impresos norteamericanos [pp. 187 y 188].
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Por otro lado, 1a televisién en Pert se desarrollé desde finales de la década
de 1950, lo que justifica, en parte, que en esos afios se haya registrado la ma-
yor audiencia de publicos y el mayor nimero de estrenos en el pais (Ledn,
2017, p. 128). La participacién de instancias culturales como la UNESCO
y el Ministerio de Educacién propiciaron las primeras experiencias en las
transmisiones del Canal 7. A su vez, el Canal 4 fue producto de convenios
con las cadenas estadounidenses NBC y RCA. Ya para 1959 se registraban
50 000 aparatos reproductores, 107 000 en 1960 en Lima. Hasta 1978 no
existieron aparatos a color, pues se prohibié su importacién en tanto se de-
finfa el sistema a elegir en el pais; entre las diversas opciones, NTSC, PAL
y SECAM, se impuso la primera, de origen estadounidense. Los canales
de cable y via satélite se reprodujeron también en la década de 1990. En la
actualidad, la emisora de peliculas mexicanas De Pelicula llega via satélite
por el Canal 516 y por cable a través del Canal 70 de la cadena Cablemids y
por Best Cable por el Canal 35 (Puga, 2017).

En Pert, con una poblacién de mds de 31 millones de habitantes, se estima
que cerca de 50 % hace uso de internet. Mads de 8.6 millones de peruanos
hacen uso de YouTube. Se localizaron al menos tres titulos del cine mexica-
no de la Epoca de Oro compartidos en esta plataforma: Ansiedad (Miguel
Zacarias, 1953), con mds de 250 000 visualizaciones; Soy charro de Rancho
Grande (Joaquin Pardavé, 1947), con més de 50 000, y ;Asi se quiere en
Jalisco! (Fernando de Fuentes, 1942), con mas de 40 000. Finalmente, un
administrador, Grupo Club Ciudad, maneja la cuenta Pedro infante, con
cerca de 100 000 seguidores.
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La primera funcién de cine en Ecuador se llevé a cabo el 7 agosto de 1901,
en la carpa del circo ecuestre del mexicano Quiroz, donde se proyectaron
vistas de los funerales de la Reina Victoria y una representacién de la muer-
te de Jesucristo, asi como de la exposicién de Paris de 1900.

La primera pelicula que se filmé en el pais fue realizada por el italiano
Carlo Valenti el 9 de julio de 1906: La procesion del Corpus en Guayaquil. La
recepcion fue de tal agrado que la gente pedia que se repitiera. En Quito, a
principios del siglo XX, con el crecimiento urbano aparecieron las prime-
ras salas cinematogréficas. Ambos Mundos fue la empresa que desde 1910
control6 las salas, derechos de distribucién y produjo el primer noticiero
Grificos del Ecuador. El empresario Anzola Montever filmé las Chinganas
y disfraces por el Dia de los Inocentes, que se estrené en el Portal de la Plaza
de Santo Domingo el 29 de diciembre de 1911, tan s6lo un dia después de
su rodaje.

En 1918 se hicieron los primeros documentales sobre desfiles militares,
bomberos y nifios en el colegio (Breielh, 1981). Mis tarde se filmarian las
primeras ficciones con dramas histéricos, comedias, de amor y de aventuras,
con peliculas como E/ tesoro de Atabualpa, Se necesita una guagua, La divina
cancion'y Fuego, fuego. Asi, el cine pasaria de ser una curiosidad pasajera a un
entretenimiento regular y establecido.

En 1924 se realizaron un par de cintas sobre los campesinos de la costa con
guion de un ecuatoriano y dirigidas por un italiano. Estas producciones
derivaron de la masacre ocurrida en 1922 en Guayaquil en represalia a una
huelga general.

Produccién de peliculas ecuatorianas (1918-1925)

1918 Primeros documentales y noticieros de actualidad
1920 El tesoro de Atahualpa
1921 Se necesita una guagua
1924 Documentales sobre campesinos
1925 La divina cancién
Pert, Bolivia, Ecuador « | 185



En la década de 1930 llegé el cine sonoro, sin embargo, a falta de equi-
pamiento técnico adecuado, la produccién se redujo. En este contexto, la
oferta cinematogrifica de Estados Unidos comenzé a predominar en el
mercado ecuatoriano, como en el resto de América Latina. En 1949 se fil-
mé la primera pelicula sonora, Se conocieron en Guayaquil, cinta que tuvo
gran éxito; posteriormente se realizarian mds dramas, como Amanecer en el
Pichincha, rodada en Quito al afio siguiente.

Hacia mediados de la década de 1940 ya existian en Ecuador 40 salas de
cine, que se duplicaron para finales de la misma, cuando se registré una
asistencia de 85 000 espectadores. Este incremento en la infraestructura
de exhibicién se dio a la par de la consolidacién de las primeras empresas
que distribuian peliculas en castellano, especialmente mexicanas y argen-
tinas. Para estos afios, el cine mexicano competia fuertemente con el de
Hollywood, viéndose favorecido por las clases populares ecuatorianas.

La mayor parte de las oficinas distribuidoras, tanto de cintas en castella-
no como en inglés, e incluso de otras nacionalidades, como los filmes ru-
sos, provenian de centrales instaladas en Lima, Pert, las cuales funciona-
ban como sedes regionales desde donde se también se enviaban peliculas
a Bolivia. Entre estas firmas que comercializaban los derechos de titulos
mexicanos y argentinos para los paises de la zona, estaban Distribuidora de
Eduardo Ibarra y Compaiiia, Empresa Cinematogrifica Libertad, Cinema-
tografia del Pacifico y Peruvian Films.

Entre Guayaquil y Quito se conformaron los dos centros de exhibicién mds
importantes en Ecuador, aunque también existian salas en provincias como
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Cuenca, Riobamba, Ambato, Loja, Manta, Ibarra, Tulcin y Esmeraldas. Ya
para 1946, se instalaron en la capital oficinas de Peliculas Mexicanas, que
representaba a varias productoras de ese pais que consolidaron la presencia
del cine mexicano.

De acuerdo con la infraestructura de salas de cine, nimero muy parecido
a las existentes en Bolivia, se estima que el nimero de estrenos mexicanos
pudo haber sido en promedio de al menos 30 cintas anuales durante los
aflos cuarenta, cifra que se fue incrementando a la par que aumentaba el
numero de salas hasta llegar a los 50 por afio en la década de 1960. Pelmex
estimaba que se requerian entre 65 a 84 peliculas anuales para el mercado
ecuatoriano (Contreras, 1973, p. 45), el cual representd, entre 1952 y 1959,
1.8 millones de délares para el cine mexicano (p. 53).

Pais/afio 1945- 1949 1951 1960
1946
Salas 40 84 124 122
Asistentes - 85 000 80 000 83 000

Fuente: elaboracién propia con datos de Anuario espa-
fiol de cinematografia 1955-1962, Sindicato Nacional
del Espectéculo (1962), E/ Cine Grafico. Anuario 1945-
1946.

Para los afios sesenta, la presencia de la filmografia mexicana continué cre-
ciendo, pues entre 1960 y 1969 el mercado ecuatoriano le representé 3.2
millones de délares. (Contreras, 1973, p. 55).
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Peliculas ecuatorianas (1946-1968)

1946 Las tres ratas
1948 -1996 Proceso de la traumatologia y la ortopedia (documental)
1945-1955 Cinco o seis producciones, entre ellas, Se conocieron en

Guayaquil y Amanecer en el Pichincha
1953-1967 Giras internacionales. Bermeo Jack
1960-1968 Cuatro coproducciones con México

De acuerdo con Mora, la televisién llegé a Ecuador a finales de la década
de 1950 con la creacién del Canal 4, lo que dio paso a la primera empresa
de television en el pais: Compafia Ecuatoriana de Television. El esquema
de la pantalla chica ecuatoriana adopté el modelo estadounidense y el Es-
tado otorgé concesiones para operar el espacio radioeléctrico. A partir de la
década de 1960, hubo un acelerado desarrollo regional, con emisoras como

Canal 2 de Guayaquil y Canal 8 en Quito.

Aunque no se cuenta con informacién sobre la transmision de cine mexica-
no por la televisién ecuatoriana, se tiene registrado que las peliculas ocupa-
ron un espacio en la parrilla de programacién.

Para los primeros afios de la década de 1990, la televisién ya contaba con
20 estaciones, entre cadenas de cobertura nacional y regionales, y el servicio
por cable sumaba mds de 160 000 suscriptores. El canal De Pelicula, espe-
cializado en cintas mexicanas, llegé a Ecuador en esos afios con sus distintos
nombres. En la actualidad se transmite por la sefial de DirecT'V en el canal

506 y Grupo TV Cable por el canal 354.

Con una poblacién de 17 millones de habitantes, se estima que en el pais
andino mds de 10 millones tienen acceso a internet, y Facebook puede al-
canzar hasta 14 millones de cuentas. A su vez, 9.5 millones de ecuatorianos
hacen uso de YouTube, plataforma en la que ver peliculas estd en primer
lugar. Son estas las diversas posibilidades con las que se cuenta para poder
ver cine mexicano de la Epoca de Oro.
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Juan Carlos Dominguez Domingo

Si bien el cine boliviano es uno de los registra menor produccién de largo-
metrajes en la regién iberoamericana, estd entre los que mds han retratado
la idiosincrasia y pertenencia étnica en América Latina, a través de un cine
indigena y popular que ha contribuido a representar, en peliculas de ficcién
y documentales, la imagen de una nacién pluricultural en la que mds de 80
% de la poblacién es descendiente de los pueblos originarios. A diferencia
de otros paises, en Bolivia la sociedad rural no necesariamente vive del
campo, sino también de las mineras, en lugares remotos donde los cines
ambulantes proyectaban funciones especiales en los afios treinta y cuarenta

del siglo pasado.

No se sabe a ciencia cierta cuindo llegé el cinematdgrafo a Bolivia. El in-
vestigador Pedro Susz (1997) rescata dos fechas: 1904, con una proyeccién
en la capital del pais a cargo de Luis Palacios, y 1909, con la exhibicién
realizada por los empresarios italianos Devoto y Margari en el puerto de
Guaqui, en el lago Titicaca. Sin embargo, de acuerdo con un anuncio publi-
cado en E/ Comercio el 21 de junio de 1897, hubo una funcién anterior en
el Teatro Municipal, refiriéndose a ella como “parte de los ultimos inventos
del inmortal Edison” (Susk, 1992, p. 51). Las crénicas reportaban cierta
decepcion, pues consideraban que el teatro era demasiado grande para la
capacidad de proyeccién del aparato, por lo que un salén seria suficiente;
desafortunadamente, no hacen referencia al contenido de las peliculas pro-
yectadas.

Una fecha probable de la primera pelicula realizada en Bolivia es 1906,

filmada por un empresario llamado Kenning: Exhibicion de todos los perso-
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najes ilustres de Bolivia. Otro autor afirma que el 4 de noviembre de 1898 se
proyectaron algunas vistas locales y hay quien asegura que el 15 de agosto
de 1904 se presentd la primera pelicula filmada en suelo boliviano: Rezratos
de personages historicos y de actualidad. También se conoce que mds tarde, al
no facilitarse el Teatro Municipal, se habilité una sala para las proyecciones
en la casa de una familia en la calle de Ingavi. Al parecer, fue en 1905 cuan-
do se dio el primer éxito en taquilla con el Biégrafo Paris, del empresario
Enrique Casajuana, con un programa que incluia comedias, dramas y docu-
mental de guerra de Rusia y Japén.

En 1932 se registraban apenas ocho salas de cine, de las cuales ninguna
contaba con equipo de sonido, situacién que cambié tan sélo tres afios des-
pués cuando ya se contaba con 19 salas en el pais, todas ellas equipadas
para proyecciones sonoras. Como pricticamente en toda la region, la cine-
matografia estadounidense experimenté una fuerte presencia en los cines:
representaba 80 % de las peliculas proyectadas en en 1940 (De Usabel, en
Peredo, 2011).

Aunque no se cuenta con estudios sobre el desarrollo de los publicos de
cine en Bolivia, es posible darse una idea de c6mo se fueron conformando
sus gustos y précticas de consumo de peliculas a partir de ciertos sucesos y
momentos representativos de la cinematografia boliviana.

Los primeros éxitos nacionales se adjudican al director de cine y empresario
de origen italiano Pedro Sambarino, pionero de la industria cinematogra-
fica en el pais. Bolivia Film, empresa de su creacién, estrené en 1924, en el
Teatro Princesa de La Paz, el mediometraje documental Por mi patria, el
primer éxito taquillero, y ese mismo afio lanzé otro filme de tono patriético,
Las maniobras militares de 1923, que no tuvo igual recepcién del publico

(Gumucio, 1983).

La dificil situacién del cine internacional en la década de 1920 también se
sentia en las salas bolivianas. Para atraer mds publico, y cuando las peliculas
fallaban, se ofrecian espectéiculos sui generis. En La Paz, el Cine Paris, por
ejemplo, organizaba un curioso concurso de feos cuyo primer premio era un
reloj de oro, el segundo una raqueta de tenis y el tercero un abono para 25
funciones (Gumucio, 1983, pp. 55-56). Entre las peliculas Corazdn aymard
y La profecia del lago estrenadas en 1925, se debate la primera pelicula de

origen boliviano con un argumento. De la segunda se sabe que fue censu-
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rada porque planteaba que una sefiora de la alta sociedad de La Paz podia
enamorarse de un indigena, razén suficiente no sélo para prohibirla, sino
incluso para solicitar su incineracién publica. Por su parte, Corazén aymard,
presentada por Sambarino en 1925, establecia en su argumento la libera-
cién del grupo oprimido aimara y establecia claramente la insinuacién a la
revuelta e insurreccion, como explica Gumucio (p. 67). Con el estreno de
cintas como La lucha de los sexos, en 1925 se firmé un decreto presidencial
que establecia para un buen funcionamiento de los cines, que se evitara
“pervertir” sus fines educativos, moralizadores o de simple entretenimien-
to popular, y se posicionaba contra aquellas peliculas que “al desarrollar la
trama del crimen llevan en si el inmediato alimento para el incremento
de malas pasiones” (p. 76). En algunos casos se pedia incluso que fuera la
misma policia del lugar la que otorgara la autorizacién para la exhibicién
de peliculas. A finales de la década predominaron los cortometrajes y el
cine de propaganda a favor del gobierno en turno. De acuerdo con Susz,
entre 1930 y 1939 sélo se realizaron tres largometrajes en el pais: Hacia la
gloria (1932) de Raidl Durdn, Mario Camacho y José Jiménez; La camparia
del Chaco (1933) de Juan Pefiaranda, José Maria Velasco Maidana y Mario
Camacho, e Infierno Verde o la Guerra del Chaco (1933-1935) de Luis Bazo-
berry (Susz, 1997, p. 29).

El cine sonoro llegé a Bolivia en 1930, concretamente al Teatro Municipal
de la Paz donde se presentaba un programa que incluia dibujos animados
y rollos con la musica del tenor espafiol José Moriche y el baritono Adolfo
de Hoyos, asi como los recitales de Carmen Rodriguez. Al afio siguiente, el
distribuidor Eduardo Valdivia viajé a Nueva York para hacer negocios con
la RCA, que poseia los derechos de todas las peliculas sonoras en castellano
filmadas en Hollywood, buscando obtener exclusividad para su distribucién
y exhibicién en Bolivia (Gumucio, p. 122). Una de las obras mds repre-
sentativas filmadas en Hollywood, y que generé cierto revuelo, fue la que
aludia a la Guerra del Chaco, producida en 1935 por los Estudios Universal
y en cuyo elenco figuré la actriz mexicana Lupe Vélez, entre otras estrellas
del esquema hispanoamericano. Otra pelicula que aludia el conflicto bélico
con Paraguay fue La campasia del Chaco, documental realizado con apoyo
gubernamental que se estrené en julio de 1933 y que resulté un gran éxito
en taquilla al registrar 60 000 asistentes y exhibirse permanentemente por
varias semanas.
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Podemos apreciar que el publico boliviano, como otros en Iberoamérica, se
estaba formando con fuertes influencias nacionalistas, con una férrea censu-
ra que no obstante dejaba ver un cine que reflexionaba sobre la pertenencia
étnica y la desigualdad social reproducida por las estructuras de poder de
la época.

En 1940, en Bolivia se registraban 3.5 millones de habitantes, de los cuales
250 000 vivian en La Paz, uno de los diez departamentos que conforman
el pais. Sin embargo, la actividad cinematogréfica boliviana era escasa, se
producian sobre todo cortometrajes y documentales, en parte por las con-
secuencias de la Guerra del Chaco, y por otra, por el contexto politico in-
ternacional. Entre 1940 y 1960 se realizaron apenas tres largometrajes: A4/
pie del Illimani (1948) de Emelco, Detrds de los Andes (1953-1954) de Jorge
Ruiz y Gonzalo Sénchez, que se presume inconclusa, y La vertiente (1958)

de Jorge Ruiz (Susz, 1997, p. 29).

Hacia 1945, el pais ya contabilizaba 48 salas de cine: 10 en La Paz, cuatro
en Cochabamba, tres en Oruro, Potosi y Sucre, dos en Tarija y 21 en otras
ciudades y pueblos, con un estimado de 28 000 butacas en total. Asimis-
mo, se registraban al menos 20 cines ambulantes que daban funciones en
distintas provincias. Dadas las caracteristicas cinematogréficas de Bolivia,
el cine mexicano no encontré un mercado significativo, pues como se ha
dicho, era a través de las distribuidoras instaladas en Lima, Pert, como los
titulos mexicanos encontraban un circuito de exhibicién. Sin embargo, se
apreciaba un gusto por el cine en espafiol y el mexicano era particularmente
bien recibido: se registraban al menos 35 estrenos anuales, por encima de 20
argentinos. Se estima que el mercado e infraestructura del mercado bolivia-
no requerian anualmente 170 estrenos, por lo que el cine mexicano estaria
aportando al menos 20 % de las peliculas proyectadas en la década de 1940.
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Aun cuando el cine mexicano de los afios cuarenta no encontraba en Bolivia
un mercado altamente redituable, su presencia cultural —actores, escena-
rios, temdticas y musica— se mantuvo y se consolidé en los afios cincuenta.
Entre 1945 y 1950 se instalé la firma Peliculas Mexicanas de Bolivia, S.
A., para complementar la distribucién proveniente de Perd. De esta forma,
el mercado se expandié significativamente: en 1958, esta filial de Pelmex
facturé 63 000 délares y en 1960 mis del doble, 155 mil délares; a su vez, la
infraestructura de salas y cines itinerantes demandaba ya no las 35 peliculas
mexicanas anuales, sino entre 52 a 84 titulos.

Crecimiento de salas y asistentes de cine en Bolivia, 1945 -1960

1945- | 1949 | 1951 | 1960
1946

Salas 48 41 47 82

Fuente: elaboracién propia con datos de Anuario espafiol de cinematografia 1955-1962. Sin-
dicato Nacional del Especticulo (1962). E/ Cine Grdfico. Anuariol 945-1946.

Un hecho relevante fue la creacién del Instituto Cinematografico Boliviano
(ICB) en 1953, en el contexto del triunfo de la Revolucién del 9 de abril de
1952. Esta institucién se ocuparia del desarrollo de la industria cinemato-
gréfica del pais, pero, lamentablemente, como sefiala Susz, “con el correr del
tiempo fue abandonado ese objetivo inicial para reducirse a ser una agencia
de propaganda gubernamental”. No obstante, el organismo es reconocido
como un gran promotor de la produccién de documentales y largometrajes,
y como la plataforma en la que coincidirfan los creadores representativos
del cine boliviano, hasta su transformacién en el Canal 7, emisora piblica
que lo sustituirfa (Susz, 1997, pp. 9-10). Como se observa, el ICB estaria
mids centrado en la promocién de la produccién que en la relacién con la
distribucién y exhibicién del cine en sus pantallas.

Si bien las pruebas técnicas para instalar la televisiéon en Bolivia iniciaron
en 1960, no fue sino hasta 1969 cuando se realizé la primera transmisién
publica. El desarrollo de la televisién boliviana fue sumamente dindmico,
pues si para 1979 habia nueve canales, uno nacional y ocho regionales de
perfil universitario, para 1984 ya eran 35, de los cuales 18 cubrian zonas
urbanas y 17 rurales. En 1990 ya eran otros 70 canales privados regionales,
y un canal pablico ya fortalecido, Canal 7. A finales de los afios dos mil

194 - peru, Bolivia, Ecuador

habia mas de 100 canales, de los cuales 90 % era de origen extranjero (Rios,
2017). De las emisoras que pudieran haber transmitido cine mexicano no se
cuenta con suficiente informacién, pero existe documentacién de que la ca-
dena Galavisién, de la empresa mexicana Televisa, llegé a Bolivia y el Canal
De Pelicula, con sus diversos nombres, se transmitié en territorio boliviano
desde la década de 1990 a través de las sefiales satelitales de Entel por el
canal 261,y por cable por la compafia Star mediante los canales 409 y 791.

El Estado Plurinacional de Bolivia cuenta con 12.7 millones de habitantes.
De acuerdo con la Agencia de Marketing Digital Bolivia, RedPlan, Face-
book es la red social més popular, con 7.7 millones de usuarios y 5.7 millones
de personas utilizan YouTube; en esta Gltima plataforma, la visualizacién de
peliculas completas en espafiol es la segunda actividad mds realizada, sélo
después de la musica. Todas estas posibilidades de acceso al cine mexicano
son las que hacen posible que siga teniendo presencia en Bolivia.
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Al ser el mercado argentino uno de los mis
competitivos y cerrados en tanto su
cinematografia representaba junto con la
de México y Espafia, las mas importantes
en

la region Iberoamericana, el cine mexicano
no alcanzé una presencia tan constante y
numerosa como en otros  paises
hispanoparlantes. Su fuerte influencia
regional

propicié que paises cercanos que dependian
de su infraestructura y dindmicas
culturales y comerciales tampoco fueran

mercados tan relevantes para el cine

mexicano de la Epoca de oro. Por estas

razones se propone observar los siguientes
paises a partir de comprenderlos en funcién
de la dindmica cinematogrifica en el

mercado austral.

g
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Las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro tuvieron una gran penetracién
en el gusto del publico argentino. Consolidando espectadores por
varias décadas, las cintas mexicanas se abrieron camino en un mercado
cinematografico que ya acumulaba las miradas y la atencién del publico
nacional; en las salas de cine y recintos de exhibicién los titulos argentinos,
norteamericanos y europeos acaparaban las carteleras. En Argentina existid,
entre los afios 40 y 50, el “dia para damas”, donde el melodrama fue el
rey absoluto. Sélo que en los cines del centro de Buenos Aires el acento
estaba puesto en los melodramas norteamericanos y, de vez en cuando, se
exhibian unos nacionales; mientras que en las salas de barrio y del interior
se proyectaban casi exclusivamente melodramas argentinos. (Oroz, 1995,

p.51).

La produccién de peliculas argentinas iba en constante aumento, afio tras
aflo se incrementaba el nimero de producciones nacionales que cautivaban
a miles de espectadores en su territorio; durante el periodo de 1932 a
1940 se desarrollaron 218 obras cinematogréficas. En el panorama de la
industria cinematogréfica argentina las peliculas mexicanas pudieron ser
interpretadas como un competidor importante, la industria cinematografica
azteca estaba en proceso de conquistar los mercados hispanoparlantes.
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Produccién de peliculas argentinas de 1921 a 1940

Afo Peliculas
1932 5
1933 6
1934 7
1935 12
1935 18
1937 28
1938 40
1939 47
1940 55

Fuente: Silvia Oroz, 1995.

Durante este periodo las peliculas mexicas inician una estrategia de
distribucién y exhibicién para extender la presencia de sus obras y consolidar
un mercado transnacional, donde Argentina y Brasil eran considerados
puntos complicados para acceder a contenidos cinematograficos de corte
extranjero. Tito Guizar fue una de las stars mexicans mas notables que
visitaron Argentina durante los afios treinta. El actor llegé al pais con el
objeto de conseguir la exhibicién de Alld en el Rancho Grande (De Fuentes,
1936), y efectivamente la logrd, incluyendo junto al filme un espectéculo
musical mexicano. Ambas producciones resultaron muy exitosas, segin su
testimonio:

Yo me lleve la pelicula del Rancho Grande a Buenos Aires, porque el
mercado mas dificil en aquella época era Brasil y Argentina, para una
pelicula mexicana... Pues yo me la lleve en el 37 y me pase 37 t 38 en
Brasily Argentina (...) El primer telefonema que recibi para ir a Hollywood,
estaba yo en Buenos Alires, y ya se habifa dado cuenta la Paramount de que
la pelicula era un exitazo (...). Logre colocarla en el mejor cine de Buenos
Aires, (...) el Opera. Y alli en ese cine nunca se habia exhibido una pelicula
en espafiol, di de Argentina ni de ningun lado. Y entonces la pelicula que se
estaba exhibiendo en ese momento era Garden of Ala de Charles Boyer, que
estaba en su auge, y cuando yo les ofreci el Rancho Grande se rieron; me dijo
el sefior Lococo, que era el duefio del teatro: “Che, pero como puede ser, si
aqui estrenamos a Marlene Dietrich, Gone with the wind... {Cémo vamos
a estrenar el Rancho grande después de Garden of Ala! (...) Y entonces le
ofreci al sefior Lococo, le dije: “mire, vamos a montar un show mexicano, yo
voy a trabajar
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en el escenario y la pelicula la va a exhibir usted en el teatro”. Asi ya no
le parecié tan mala idea (...) Fue una verdadera sensacion (...) hizo una
millonada (citado en Valdés, 1976, p. 56).

Las peliculas mexicanas comenzaron a introducirse al mercado argentino
en la década de 1930, sin embargo, la produccién de peliculas con las que
contaba el pais reflejaba una industria consolidada para la época donde
ademids existia el gusto popular por sus cintas nacionales. Para finales de
1938, el cine argentino superaba la penetracién del mexicano en muchos
mercados, como fue el caso del cubano, donde el publico ya abucheaba las
peliculas mexicanas por repetitivas y mal hechas. En 1939, la produccién
argentina de 50 cintas eclipsé a la mexicana que bajé de 57 filmes a s6lo 38.
El cine mexicano era visto como un fuerte competidor por la cantidad de
producciones que realizaba al afio, hasta 1940 la tendencia se confirmaba:
la produccién mexicana decrecié atn mds, a 29 cintas, mientras que la

argentina seguia fuerte con 49 filmes (Castro y McKee, 2011, pp. 36-37).

A la par de que la produccién de peliculas aumentaba en Argentina y
México, las peliculas mexicanas paulatinamente llegaban a mds salas de
exhibicién en el territorio argentino sin representar el éxito; se sumaba a
ello la poca recepcién de los distribuidores para exhibir cintas mexicanas.
En 1940 la industria cinematografica argentina atravesé complicaciones de
produccién derivadas de conflictos politicos, sufrieron escasez de materia
prima como pelicula virgen lo que detuvo su produccién y la suspensién de
las actividades en sus estudios de grabacién.

La revista mexicana Cinema Reporter (no 75,5 de enero de 1940) da cuenta
en un informe de los seis estrenos mexicanos realizados en 1939 en Buenos
Alires y establece un mapa de las salas portefias que llevan a sus pantallas cine
mexicano, estas son: Rex, Opera, Ideal, Suipacha, Broadway, Monumental,
Ambassador, Normandie. Este dato nos brinda la poca recepcién que el cine
mexicano tenia aun para esa fecha. (...) los exhibidores declaraban que ellos
pagaban mds por los films nacionales que por los extranjeros, generando
finalmente que la tensién creciera mientras la industria argentina atravesaba
uno de sus momentos mds duros, dado que la escasez de pelicula virgen
habia provocado la suspensién de las actividades en los estudios (Ezequiel y
Trombetta, 2016, p. 241).

La postura neutral de Argentina frente a los paises del Eje durante la
segunda Guerra Mundial desencadené un golpe politico que permeé a la
produccién cinematogréfica y afectaba la distribucién de sus contenidos al
extranjero entre ellos el mercado mexicano. La falta de pelicula negativa
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para generar copias que fuesen hacia el exterior freno el crecimiento de este
mercado desde su dmbito comercial. El mercado cinematografico mexicano
avanzaba en Latinoamérica y ante la crisis cinematografica argentina
surgieron los rumores de un posible boicot (Clara Kriger, 2009).

Elboicot no sélo estaba afectando ala produccién de peliculas
nacionales, sino que estaba logrando un vuelco del mercado
en favor de México, lo que hacia sospechar que, ademds
de castigar la neutralidad argentina frente a la guerra, los
Estados Unidos, aprovechaban para interferir en el mercado
latinoamericano (Kriger 2009, p. 34).

En 1940 la exhibicién de peliculas mexicanas en territorio argentino se
enmarc6é con fricciones politicas y de inequidad en sus esquemas de
exhibicién. La circulacién de obras argentinas era mayor en el territorio
mexicano por lo que la relacién bilateral cinematogréfica pasaba por un
periodo de exigencia por parte de México para regular los parimetros de
exhibicion (Cinema Reporter,1941) public6 una sucesién de notas exigiendo
que los pardmetros de exhibicién se aunaran entre los dos paises, en tanto
que los exhibidores de Argentina preferian dar espacio al cine de Estados
Unidos. Incluso se exigian, por parte de México, medidas proteccionistas
frente a la asimetria de estrenos argentinos y mexicanos. El reclamo tenia
sustento, puesto que frente a los 13 estrenos mexicanos en la Argentina se
impusieron 33 filmes argentinos en México (Ezequiel y Trombetta, 2016,
pp. 243-244).
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Peliculas mexicanas estrenadas en Argentina y México de 1932 a 1959
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Fuente: Lunsnich, A.L., Aisemberg, A., & Cuarterolo, A. (2017). Pantallas transnacionales.
Ediciones Imago Mundi.
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En el marco de las complicaciones politicas y de produccién cinematografica
en 1942 Argentina seguia en primer lugar con 56 cintas, pero tanto Espafia
como México casiigualaron ese nivel con una produccién de 49 y 47 peliculas,
respectivamente (Castro y McKee, 2011, p. 41). Finalmente, la exhibicién
de peliculas mexicanas en territorio argentino comenzaba a regularse, para
1943 titulos como Simén Bolivar y Cuando los hijos triunfaron en la taquilla
de Buenos Aires (Castro y McKee, 2011, p. 146). Lo argentino no fue
desdefiado en lo absoluto en el cine mexicano. Sobre todo, una vez que
distintos factores contribuyeron a debilitar la industria medidtica de ese
pais del Cono Sur y fortalecer la azteca; por ejemplo, el apoyo decidido del
aparato gubernamental estadounidense via capacitacién, inversion, equipo
técnico y dotacién del celuloide o el apoyo del Estado mexicano, en forma
inversa a lo que ocurria en Argentina. El cine mexicano le abri6 las puertas,
sobre todo, a figuras extranjeras bien conocidas en el resto de los paises
de habla hispana y capitalizaba lo que desde sus sitios de origen habian
sembrado. Los productores pronto comprendieron la relevancia de la
presencia cultural argentina via el talento artistico, la literatura o la musica,
los cuales constituian un bien invaluable para las historias cinematograficas
que se rodaban en México y penetraban a otros mercados (Castro y McKee,

2011, pp. 136-137).

En abril de 1944, con un promedio de cuatro estrenos mexicanos por mes
en territorio argentino los titulares del Cinema Reporter anunciaban: “Se
impone en Buenos Aires el cine mexicano” (Castro y McKee, 2011, p. 146).
La industria cinematogréfica mexicana contindo cosechando éxitos en la
tierra de quien fuera considerado su rival. Algunos titulos que acapararon
la preferencia en las salas de cine argentina fueron E/ conde de Montecristo,
Dosia Barbara 'y Maria Candelaria. En julio de 1945: Ahi estd el detalle y
Amok, cinta cuyo estreno da en el Cine Normandie, una sala dedicada a las
producciones de Hollywood en la cual jamds se habia estrenado una obra
nacional. Aunque el pablico argentino favorecié el material estadounidense,
en 1945 se estrenaron 49 filmes mexicanos y s6lo 28 de origen local (Castro
y McKee, 2011, pp. 146-147).
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Distribucién de salas en Argentina / 1945

Provincia o territorio Habitantes Cines
Capital Federal 2.650,000 190
Buenos Aires 3.524,928 525
Santa Fé 1.560,000 305
Cérdoba 1.292,759 221
Entre Rios 752,244 71
Mendoza 523,069 68
Tucumdn 551,424 27
Corrientes 526,397 25
Salta 217,574 14
Sgo. Del Estero 496,527 10
San Juan 221,448 14
San Luis 200,133 15
Jujuy 115,751 10
La Rioja 111,899
Catamarca 152,519
La Pampa 181,981 45
Chalco 355,101 30
Rio Negro 115,380 23
Chubut 55,644 14
Misiones 186,670 15
Neuquén 53,630 12
Santa Cruz 24,672 6
Formosa 60,00 9
Tierra del Fuego 3,000 1

Fuente: Cinematografica Interamericana (1927). Argentina Cinematografica.
En Anuario 1945-1946. El cine gréfico (p. 551) México: Cinematografica In-

teramericana.
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En 1945 fueron estrenados en Argentina 65 titulos mexicanos, 40 nacionales,
22 espafioles y cerca de 50 originarios del viejo continente. (Castro y McKee,
2011:103).Durante este afio el cine mexicano ya se habia posicionado dentro
del gusto popular argentino y sus relaciones bilaterales cinematograficas se
encontraban fortalecidas. Par dimensionar el desarrollo econémico que la
cinematografia azteca impactaba en Latinoamérica, “se disponen algunos
informes fraccionarios, representativos de una explotacién desorganizada y
sin control (...) Argentina, Uruguay y Paraguay - $50,000.00 [alquiler de
peliculas mexicanas en el pais]” (De la C. Alarcén, J. 1974, p. 628).

Produccidn, distribucién, estudios, asociaciones, artistas en Argentina; 1945

Productos de largometraje 27
Productos de cortomeraje 9
Distribuides en Buenos Aires 57
Estudios 19
Asociacién cinematogréfica 7
Directores 47
Camardgrafos 32
Ingenieros de Sonido 46
Escendgrafos 17

Actrices 238

Actores 322

Fuente:  Cinematogrfica  Interamericana  (1927).  Argentina

Cinematogrifica. En Anuario 1945-1946. E1 Cine Grafico, p. 551. México:

Cinematogrifica Interamericana.

El intercambio cultural que se desarrollé durante la década de 1940 entre
Argentina y México se reflej6 en la consolidacién de grandes artistas.
Centro y Sudamérica aportaron un amplio surtido de estrellas para México.
Existia una camada de grandes actores sudamericanos que se trasladaban
al territorio azteca para ganar los atractivos sueldos que ofrecia su industria
cinematogrifica; ejemplo de ello fueron los actores Amanda Ledesma,
Hugo del Carril, Mald Gatica, etc. En la publicacién de la Cinematogrifica

Interamericana se detalla el siguiente fragmento:
Principiaremos con Amanda Ledesma, argentina que desde el

afio pasado radique con nosotros. Ella es una gentil rubia que
triunfé en Buenos Aires y que llegé a México con categoria
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de estrella consagrada por el cine argentino. No obstante,
pas6 una dura prueba. La pusieron al lado de Negrete en la
pelicula ‘Cuando quiere un mexicano’ que fue un exitazo de
taquilla. Ella triunfé. Y luego lo ha hecho en ‘Soltera y con
Gemelos’, y siguird por ese rumbo porque es, més que bonita,
simpdtica y buena actriz (Cinematogrdfica Interamericana,

1977, p. 741).

En 1947 la industria cinematografica argentina se encontraba fortaleciendo
su infraestructura de distribucién y exhibicién, las cintas nacionales y
extranjeras circulaban por los 1490 cines con los que contaba el pais. Durante
los primeros seis meses de 1948 se estrenaron 26 peliculas mexicanas en
Argentina versus s6lo 23 obras nacionales. La pelicula mexicana La diosa
arrodillada ocupé la cartelera bonaerense por varias semanas (Castro y

McKee, 2011, pp. 146-147).

Datos demogrificos e infraestructura de exhibiciéon en Argentina 1947

Pais Habitantes Cines Capital Habitantes Cines
Argentina 14,000,000 1,460 Buenos Aires 2,600,000 192

Fuente: Cinematogrdfica Interamericana (1927). Salas de Cines en América. En Anuario
1945-1946. El cine grdfico (p. 510). México: Cinematografica Interamericana.

La proteccién de la moneda nacional caracterizé la politica econémica del
peronismo, medida que perjudicé la importacién de cine extranjero. Asi, en
1950, las casi dos mil salas cinematogréficas del pais debieron alimentarse
principalmente con peliculas argentinas, posteriormente con titulos
norteamericanos, la lista continda con filmes de paises europeos. El total de
estrenos de ese afio fue de 138 estrenos menos que en 1947 (Oroz, 1995,
pp- 162-163).

Numero de estrenos en Argentina por pais de origen 1950

Pais de origen Numero de estrenos
Argentinos 57
Norteamericanos 42
Italianos 22
Espafioles 16
Franceses 13
Mexicanos 11

Fuente: Silvia Oroz, 1995.
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La implementacién de politicas proteccionistas comenzé a ser cada vez
mis fuerte desde finales de la década de los cuarenta en la Argentina. Sin
embargo, estas politicas no pudieron impedir el cierre de la mayoria de los
estudios. En 1955, con el golpe de Estado de la mal denominada Revolucién
Libertadora, se acrecienta el cierre de los estudios, se comienza a cuestionar
el hold over, y se da paso a exhibir latas que no habian sido estrenadas en
afios anteriores. La mayoria de ellas eran provenientes de Hollywood, pero
también hubo una considerable cantidad de peliculas mexicanas. (...) Esto
explica el incremento de filmes mexicanos exhibidos en Argentina, que en
su mayoria eran reposiciones de afios previos en el marco de un aumento
general de la importacién de filmes (Ezequiel y Trombetta, 2016, pp. 247-
248).

La mayoria de los paises de América Latina encabezaron sus listas de
estrenos con el producto norteamericano, mientras que las producciones
de México y de las cinematografias europeas estaban en un segundo y
tercer lugar, respectivamente. En Argentina hay una diferencia en dicho
cuadro. El filme mexicano nunca ocupé un segundo lugar, ese puesto le
correspondié al cine europeo. Por otro lado, lo mexicanos entran en el
mercando argentino tarde, alrededor de los afios 50, primero con el cémico
de Cantinflas y luego con el llanto de los melodramas de Maria Félix y
las peliculas de Emilio Ferndndez. Ademas de entrar la produccién en
ese mercado en una coyuntura desfavorable para el filme latinoamericano,
sufrié una fuerte discriminacién de clase que ahogé las posibilidades de un

éxito mayor (Oroz, 1995, p. 160).
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Peliculas extranjeras estrenadas en Buenos Aires durante el afio 1949

Chilenas

2

Mexicanas

14

novios; Que Dios me perdone.
CICE: Soltera y con gemelos
RADIUM: La Zandunga

Columbia: Ahi vienen los Mendoza; (A volar, joven!; Medea adorada; Pecadora,
Por culpa de una mujer; Revancha; Seriora tentacion

INTERAMERICANA.: Algo flota sobre el agua; Una Muger con historia; Los

Espafiolas 10
Dobladas en castellano 4
Comentadas en castellano

Alemanas 9
Francesas 9
Italianas 46
Habladas en inglés 212
Hungaras 1
Otros idiomas 1
TOTAL DE PELICULAS 75
PROCEDENTES DE EUROPA

Fuente: Cuevas, A. (1959). Peliculas extranjeras estrenadas en Buenos Aires
durante el afio 1949. En Anuario Cinematogrifico Hispanoamericano. Espana:
Unién Cinematografica Hispanoamericana.

Numero y capacidad de los Cinematégrafos en el mundo

1949 1951
Zona/pais Cines Capacidad | Cines Capacidad
América del Sur | 4,994 3.302,529 | 6,070 3.522,987
Argentina 1.690 945,000 2,190 957,209

Fuente: Cuevas, A. (1950). Salas de proyeccion de la Republica Argentina. En Anuario
cinematogrdfico Hispanoamericano. Espafia: Unién Cinematogrifica Hispanoamericana.

Argentina, Uruguay, Paraguay

209



Cinematogrifica Interamericana (1927). Argentina Cinematogrifica.
En Anuario 1945-1946. El cine grdfico (p, 551). México: Cinematogréfica

Interamericana.

Cinematogrifica Interamericana (1947). Los Sudamericanos en el Cine
Mexicano. En Anuario 1945-1946. El Cine Grafico (pp,741-742) México:

Cinematogrifica Interamericana.

Cinematogrifica Interamericana (1947). Salas de Cines en América. En
Anuario 1945-1946. E/ Cine Grdifico (p, 510). México: Cinematografica

Interamericana.

Cuevas, A. (1950). Peliculas extranjeras estrenadas en Buenos Aires durante
el afio 1949. En Anuario cinematografico Hispanoamericano. Espana: Unién
Cinematogrifica Hispanoamericana.

Cuevas, A. (1950). Salas de proyeccién de la Republica Argentina. En
Anuario cinematografico Hispanoamericano. Espaia: Unién Cinematografica
Hispanoamericana.

De la C. Alarcén, J. (1974). La industria cinematogrifica mexicana. En
Anuario 1945-1946. E/ Cine Grifico (pp,628). México: Cinematografica

Interamericana.

Publicaciones Cinematogréficas S. de R.L. (1955) Numero y capacidad de
los cinematégrafos en el mundo. En Enciclopedia cinematogrdfica mexicana.
1897-1955. (pp,904-906). México: Publicaciones Cinematograficas S. de
R.L.

Castro, M. y Mckee, R. (2011). E/ cine mexicano ‘Se impone”. Mercados
internacionales y penetracion cultural en la época dorada. México: Universidad
Nacional Auténoma de México.

Oroz, S. (1995). Melodrama. Cine de ligrimas de América Latina.

Meéxico: Rio Fundo Editora LTDA, Direccién General de Actividades
Cinematograficas, UNAM.

20| - Argentina, Uruguay, Paraguay

Rosario Lara Gémez - Andrea Cortés Aguirre

No es menor el hecho de que el cine no nacié con el registro, sino cuando
se produjo el contacto de ese registro con el publico. En Uruguay, Sanjurjo
Toucon' asegura que ese contacto sucedié por primera vez en el Salén
Rouge de Montevideo el 18 de julio de 1896, solo seis meses después de
que ocurriera en Francia. A partir de entonces las exhibiciones comenzaron
a expandirse como especticulos de entretenimiento, con proyecciones de
cortometrajes que llegaron a Uruguay en carédcter de novedad, pero sin una
estructura de negocio planificada mds que la de explotar la curiosidad de los
interesados (Gonzilez, 2021, p. 153).

Hablar del campo del cine en Uruguay implica considerar la articulacién
entre los complejos culturales extranjeros y los agentes locales (Remedi,
2021).

1 De acuerdo con la entrevista a Alvaro Sanjurjo Toucon realizada por Ana Rosas Mantecén
en2021. Alvaro Sanjurjo Toucon es critico, investigador y ensayista cinematografico. Humorista
(conocido con el seudénimo de El Miope). Autor de un libro de “cuentos cinematogréaficos”.
Incursioné en el disefio gréfico y especialmente la fotografia. N. 1942 en Montevideo, Uruguay.
(Via http://sanjurjo-toucon.blogspot.com/)
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Durante los afios del cine mudo, el empresario Roberto Natalini distribuia
desde Montevideo peliculas para los cines de Uruguay y Argentina. Julidn
Ajuria hacia lo suyo desde su oficina en Buenos Aires, desde donde la
empresa Max Glucksmann también distribuia para todo el Cono Sur las

peliculas que llegaban desde su filial en Nueva York 4.

Desde la implantacién del cine sonoro en 1933, Argentina se convirtié en
el principal centro de produccién y distribucién de peliculas en espafiol en
América del Sur, con mds de veinte estudios, una produccién constante y
una red de distribucién en varias ciudades del continente. Buenos Aires vio
nacer una estructura de estudios con la apertura de Lumiton y Argentina
Sono Films, a los que seguirdin Pampa Film, Estudios Alex, Estudios
San Miguel, Estudios Baires, entre otros. De ese modo, la produccién de
largometrajes se disparé, alcanzando la cifra de 50 peliculas en 1939 y casi

60 en 1950, superada s6lo por México (Lema, 2021, p. 194).

De ese modo, los estudios portefios se convirtieron en el epicentro
sudamericano de la industria cinematogrifica, irradiando en movimientos
centrifugos sus producciones, sus temdticas y sus estrellas (Paranagud en

Lema, 2021, p. 200).
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Por esa época, la radio [década de 1930] —el medio de comunicacién
predominante en casi todo el continente— empezaba a cruzarse con el
cine, la prensa (y en Uruguay, también el carnaval), ligando asi las diferentes
modalidades artisticas en una relacién simbiética (Lema, 2021, p. 197).

En los afios cuarenta, se inicié la coproduccién de cine uruguayo con
estudios argentinos, lo que permitié la realizacion de varios largometrajes
de ficcién dirigidos a un publico masivo (Lema, 2021, pp. 194-195).

Por otra parte, a principios de los afios cuarenta, el prestigioso semanario
Marcha incluyé una “Guia cinematogrifica” con resefias y noticias
vinculadas con el sector. En esos afios, los programas radiales dedicaban
cada vez mayor tiempo al cine y en 1948, Radio Carve lanzé uno de sus
programas mds exitosos, “El cine y sus estrellas”, conducido por una joven
Cristina Moran (Lema, 2021, p. 197).
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Figuras de la cancién comenzaron a tomar renombre y actuar en salas de
cine, en especticulos adicionales a la exhibicién puramente cinematografica.
Carlos Gardel, Tita Merello, los hermanos Ramén y Juan Antonio Collazo,
Azucena Maizani, Pepe Corbi, Ramén Fontaina, Nelly Omar, Alberto Vila,
las hermanas Carmen y Magdalena Méndez o Miguel Angel Manzi fueron
algunos de ellos (Lema, 2021, p. 198).

Estas formas de representacién auditiva fueron decisivas para el desarrollo
de las imaginerias colectivas que recafan sobre temas y personajes
provenientes del Circo Criollo, el folletin, el teatro y la crénica policial.
Asimismo, educaron al publico respecto de cierta cultura ficcional enlazada
directamente a la narratologia del cine que, pasando por el melodrama,
la tragedia teatral y el protagonismo de los cémicos, fue un acceso al
sentimiento de lo nacional, a una estructura de sentimiento (Williams en

Lema, 2021, p. 199).

Mediante una operacién orquestada en connivencia con la prensa, las
compafifas teatrales y las empresas de cine, la radio extendié el fenémeno
por ciudades y pueblos haciendo que el publico ingresara a los estudios de
grabacién para ver la transmisién en directo de los radioteatros, llevando
de gira a los actores por el interior de los paises, publicando en la prensa
metatextos que ampliaban el marco de lo referencial (Lema, 2021, p. 199).
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Durante la segunda Guerra Mundial, la injerencia de Hollywood se hizo
patente en América Latina, no s6lo mediante la distribucién y la exhibicién,
sino también a través de diversas formas de produccién. Comenzé a
colaborar con los estudios mexicanos, que se despegaron rapidamente de las
otras cinematografias latinoamericanas, al tiempo que reorganizé las redes

de distribucién (Lema, 2021, p. 202).

En diciembre de 1941, Estados Unidos habia declarado la guerra a las
potencias del Eje, cercanas al gobierno argentino, tratando de eliminar toda
propaganda fascista en el continente latinoamericano. Al afio siguiente, firmé
un acuerdo de cooperacién con México con la intencién de producir un cine
a favor de los aliados, lo que propicié el desarrollo de la industria mexicana.
Argentina adopté entonces un sistema proteccionista que beneficiaba al
entonces candidato a la presidencia, Juan D. Perén, y rompié relaciones
con los paises del Eje. En 1946 firmé un primer acuerdo con Espafia para
incentivar la colaboracién mutua en la industria cinematogrifica (Lema,

2021, p. 202).

Uruguay no habia desarrollado una produccién constante de peliculas
pero era reconocido por su firme industria distribuidora y su alto nivel de
asistencia al cine. En 1945, Montevideo contaba con 84 salas de cine y
tuvo mds de 10 millones de espectadores, sobre una poblacién que apenas

superaba los 700.000 habitantes (Saratsola en Lema, 2021, p. 202.
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[Tres afios mds tarde] El Primer Certamen Cinematografico
Hispanoamericano, organizado en Madrid en 1948, dio origen a un
significativo nimero de coproducciones entre Espafia, Argentina, México y
Cuba, que sirvié como base para que las cinematografias locales de América
Latina establecieran didlogos y formas de trabajo conjuntas (Diez puertas

en Lema, p. 202) .

Si bien Uruguay no participé activamente en ninguna coproduccién
con Espafia, su trabajo conjunto con Argentina le permitié gozar del
intercambio, gracias a la presencia del empresario uruguayo Jaime Prades,
uno de los representantes argentinos en el encuentro y nombre fundamental

en el proceso (Lema, 2021, p. 204).

En lo que respecta a esto ultimo, fue decisiva la apertura de la empresa
Orién Sociedad Cinematogrifica Uruguaya, en 1945, propiedad de los
argentinos Alberto y Juan Roca, donde se filmaron la mayoria de las
peliculas comerciales estrenadas en ese periodo. Ubicada en pleno centro
de Montevideo, contaba con un estudio de rodaje de ochocientos metros
cuadrados, sala de proyeccién y doblaje y un laboratorio de procesado
equipado con grabacién de sonido éptico, una cimara Mitchell NC y una
importante consola de iluminacién (Raimondo en Lema, 2021, p. 205).

En el plazo que va de 1946 a 1952, se produjeron en Uruguay ocho
largometrajes de ficcidn, lo que da cuenta de un importante desarrollo en
la realizacién local si se tiene en cuenta que desde la llegada del sonoro, en
1936, solo se habian estrenado cuatro (Etchebehere e# a/. en Lema, 2021,
p- 206).
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En los melodramas del Rio de la Plata fue predominante el uso del tango, la
milonga y el vals criollo. Habria que meditar pausadamente cudnto influyé
una musica como el tango en la gestacién de historias melodramiticas.
No solo por su tono nostilgico, sino también porque tanto en Uruguay
como en Argentina, la primera produccién industrial que se hizo del tango
estuvo, como se ha visto, en manos de la empresa Gliicksmann, una de las
principales promotoras de la difusién cinematogrifica (Lema, 2021, p. 206).

Al mismo tiempo, la comedia fue un género ampliamente trabajado desde
principios del sonoro, especialmente mediante la inclusién de cortinas
musicales en torno a una historia de amor. La eleccién de cierto género
musical intentaba, como es evidente, configurar una rdpida identificacién
entre el film y el espectador, una manera muy eficaz de rescatar la esencia
nacional a través de un técnica tardorromdntica extendida en Europa a
principios de siglo y que en América Latina fue variando segtin la region. De
ese modo, el cine se llené de rancheras en el caso mexicano, de chanchadas
en el brasilefio, de cumbias en el colombiano, de rumba en el cubano y de

tangos y milongas en el argentino y uruguayo (Lema, 2021, p. 207).

Como ha estudiado Germin Silveira, los criticos de cine fueron
especialmente displicentes con los films realizados en el pais, entre otros
factores, porque privilegiaban el cine de nivel proveniente del exterior y
desvalorizaban el cine de entretenimiento dirigido a un publico masivo

(Silveira en Lema, 2021, p. 210).
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Si Argentina habia logrado situarse como el epicentro de la produccién
filmica durante los afios cuarenta, hacia la década siguiente, cuando el
sistema de estudios fue perdiendo peso y las tendencias neovanguardistas
llegadas desde Europa viraron lo cinematogrifico hacia otros carriles, la
relacién con los uruguayos fue propagindose a otros puntos del continente
e incluso, fuera de él (Lema, 2021, p. 212).

El enclave geogréfico y su situacién de “pais tapén” entre los gigantes Brasil
y Argentina no hizo mis que profundizar los vinculos de Uruguay con
ambas culturas (Lema, 2021, p. 212).

Incluso se afirmaron los vinculos con la industria mexicana, siempre tan
cerca y lejana a la vez. El caso aislado de Vicente Orond (actor uruguayo
que luego de un rdpido pasaje por Hollywood, se establecié en México
donde protagonizé y dirigié varias peliculas), supone una primera instancia,
reforzada en los afios cincuenta mediante los constantes vinculos con el
pais azteca. Sus estrellas mds rutilantes (Ramén Navarro, Cantinflas, Marfa
Félix) empezaron a visitar Uruguay para promocionar sus peliculas o
participar en festivales (Lema, 2021, p. 214).

Si bien la reciprocidad de personas y bienes simbdlicos ha existido siempre
entre Uruguay y los paises vecinos, el inicio de las coproducciones con
Argentina en los afios cuarenta intensificé la tendencia (Lema, 2021, p.

215).
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Los representantes locales de las majors siempre fueron los encargados
de importar y de alguna manera organizar el trdfico y la exhibicién de la
produccién cinematografica a nivel nacional. Ellos son los que imponen
los “paquetes” de peliculas a las salas y los tiempos de hold over (o duracién
de los tiempos de exhibicién). En los cincuenta el cine era distribuido
por una veintena de empresas representantes directas de cada uno de los
estudios norteamericanos, mas algunos operadores de cine italiano, francés,
argentino o mexicano) (Remedi, 2001).

Ademis de la firma Glicksman, existieron en el periodo varios
distribuidores y exhibidores locales, como CENSA (Compaiifa Exhibidora
Nacional S. A.), SAUDEC (Sociedad Anénima Uruguaya de Exhibidores
Cinematogrificos) y CCC (Compafia Central Cinematogrifica S. A.).
En este contexto, las redes de exhibicién con aspiraciones debian tener al
menos un local de gran porte. Gliicksmann contaba con cuatro: Radio City
(1937), Trocadero (1941), Coventry (1943) y Eliseo (1949), con entre 1000
y 1300 bu- tacas cada uno. Pero la competencia tampoco se quedé atrds y
llegé a utilizar enormes salas unitarias: CCC el Cine Plaza (1950), CENSA
el Censa (1953) y SAUDEC el 18 de Julio (1959) (Saratsola en Gonzilez,
2021, p. 155).

Adn organizado por agentes locales, el campo del cine fue una actividad
que siempre gir6 en torno a la importacién cultural: tanto de los artefactos
y equipos (receptores, videorreproductores, decodificadores, proyectores de
cine) como de los propios contenidos (las peliculas) (Remedi, 2001).

Argentina, Uruguay, Paraguay |20



Eran tantos los films aztecas parecidos que llegaban a carteleras, que el
critico de Cine Radio Actualidad N° 818 resumié “Otra mexicanada
muy triste, muy triste, con Meche y unos cuantos mexicanos tristes, muy
tristes, a pesar de sus bailes y sus cantos”. El publico montevideano seguia
respondiendo, sin embargo.?

E! bombero atémico con Mario Moreno, Cantinflas, fue el filme con mis
espectadores en el afio 1953.%

[...] la increible popularidad durante décadas de cuarenta
largometrajes protagonizados por el mexicano Mario Moreno
(Cantinflas) en todas las salas del pais. Si bien no en orden temporal
de realizacién, las distintas etapas de su carrera llegaron siempre a
Uruguay, desde los balbuceos iniciales en pareja con Manuel Medel
y la creacién del cldsico personaje de “roto” simpdtico, fresco y
original, hasta los coloreados y convencionales productos finales que
incluyeron un lustroso pasaje por Hollywood (La vuelta al mundo
en 80 dias). Superando las permanentes observaciones politicas y de
la critica cinematografica, los aficionados de varias generaciones lo
apoyaron con gran fidelidad en cines céntricos, barriales y del interior,

tanto en los estrenos como en las reposiciones “en copia nueva’

que habilmente intercalo desde los afios cincuenta la distribuidora
internacional Columbia Pictures, a cargo de los productos Posa
Films desde julio de 1946. Aunque Moreno aparecié desde 1938
en las carteleras montevideanas fue a partir de la presentacién en el
Radio City de Los tres mosqueteros en marzo de 1944 que comenzé
el reconocimiento publico, pronto extendido a amplios sectores de
la poblacién. Para la historia quedaron las novedades del metro
de agosto de 1947 (E/ circo) y enero de 1948 (Soy un profugo), los
inolvidables lera de enero en la Plaza de la década del sesenta que

2 “Cinestrenos. El cine en Montevideo desde 1929”, Uruguay. [En linea].
3 “Cinestrenos. El cine en Montevideo desde 1929”, Uruguay. [En linea].
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incluyeron reestrenos y las primicias de E/ analfabeto (en 1962), E/
extra (1963), Entrega inmediata (1964), El padrecito (1966), El sefior
doctor (1967), Por mis pistolas (1969) y Un quijote sin mancha (1970),
y el impacto que causaron las tres visitas (1951 en doblete y 1969)
que realizado el actor a Montevideo. Su ciclo de éxitos en nuestro
medio se cerr6 con E/ barrendero en septiembre de 1982 en el Censa,
que llevo mds de 101 000 personas a esa sala. Posteriormente, la
repeticion de sus viejos filmes por televisién ha demostrado que el

carifio popular hacia Cantinflas no ha desaparecido (Saratsola, 2005,
pp- 252-253).

En toda la década del cincuenta se puso de relieve un manifiesto interés
de la poblacién uruguaya por asistir al cine. Las peliculas del llamado cine
comercial eran las que mds concitaban la atencién de los espectadores. Se
promovia, en primera instancia, un crecimiento de la cantidad de salas
de proyeccion para satisfacer la demanda. Esto era acompafiado por una
significativa avalancha de estrenos, mas de cinco mil a lo largo de la década,
lo que completaba el marco de una experiencia comercial de significativas
dimensiones. El cuadro 1 muestra una perspectiva acabada de esta realidad

(Pereira, 2009, p. 73).

Hasta la llegada de la televisién, la Unica manera de acceder a las
peliculas era mediante su exhibicién (proyeccién) en salas, ya fueran estas
comerciales, de arte y ensayo o de muestras y festivales. La innovacién de la
televisién, su produccion masiva y la rdpida generalizacién de la television
abierta establecieron un paradigma contradictorio en el fenémeno de la
distribucién que puso en crisis la estructura desarrollada durante la época
de oro. Por un lado, planteaba una nueva posibilidad de explotacion, pero, al
mismo tiempo, ponia en jaque el esquema clasico de explotacién mediante

salas de estreno comercial, que perdian publico (Gonzilez, 2021, p. 156).
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Al igual que Gliicksman, la casa matriz de la empresa Emelco también
se encontraba en Buenos Aires. Era un emprendimiento de los hermanos
Lowe, de origen suizo judio, que fundé una filial en Montevideo. Su
nombre respondia a la impronta familiar: EM (Manuel), EL (Lowe), CO
(company) (Pereira, 2009, p. 75).

Lacasa central durante mucho tiempo continué en Buenos Aires. En Uruguay
contaba, a mediados de los afios veinte, con quince salas de exhibicién y el
abastecimiento de otras treinta y cinco. En 1949, antes de comenzar el gran
declive de la empresa, su director Bernardo Gliicksman controlaba unas 21
309 butacas del mercado cinematogrifico capitalino, entre cines de estreno
y barriales. Ademds, abastecia de filmes a un gran nimero de cines del
interior del pafs. La empresa Cinematogréfica Gliicksman S. A. controlaba
aproximadamente 19 % de las salas de Montevideo (Pereira, 2009, p. 75).

Vale mencionar que en 1956 existian 100 cines en Montevideo, de los cuales
25 eran salas céntricas, llamadas salas de estreno, en tanto los 75 restantes
eran cines de barrio o de cruce, los que se caracterizaban por las inmortales
matinées del fin de semana. A su vez, en el interior habian unas 220 salas.
De estas, 113 se ubicaban en las capitales departamentales y ciudades de
cierta importancia, en tanto un nimero similar se hallaban diseminadas en
pueblos y villas. Aunque los datos de distintas fuentes difieren al respecto,
si coinciden en que en los momentos de mayor auge, a fines de los afios
cincuenta, el Uruguay llegé a tener mas de cien salas en Montevideo y
cerca de doscientas en el interior. A ello se le suma un circuito de cine
con proyeccién en 16 mm, que contaba con mds de cien locales fijos y
exhibidores mdéviles en todo el pais (Pereira, 2009, p. 72).

Este alto nimero de salas respondia a las necesidades de un publico 4dvido.
Por ejemplo, en 1953 Montevideo sumaba 837 621 habitantes y fueron
registrados 19 152 019 espectadores cinematogrificos. Ese afio, cada
montevideano asistié promedialmente al cine en veintidés ocasiones. Si se
agregan las salas del Interior, hubo cerca de 22 millones de espectadores
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anuales, cifras que alcanzaron el indice de asistencia mds alto de América

Latina (Pereira, 2009, p. 72).

A fines de los afios cincuenta comenzaria el final de Gliicksman. En 1959,
un incendio arrasé con la casa matriz de la firma. A la vez, el fortalecimiento
del grupo econémico Salvo colaboré con el paulatino declive, hasta la
desaparicién, del noticiero de la empresa, asi como al final del «reinado»
de Gliicksman en el mercado de distribucién y exhibicién de filmes en

Uruguay (Pereira, 2009, p. 75).
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Bianca Salles Pires

La mayoria de las investigaciones que analizan el mercado cinematogréfico
en Paraguay se centran en la realizacién y circulacién de peliculas nacionales
a finales del siglo XX (Mercado y Tabarozzi, 2017; Kwan Chung ez a/,
2020, entre otros). Los escasos datos sobre la presencia del cine en décadas
anteriores apuntan a que el pais formaba parte de una zona mds amplia,
que englobaba a sus vecinos Argentina y Uruguay. Estos tres mercados
estuvieron interligados, tanto para la adquisicién de copias de cintas
extranjeras como para la distribucién de las mismas. En esta triangulacién,
Paraguay representaba un circuito exhibidor pequefio, pero, al contrario de
lo que pasaba con los otros dos, los piblicos paraguayos daban preferencia,
entre las obras habladas en espaol, a los filmes mexicanos (E/ Cine Grdifico
Anuario 1945-1946, p. 584).

Asi, reconstruir la trayectoria del cine en Paraguay es una tarea en desarrollo.
Las principales referencias sobre el periodo abarcado en el presente trabajo
brindan detalles e interpretaciones ricas en anécdotas y hechos narrados en
primera persona, pero no permiten avanzar en el entendimiento cabal de
numerosos aspectos relacionados con la presencia del séptimo arte en ese
pais. Este apartado es, pues, una primera mirada sobre la exhibicién del cine
mexicano de la Epoca de Oro. Agradecemos al periodista e investigador
Sergio Ferreira por compartir su articulo con el testimonio del distribuidor
Richard Baddouh, quien relata la labor realizada, junto con su padre, en la
programacion de cintas hechas en México."

1 En 2015 Richard Baddouh publicé el libro 50 asios de cine en el Paraguay. Personas, lugares,
sucesos, editado por el Fondo Nacional de la Cultura y las Artes, pero desafortunadamente
no pudimos tener acceso a la obra. Sergio Ferreira amablemente compartié el testigo de la
entrevista realizada con Baddouh el 24 de agosto de 2021.
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En relacién con el contexto histérico que explica la posiciéon de
dependencia del mercado paraguayo, segin Luis Rojas (2014), después de
lograr su independencia en 1811, la incipiente nacién vivié en principio
un desarrollo auténomo sin precedente, impulsado por politicas que
garantizaron la reforma agraria, al tiempo que priorizaron el mercado
interno y la diversificacién productiva. La estabilidad politica y econémica
posibilité que a mediados del siglo XIX se hicieran importantes inversiones
en infraestructura, capacitacién y avance tecnoldgico, sin la necesidad
de endeudamiento externo. Sin embargo, la soberania del Paraguay
independiente era vista como un ejemplo negativo para el imperio inglés,
que consideraba su desarrollo como un entrave para sus ganancias en la
regién. En diciembre de 1864 estallé un conflicto armado entre la Triple
Alianza —conformada por Argentina, Brasil y Uruguay— y Paraguay, que
se extendid hasta marzo de 1870 y en el que la Corona inglesa financié el
ataque aliancista. Terminada la Guerra del Paraguay, el modelo econémico
liberal fue instaurado en el pais, impulsado por la Constitucién Nacional de
1870, desde la cual se adopt6 la centralidad de la propiedad privada, lo que
generé la venta masiva de tierras publicas entre 1870 y 1900. Al analizar
las politicas culturales adoptadas en el cambio de siglo, Mariano Martin
(2010) sefiala que tanto el mandato de la Asociacién Nacional Republicana
o Partido Colorado, de 1886 a 1904, como su sucesor, el Partido Liberal,
entre 1904 y 1936, tuvieron en comun la desatencién hacia las artes (p. 22).

La inestabilidad econémica y politica hizo que las primeras salas de cine
en Asuncién —Splendid, Roma, Rex y Espafia— fueran inauguradas hasta
1930, aunque la primera proyeccién se realizé en el Teatro Nacional en
1899. Hugo Gamarra (2011) sefiala que en las primeras décadas del siglo
XX las funciones en la capital fueron realizadas en teatros localizados en el
centro, en especial el Nacional y el Granados, o en espacios improvisados
en los alrededores. Las proyecciones eran llevadas a cabo por empresarios
extranjeros, responsables por la importacién de equipo técnico y peliculas.
El autor destaca el pionerismo del empresario José Cafiizd, quien en los
afios treinta habilité el Cine Caifiiza en las afueras de Asuncién, préximo
a la via férrea que unia a la capital con el interior del pais, ademas del
territorio argentino y la regién Occidental, el Chaco del Paraguay. Esta sala
tuvo mucha popularidad y permanecié activa hasta la década de 1970.

Entre 1932 y 1935 hubo una segunda confrontacién militar, esta vez con
Bolivia, por los recursos hidrocarburiferos del Gran Chaco (Rojas, 2014,
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p- 49). La victoria enaltecié el nacionalismo, mientras la mayorfa de la
poblacion se encontraba en una precaria situacién econémica. En medio de
este escenario tuvo lugar la Revolucién Febrerista, en febrero de 1936, bajo
el comando del coronel Rafael Franco, que duré hasta agosto de 1937. En
el periodo comprendido entre 1937 y 1954, el pais tuvo 10 presidentes, la
mayoria de ellos de facto, y una guerra civil que llevé a la muerte o al exilié
a muchos paraguayos. E1 15 de agosto de 1954 asumié el poder el dictador
Alfredo Stroessner Matiauda, quien lo mantuvo de manera autoritaria hasta

1989.

Segin Hugo Gamarra (2011), a lo largo de esos afios fueron realizadas
filmaciones de varios acontecimientos en formatos 35 y 9.5 mm, “incluyendo
vistas de cardcter cientifico e histérico, como las consecuencias del ciclon que
asola el sur del pais en 1926 y sucesos de la guerra del Chaco”; este ultimo
conflicto también fue filmado por camarégrafos bolivianos, argentinos y
alemanes, y la realizacion de la ficcion Alas sobre el Chaco (1934), por la
Universal Pictures, cuya versién hispanica fue protagonizada por los
espafioles José Crespo y Antonio Moreno y la mexicana Lupita Tovar. A
su vez, los registros documentales histéricos realizados durante la Guerra
del Chaco y en el sepelio del presidente Eligio Ayala fueron filmados por
extranjeros; no se mostraron en Paraguay, sino depositados en colecciones
privadas y cinematecas de otros paises.

Cine Grifico Anuario 1954-1946 sefiala que a mediados de la década de
1940 Asuncién contaba con ocho salas de exhibicién, y otras 10 distribuidas
en los 12 departamentos que conformaban el territorio, lo que significaba
que no todas las regiones tenian infraestructura cinematogréfica. Las salas
estaban “muy bien equipadas y construidas de acuerdo con los adelantos del
teatro moderno y de exhibicién” (p. 584), y el circuito estaba dividido entre
los cines de primera linea, como Teatro Granados, Municipal y Splendid,
y los de segunda, como Roma, Rex, Progreso, Lumiton, Espafia, Gloria,
Fox, Pettirossi y Florida. En 1947, una guerra civil produjo el éxodo masivo
a Argentina, incluyendo a importantes personajes de los movimientos
artisticos paraguayos, pero en medio del caos social y politico los cines
siguieron siendo refugios y espacios publicos de convivio y sociabilidad.

A finales de los afios cuarenta, Asuncién era una ciudad en crecimiento y los
cines sonoros eran un atractivo para los publicos citadinos. La Enciclopedia

del cine mexicano (1987-1955) contabilizaba en 1949 la presencia de 26 salas
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de cine en el ambito nacional, para llegar a 30 en 1951, lo que representaba
tan sélo 0.5 % de la infraestructura de este tipo en América del Sur (p.
906). La construccién del extravagante Gran Cine Victoria, que tenia como
modelo el Cine Teatro C)pera de Buenos Aires, cambi6 el paradigma en el
tamafio y afluencia de publicos en la capital. Con funciones mating, tarde y
noche, 1 500 butacas y aire acondicionado central, fue una sala de estrenos
con funciones regulares, donde se lanzaron numerosas peliculas mexicanas,
a partir del contrato con el distribuidor José Baddouh.

Afuera de la capital, los hermanos Biederman —Juan, Carlos y Enrique—
fueron los responsables de la distribucién y exhibicién, al promover,
también en la segunda mitad de la década de 1940, programas al aire libre
con un “proyector de 8 mm Pathé-Baby sin sonido, a manivela, y grandes
sdbanas blancas como pantallas” (Gamarra, 2011). Las giras fueron muy
exitosas, lo que dio paso a la creacién de la primera empresa nacional
del ramo: Cinematogréfica Internacional del Paraguay S. A. (Cipsa), que
posteriormente adquiri6 la concesién de salas en la capital, siendo ademas
responsable de la programacién de una gran cantidad de salas de barrio y
en el interior del pais.

Otro nombre importante para la actividad cinematografica del periodo fue
el distribuidor José Baddouh, argentino radicado en Uruguay, quien en 1947,
durante una escala en Asuncién con un lote de tres peliculas mexicanas
camino a Per, recibié la invitacién a permanecer una semana proyectando
su material para el divertimento de la poblacién. El comerciante decidié
quedarse y revoluciond la actividad cinematografica, pues fue el responsable
de difundir el trabajo de directores como Antonioni, Bergman, Fellini,
Kurosawa, Resnais, Ray y Truffaut, entre otros. También cooperé con las
cinematecas de Argentina y Uruguay, y fue un aliado estratégico de la
Cinemateca Paraguaya y los cineclubes de Asuncién en las década de 1970.
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A partir del andlisis del texto “Testimonio de Richard Baddouh sobre el
cine mexicano en Paraguay”, de Sergio Ferreira, es posible comprender
algunas caracteristicas especificas del circuito exhibidor del pais, en parte
corroborado por los relatos presentes en las entrevistas realizadas en el
marco de la presente investigacién.

Acercadelallegada de su padre —el distribuidor José Baddouh— a Paraguay,
Richard comenta que en realidad don José trabajaba en Montevideo en la
exhibicién de cine:

Habia decidido ampliar sus horizontes y pasar de exhibidor a distribuidor de
peliculas. Para viajar, no podia hacer escala en Buenos Aires [...] por lo que
decidié irse a Sao Paulo y de alli pasé un par de dias en Asuncién, camino
a la capital peruana. Su aterrizaje en Paraguay fue el 8 de octubre de 1947,
poco tiempo después de terminada la guerra civil que ese afio asol6 el pais.

Estaba hospedado en el hotel Colonial cuando un piquete de soldados lo
vino a buscar porque el general Emilio Diaz de Vivar, jefe de Estado Mayor
del Ejército, queria hablar con él. Intrigado y temeroso, don José va con
los soldados. Afortunadamente, Diaz de Vivar lo recibié amablemente y lo
invita a pasar a su despacho. Le plantea la posibilidad de si podia quedarse
unos dias en Asuncién para exhibir sus peliculas. La poblacién necesitaba
distensién y entretenimiento luego de nueve meses de estar encerrada y
precisaba motivos para volver a salir a las calles. Papa estuvo de acuerdo,
no tenia una fecha exacta para llegar a Lima, entonces decide proyectar las
peliculas en la capital paraguaya. Las proyecciones se realizan en el antiguo
Boxing Club, hoy ya desaparecido, con mucho éxito, tanto que Baddouh
decide hacer negocios con Asuncién y no viajar méds a Lima. Volvié a
Montevideo a buscar mds peliculas mexicanas para proyectarlas en la capital

paraguaya.
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Lallegaday permanencia en Paraguay es narrada como un golpe del destino.
La presencia de tres peliculas mexicanas, no nombradas, sefialan la buena
recepcion por los publicos paraguayos y la disposicion del vendedor de
invertir en el pais recién salido de la guerra civil. En el mismo afio de 1947,
la empresa Pelmex ampliaba su actuacion en paises vecinos y el distribuidor
supo aprovechar la oportunidad de llegar a una nueva plaza que, a pesar de
pequefia, mostré desde un inicio un gusto especial por el cine de México.
Acerca del circuito exhibidor, Richard comenta: “Paraguay era un mercado
chico, muy chico. Habia tres salas de estreno, nada mds, y veinte o treinta en
todo el pais, en ese momento. Luego aumentaron las salas de estreno, hoy
deben haber unas veinte y pico bocas de salida, como le llaman a las salas de
estreno. Pero en aquel entonces, eran muy pocas salas y las peliculas podrian
explotarse por mds tiempo”.

La proximidad geografica con Montevideo y la presencia de una sede de la
firma en Uruguay hacian posible laintencién de ocupar el mercado paraguayo,
que se expandia en los afios cincuenta. En relacién con la comercializacién
de las cintas y los acuerdos con las distribuidoras extranjeras, dice:

Lo primero que debemos hacer es entender que el negocio cinematografico
estd dividido por zonas. Paraguay pertenece a una zona compartida con
Argentina y Uruguay. Cuando compris una pelicula, la comprds para los
tres paises. Es decir, cuando se instala una firma extranjera para explotar
peliculas, trabaja en los tres paises y el precio no se modifica. Hay un solo
precio para los tres paises. Por ejemplo, cuando se formé la compaiifa Orion,
que era un desprendimiento de Columbia, sus representantes en la zona
estaban en Montevideo y tenfan un distribuidor asociado en Buenos Aires,
y otro en Asuncién, que era yo.

Teniamos una firma con sede en Montevideo y en Asuncién. Compribamos
las peliculas a los representantes de Montevideo y las exportibamos a
Asuncién, donde distribuiamos a las salas de cine. Papd nunca tuvo una
sala de cine, solo se dedicé a la distribucién. [...] Las peliculas mexicanas
llegaban a través de Pelmex. En Argentina, las cintas mexicanas no tuvieron
mucho andamiento. Se estrenaron algunas pero no con la misma proporcién
que se estrenaban en Montevideo, [...] nos surtiamos de las distribuidoras
de Uruguay, porque en Montevideo habia mds peliculas mexicanas que en
Buenos Aires. Nosotros la exportdbamos a Paraguay y nos daban en aduana
un plazo de admision temporaria de unos seis meses, que también se podia
renovar por seis meses mds.

Ahora, una cosa que nunca pudimos lograr, ganar plata, es con el cine
argentino. El paraguayo, por norma parece, rechaza al cine argentino. [...]
Las que funcionaban eran las de los cantantes: la camada del Club del Clan,
Sandro, Leo Dan.
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explotacién que te tocaba. Pero Paraguay era un mercado chico, muy chico.
Al respecto de esto ultimo, Lila Molinier, una de nuestras entrevistadas, Habia tres salas de estreno, nada més, y veinte o treinta en todo el pais, en

comenta sobre el rechazo de los paraguayos al acento argcntino, con su ese momento. Luego aumentaron las salas de estreno, hoy deben haber unas
. . . int ico b de salid le 11 las salas de estreno. Per
“habla corrida” y modo de construir las frases: “hablan con el qué sé sho vewte y pico bocas de saida, como ‘e faman a s saas ¢e cstreno. Fero

h .. i6n dife 1 h {al en aquel entonces, eran muy pocas salas y las peliculas podrian explotarse
y sho que s¢, tienen una entonacion diterente que les choca aqui a los por mis tiempo. Entonces, al cumplirse el plazo de admisién temporaria,

paraguayos, gno?". Para Richard Baddouh, estas diferencias entre Paraguay después de un afio, haciamos una trampa. Haciamos todos los papeles de
y sus vecinos préximos, no se presentaron igual con el cine mexicano: exportacién, pero no manddbamos la pelicula, nos quedibamos con ella
porque siempre queda un valor residual y la seguiamos explotando por uno
o dos afios mds. A eso, en el lenguaje cinematogrifico, se le llama exhibicién
de contrabando. En su lugar, mandibamos peliculas que no nos servian o que
ya no queriamos mds porque ya no tenian valor. Hasta llegdbamos a meter en
las latas noticiarios, y haciamos eso porque cuando llegaban a Montevideo
0 a Buenos Aires (porque algunas veces nos surtiamos también de alli) se
destruian esas peliculas, mientras que aqui nosotros seguiamos exhibiendo
las que debiamos haber mandado, por mucho tiempo.

Lo llamativo es que las peliculas mexicanas tuvieron mucho éxito en
Paraguay, yo creo que porque el paraguayo y el mexicano se parecen mucho
entre si. El paraguayo se identificé tanto con el cine mexicano que en un
momento comenzaron a surgir aqui conjuntos de mariachis, vestidos con el
traje tipico, y eso todavia sigue hasta hoy. Aqui en Paraguay el mariachi es
fundamental en las fiestas.

Eran los afios de oro del cine mexicano, entre las décadas del cuarenta y
el sesenta del siglo pasado. Pelmex descubrié que podia exportar charros,

entonces se hacian muchisimas peliculas de charros. Después descubrié que Los titulos llegaban a través de la sucursal en Paraguay y eran exhibidas
podia exportar boleros, entonces se hacian peliculas de boleros, algunas se en los cines de estreno de la capital y en otras salas del pais. Los contratos
convirtieron en cldsicos. Hoy por hoy existen buenas peliculas mexicanas firmados con los exhibidores locales y la publicidad fueron fundamentales:

pero perdi6 el pie en esta zona.

Al comentar acerca de la predileccién de los publicos, reitera:

Los idolos de las peliculas eran Jorge Negrete o Pedro Infante, y siempre
estaban vestidos de charros, con pistolas, jamds con saco y corbata. Las
peliculas mexicanas de Bufiuel no funcionaron tampoco. Las peliculas de
luchadores. Se dieron un par de El Santo, pero no tuvieron mucho éxito.
Siempre eran los charros los que mds atrafan. Algunas del Indio Fernindez
si funcionaron. La gente iba a verlas porque eran de €l y si eran con Maria
Félix o Dolores del Rio mucho mis.

Las peliculas de Cantinflas eran algo especial. De Angelis era el duefio del
cine Granados y estaba asociado con Cavallo, que tenia la cadena mas grande
de cines en Latinoamérica. El Gran Rex, de Buenos Aires, era la cabecera
de esa cadena. Tenia cines en todas las provincias y en los diferentes paises.
[...] Esas peliculas hasta hoy se exhiben en la televisién local. Retornan con
el tiempo.

La presencia de la musica mexicana y las peliculas en las televisoras locales
también fueron comentadas en las entrevistas. La admiracién por la cultura
mexicana, sus atuendos, estrellas y modo de vivir, que se aproximaba a los
valores de los paraguayos, son recordadas con carifio y admiracién. Baddouh
continua:

Cuando una pelicula estaba por llegar a su fin de explotacién, nosotros
alquildbamos la pelicula con la obligacién de destruirla al final de la
explotacion que te tocaba. Pero Paraguay era un mercado chico, muy chico.
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En el negocio del cine en Paraguay estaban también los Biederman, que eran
tres hermanos: Carlos, que recientemente fallecié, Juan y Adolfo, que era el
menor. Luego se sumé un hermano mds, Fernando. Los Biederman eran
nuestros clientes y muy buenos pagadores.

También estaba Enrique Biederman, que no se dedicaba al negocio de cine,
sino que trabajé en publicidad, pero era él que nos hacia los volantes de las
peliculas, que se repartian en todas partes. Nosotros llegamos a encontrar
sus volantes, en montén de lugares, en todo el pais, pegados como afiches
de estimacién. Los actores y las actrices mexicanos eran verdaderos idolos
amados por todos.

Del interior venian a buscar las peliculas y querian llevar las mexicanas,
pero yo no podia darles dos mexicanas, les ofrecia dos programas, cada uno
con una mexicana como cabecera. Muchos pasaban las dos mexicanas y
guardaban las otras. En plazas fuertes como Pilar, Encarnacién, Concepcién
ocurria eso. jEra tan fuerte el atractivo que tenia el cine mexicano!

En un momento dado, también teniamos la representacién de peliculas
europeas y de Japon. Todo comenzé una vez en que papd no estaba y no
consiguié mandarme peliculas a tiempo desde Buenos Aires y yo tenia que
cumplir una fecha con el cine Splendid, hoy ya desaparecido. Tenfa una
pelicula, con el cémico Tintédn, y si o si debiamos estrenarla, pero necesitaba
otra para el doble programa (porque en aquel entonces, los programas eran
dobles. Veias dos peliculas al precio de una). [...] Pero aprendimos algo:
el gancho era la pelicula mexicana. Asi, siempre poniamos algin titulo
europeo, que no llamaba mucho la atencién del puablico, con una produccién
mexicana. Con eso, la gente empez6 a apreciar el buen cine. Los criticos no
comentaban la pelicula mexicana, pero si las francesas, italianas, peliculas

extraordinarias. La gente hoy nos recuerda por esas peliculas.
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Habia carencia de copias; en ocasiones llegaba una sola para todo el pais.
Ante esta situacién, los Baddouh idearon esta estrategia de un titulo
mexicano con obras europeas o japonesas, y asi introdujeron filmografias

poco comunes entonces en los circuitos Jparaguayos, aunque en el “chamariz”

seguia siendo el cine mexicano de la Epoca de Oro. La escasez de copias
también fue eludida a partir de la pirateria, burlando el tiempo maximo de
exploracién de las cintas, aunque algunas intervenciones fueron realizadas
por parte del gobierno y de la propia Pelmex, que buscaba controlar el
comercio de cintas hechas en México:

Ademis, Pelmex sabia que las peliculas mexicanas se exhibian de
contrabando en Paraguay, entonces envia a José Elvira para tratar de rescatar
las copias mexicanas que tendrian que haber estado fuera de exhibicién. Se
contacta con nosotros, muy amablemente. Alquilé una casa, porque no tenia
un tiempo determinado para solucionar el problema. Era una negociacién
de tira y afloja. A nosotros no nos servia deshacernos de las peliculas, pero s
bajamos el ritmo de programacién y tratibamos de programarlas en lugares
donde no hubiera informacién. Nosotros teniamos como 400 peliculas
mexicanas.

Richard Baddouh sefiala la existencia de aproximadamente cuatrocientos
titulos mexicanos. Eso significa que muy probablemente el total de
estrenos del cine de la Epoca de Oro fue abundante y siguié circulando en
exhibiciones improvisadas o en las terrazas que se expandieron a partir de
los afios cincuenta.

Hugo Gamarra (2011) sefiala que pasada la época de revoluciones y bajo el
“tiempo de paz y progreso” que instauré la dictadura de Alfredo Stroessner
entre 1954 y 1989, las salas de cine proliferaron en barrios y alrededores
de Asuncidn, para sumar aproximadamente 50 espacios de este tipo, y en
las ciudades del interior se contabilizaban “mis de un centenar”. Los “cine
terrazas”, nombre dado a los grandes cines al aire libre, se hicieron populares
dado el clima propicio de Paraguay, y permanecieron activos en las décadas
de 1960 y 1970. Segin el autor, el cine, 1a radio y luego la televisién estaban
completamente condicionadas a la voluntad propagandistica y las opresiones
de la dictadura. El mercado audiovisual pasé por transformaciones y las
peliculas estadounidenses acabaron por imponerse en los circuitos de
estrenos, para dominar el mercado a partir de ese momento.

En contrapartida a las arbitrariedades y abusos del gobierno militar, fue
fundada la primera Cinemateca Paraguaya, que junto con los cineclubes
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y las copias de peliculas llegadas desde la década anterior posibilitaron la
existencia de un circuito alternativo para la proyeccién durante los afios
sesenta e inicios de los setenta (Gamarra, 2016, p. 40). La censura prohibié
el estreno de filmes provenientes del este europeo y de Cuba, asi como
titulos europeos disconformes al pensamiento dominante.

A suvez, los afios sesenta marcaron la paulatina disminucién de la presencia
de las peliculas de la Epoca de Oro en los mercados internacionales. La
historia no fue diferente en Paraguay, aunque algunos relatos corroboran que
siguen siendo programados ciclos retrospectivos en los canales de television.
También fue posible constatar la presencia de algunos ciclos dedicados a la
revisién de obras de Luis Bufiuel, que aparecen en la programacién de la
Fundacién Cinemateca del Paraguay y en el cineclub promovido de manera
virtual por esta institucion durante la pandemia.
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Bianca Salles Pires

Existe poca informacién sobre la presencia del cine mexicano de la Epoca de
Oro en Portugal, no obstante, algunos datos muestran que fue esporadica,
sin constituir un mercado relevante para compaiiias productoras y
distribuidoras.

La historia reciente de Portugal, que de cierta forma ha condicionado el
devenir de su cinematografia, estd marcada por un régimen autoritario,
entre 1933 y 1974, conocido como Estado Nuevo. Hasta 1968, el dictador
Antdnio de Oliveira Salazar estuvo al frente del pais, y como presidente del
Consejo de Ministros impulsé la estatizaciéon como parte de las politicas
culturales. En el caso del cine, el propio Salazar dejé un testimonio del
control ejercido: “Pienso también en sugerir la organizacién de grandes
espectaculos de cine popular donde el pueblo pueda entretenerse,
simultdneamente, con peliculas educativas y con peliculas que los diviertan.
Convenceremos asi, al pueblo poco a poco, de que pensamos en él, de que
su felicidad y bienestar son nuestras mayores preocupaciones...” (Pereira,
1989).

De esta forma, el Estado Nuevo vio en las manifestaciones artisticas y
culturales una herramienta al servicio de la propaganda politica, al tiempo
que brindaba entretenimento a la poblacién. En este contexto, Antdnio
Ferro, reconocido periodista e intelectual, fue designado para encabezar el
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Secretariado da Propaganda Nacional (SPN), instancia en la que recay¢ el
sector cinematografico a través del Departamento de Propaganda Nacional
(DNP) y que en 1935 cred el Comité de Censura, a través del cual se
controlaba la produccién nacional y la exhibicién de peliculas provenientes
del extranjero.

La Revolucion de los Claveles (Revolugdo dos Cravos) puso fin a la
dictadura el 25 de abril de 1974, lo que provocd la apertura al interior del
pais y posibilité la independencia de colonias y territorios hasta entonces
ocupados por Portugal, entre ellos Angola, Mozambique y Cabo Verde
(Pereira, 1989).

De acuerdo con El Cine Grdfico, Anuario 1945-1946, existian en dicho
periodo 215 salas de cine en la nacién ibérica, “sin tener en cuenta los
destruidos en los tltimos tiempos a consecuencia de la guerra” (p. 483).
Por otra parte, en la Enciclopedia cinematografica mexicana: 1897-1955, se
apunta que terminada la segunda Guerra Mundial, en 1949 habia un total
de 301 cines, con capacidad de 177 500 butacas, numero que para 1951 se
incrementd a 379 salas con 213 000 butacas (p. 908).

Noseencontraronreferencias detalldasacercadela cartelera cinematografica
portuguesa durante la Epoca de Oro del cine mexicano, pero se sabe que las
peliculas que llegaban a territorio lusitano lo hacian sobre todo mediante las
empresas distribuidoras instaladas en Espana. Es probable que un mercado
como el portugués, que en 1951 representaba en términos de butacas apenas
0.70 % del total de las instaladas en Europa, aunado a los elevados costos del
doblaje o subtitulado al portugués, no constituyera un interés estratégico
para las productoras mexicanas (p. 897).

De acuerdo con Paula Abreu y Ana Rosas Mantecon (2013), en Portugal
los datos relativos a las actividades cinematograficas empezaron a ser
registrados y publicados a mediados de la década de 1950, a través de
los Anuarios Estatisticos editados por el Instituto Nacional de Estatistica
(INE). A partir de 1979 se inici6 la publicacion de Estatisticas da Cultura,
Desporto e Recreio, hoy denominada Estatisticas da Cultura. Sin embargo,
las autoras subrayan que “la variacién en los sistemas e instrumentos de
recabacién de datos presentan problemas de consistencia y por lo tanto, de
comparabilidad de los datos disponibles” (p. 205).
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Aun cuando los filmes de la Epoca de Oro no tuvieron la misma recepciéon
que en otras naciones de Iberoamérica, la presencia y continuidad de figuras
como Cantinflas en el siglo XXI se constata en la programacion de un ciclo
con sus peliculas en 2015, asi como uno anterior titulado Cine mexicano.
Literatura y cine, en 2009, organizados por el Instituto Cervantes con apoyo
de la Embajada de México en Portugal.

Abreu, P; Mantecén, A. R. (2013). A Reorganizagdo da Exibigao
Cinematografica no México e em Portugal. En Fortuna, C. y Leite, R. P.
(orgs.). Didlogos Urbanos: Territérios, Culturas, Patrimdnios, pp. 201-231.
Coimbra: Almedina.

Baptista, T. (2007). Cinemas de estreia e cinemas de bairro em Lisboa
(1924-1932). Ler Histéria, 52, pp. 29-56. https://journals.openedition.org/
lerhistoria/2516

Pereira, W. (2013). 1930-1939: O cinema portugués de Salazar. En Cunha, P.
y Sales, M. (orgs.). Cinema Portugués: um guia essencial. Sao Paulo: SESI-SP.

Portas, E. y Rangel, R. (1955). Enciclopedia cinematogrdfica mexicana: 1897-
1955. México: Publicaciones Cinematograficas.

Ciclo Cantinflas, Instituto Cervantes en colaboracién con la Embajada de
México en Portugal.
https://lisboa.cervantes.es/FichasCultura/Ficha101391_20_1.htm

Portugal + (D37



Ciclo Cine mexicano. Literatura y cine, Instituto Cervantes en colaboracién

con la Embajada de México en Portugal.
https://lisboa.cervantes.es/FichasCultura/Ficha58674_20_1.htm

El cine grdfico, Anuario 1945-1946.

238 - Portugl Portugal + [P30



VOCES
R

i\

ol
\

;!\;

AW

Los pubhcos
iberoamericanos
toman la palabra






_J
MEXICO EN
IBEROAMERICA:
NOSOTROS, LOS OTROS

Ana Rosas Mantecén

No se trata de la Epma de Oro del cine sino de su piiblico.
Sumergidos en la oscuridad, los espectadores se sienten cons-
truyendo y compartiendo la unidad familiar, la valentia, la

sensibilidad y belleza o el atractivo de las estrellas.
Carlos Monsivais (2003, p. 262)

Una de las dimensiones mas fascinantes de la Epoca de Oro del cine mexi-
cano fue la comunién que se gener¢6 entre peliculas y publicos. Carlos
Monsivais (2003) habla incluso de un conwvenio cultural, “los afios donde la
contigiiidad psiquica y cultural entre una industria y sus frecuentadores
da por resultado una 'nacion alternativa’ sustentada en canciones, se-
cuencias melodraméticas, sentido compartido del chiste y gozo ante una
acustica en donde participan el habla y los ruidos callejeros” (p. 262).

Esta compenetracion alentd la experiencia de conexion en torno a una
pantalla, no sélo de familias y comunidades locales, sino que las indus-
trias culturales fueron integrando un imaginario que hizo que los lati-
noamericanos se sintieran juntos. Jesus Martin-Barbero ha analizado esta
primera etapa del proceso de implantacién de los medios y constitucién
de lo masivo en América Latina, que va de la década de 1930 a finales de
la de 1950, en la que el papel decisivo que “juegan en ese periodo residié
en su capacidad de hacerse voceros de la interpelacion que desde el popu-
lismo convertia a las masas en pueblo y al pueblo en Nacién [...] El cine
en algunos paises y la radio en casi todos proporcionaron a las gentes de
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las diferentes regiones y provincias una primera vivencia cotidiana de la
Nacién” (Martin- Barbero, 1987, p. 179).

Estas conexiones tuvieron una dimensién vivencial, emocional y sentimen-
tal que fue clave. A partir del contacto con el cine mexicano, los publicos
generaron una diversidad de formas de identificacion, algunas intensamen-
te personales y familiares.

Mi familia tenfa un cine y era un habito terminar de comer e ir a la sesién de
las 7 p.m. [...] creo que México para mi, o por lo menos la palabra México,
todo lo mexicano, me estaba atravesando. El cuerpo y la vida, ¢no?, forman-
do parte de mi formacién psiquica tal vez con tantisimas canciones, chistes,
peliculas, comentarios de la abuelita, de los tios [...] ha sido un encuentro
amoroso con la cultura mexicana.

/ Jenny Krstulovic, Perd, 60 afios

Cuando ti ves eso desde nifio, sin ser mexicano, te vuelves mexicano porque
si lo ves desde muy nifio, te da la curiosidad de saber, ¢ino?
/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

Acompafiaba a mi mamad al cine desde los cuatro afios. Fue maravilloso ver
peliculas mexicanas [...] el cine mexicano tenfa una enorme participacién
en la psique de la gente a principios de los afios cincuenta en Brasil, porque
todas estas peliculas tenfan una enorme visibilidad.

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

Mario Moreno Cantinflas, hace locuras y todo le sale bien. Me gustan por-
que todos tenemos un poco de locura. A mi me gusta hacer locuras y que
todo me salga bien, si no, pues las hice. Ademds de que él hacia las cosas y
no le importaba lo que la gente dijera. Estaba en su ser hacerlo. Me siento
asi.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

Mucho antes de que las élites brasilefias crearan el concepto de latinidad
[...] [México] influy6 en la generacién de mi padre. En un principio ¢l
cantaba imitando al gran Miguel Aceves Mejia y se refa absurdamente del
genial comediante Cantinflas. Volver a México para mi es, de alguna mane-
ra, volver a mis raices, y visitar la memoria de mi familia.

/ Yamandu Costa, Brasil, Post en Facebook
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En la diversidad de publicos que entrevistamos, encontramos formas de
identidad binacionales —que conectan a los paises de origen de los espec-
tadores con México—, algunas referidas a regiones y otras plenamente la-
tino e iberoamericanas, no todas de ellas a partir de referentes positivos o
idealizados. Esta “internacionalizacién de los mundos simbdlicos” es, junto
con la secularizacién, producto del desplazamiento realizado por la mo-
dernidad latinoamericana, mediante el cual “las fuentes de la produccién
de la cultura han dejado de serlo, la comunidad, el Estado o la Iglesia, para
pasar a serlo las industrias y los aparatos especializados” (Martin-Barbero,
1996, p. 83).

Cuando empecé a ver peliculas mexicanas, yo las sentia muy cercanasy las sentia
mias 'y me daba mucho orgullo cuando mencionaban a Bogotd o a Colombia en al-
guna cinta o alguna palabra nada mds [. .. ] Pedro Infante vino a Colombia [...]
no vino a mi ciudad pero para mi eso, ya que haya pisado territorio colombiano,
para mi es lo mdximo. Cuando me entero de que Alicia Caro y Sofia Alvarez son
colombianas. [Uf!, se me infla mds el pecho y digo: “estuvimos en la época”. O sea,
México le dio la oportunidad a dos colombianas de actuar y de triunfar en él.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

Creo que Colombia tiene mucho, mucho feeling con México. Nuestra cultura es
muy parecida, nuestros dichos, nuestra forma de ser. Tenemos muchisimas cosas en
comiin, las formas de pensar.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

[Aqui en Colombia] hay mariachis colombianos que imitan a los mexicanos y se
ponen el vestido de charro, fodo igualito, su sombrero, el jarabe, el zarape, toda
la indumentaria y se van a dar una serenata o una presentacion. Por eso le digo,
aqui en Colombia hay mucho, mucho de México.

/ Aydee Gonzélez, Colombia, 53 afios
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[El mexicano] tiene el mismo cardcter que el cubano: en su simpatia, en la
musica, la musica mexicana era muy acogida aqui [...]. Entonces nos sen-
tiamos muy unidos, sno? Unidos en el caricter, en el idioma, en el espaiol,
lo habldbamos, lo entendiamos.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

La cultura maya, la gastronomia, toda el drea fronteriza con México, no
sabes si estds en México o estds en Guatemala. Por ejemplo, el hablado
cantadito que tiene el mexicano es igual a varios departamentos fronterizos
de Guatemala con México, todos hablan cantadito.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Las peliculas mexicanas fueron tan famosas. Mira, aqui éramos tan iguales

) )

en ese entonces no usidbamos el quetzal, la moneda guatemalteca se llamaba

peso. A los refrescos de sabores, de jamaica, de tamarindo, aqui le decian en

esa época “aguas frescas”. La comida casi no ha cambiado, casi es igual a la
de México. Me imagino que si impacté en la sociedad.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

) )

Bueno, ac4 la cultura mexicana se vive muchisimo actualmente, solamente
acd en Lima habra unos 200 grupos de mariachis, a lo largo de todo el Peru
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hay muchisimos grupos mds. Mi relacién con la cultura mexicana es muy
bonita [...] admiro muchisimo la cultura mexicana por todas las estrellas,
es mds hubo una revolucidn, por eso le llaman la Epoca de Oro del cine
mexicano, porque sali6 una estrella tras otra. Son unos personajes icénicos y
que hasta el dia de hoy siguen vigentes [ ...]. Creo que México es una de las
grandes cunas de artistas [...]. En la época en que se hizo esta revolucion
midgica, sacaban muchisimas, no sé cudntas peliculas al afio, eran éxitos de

taquilla a lo largo del mundo.
/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Me identifico totalmente con las peliculas mexicanas, con la musica, su
comida [...] la verdad, es una cultura muy bonita y, de repente, se asemeja
con la cultura de mi pais, por su historia, por su gente y por la variedad de
culturas que tienen. Nosotros, acd en Bolivia, tenemos mds de 37 culturas,
del oriente al occidente y creo que en México existen mis.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

Si, he visto, por ejemplo, las confrontaciones de Pancho Villa, la indepen-
dencia de México, la guerra sobre California por el estado que le quité [Es-
tados Unidos] a México. Eso lo sé muy bien porque California le pertenece
a México. Esas peliculas las he visto porque estin relacionadas con temas
basados en hechos reales [...]. Al hablar de historia, nosotros los bolivianos
también hemos emigrado y aqui también hay semilla. Todos somos descen-
dientes y somos inmigrantes en el mundo.

/ David Durin, Bolivia, 40 afios
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Por el apoyo que nos dieron los mexicanos cuando aqui lo pasamos tan
mal en los afios cuarenta, quizd teniamos esa afinidad, aqui se acogia con
mids profusion y con mads calidez el cine mexicano que a lo mejor el cine
argentino. Es curioso, pero no nos sentiamos tan identificados, o yo por lo
menos no me sentia tan identificado con las historias de gauchos, estamos
hablando de jinetes que dirigen ganado, pero no me sentia tan identificado
con los gauchos como con los charros y no me preguntes por qué, porque
tampoco era una conexién logica, era que te llegaba o no te llegaba [...] la
relacién era mucho mds estrecha con México de lo que era con el resto de
los paises iberoamericanos.

/ Juan José Jandula, Espafia, 59 afios

Cartagena limita culturalmente con México y con Cuba. La gente no tenia
conciencia de lo nacional. En las entrevistas que hice en Cartagena comen-
cé a percibir que la gente no tenia idea de las fronteras politico-administra-
tivas que tiene Colombia. No tenia por qué aprenderlo, eso estd muy lejos
[...]. Ademis, tienes que cruzar tres cordilleras y una selva inmensa con el
Orinoco en la mitad, y sobre todo en los afios treinta [...]. Entonces, spara
qué me sirve en relacién con todo este tema del cine? Hombre, para darte
cuenta que estas dos cinematografias o estas dos manifestaciones culturales,
la de México y la de Cuba, estdn precisamente en dos fronteras culturales
importantisimas, a tal punto que las revoluciones mds importantes en el
siglo XX en América Latina estin ahi: la mexicana y la cubana [...]. En
una ciudad tan hispandfila, tan franquista, una ciudad tan fascista en su élite
como Cartagena, tan racista y tan clasista en 1959, el Consejo de la Ciudad
felicita a Fidel Castro por la Revolucién cubana. Claro ellos todavia no
sabian lo que iba a pasar.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine
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Tenemos muchas cosas en comtn en Latinoamérica [...] creo que por eso
el cine mexicano se hace como propio, por esas cosas en comin que tene-
mos [...] como la famosa chancla voladora, esa es de aqui hasta no sé dénde
de los paises latinoamericanos. La comida, las bromas. ..

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Aparte de que somos latinos, nos puede vincular nuestra historia. También
la revolucién que cada pais ha vivido de forma diferente y que, de hecho,
el cine retraté como en la pelicula de Pancho Villa. Nos identificamos por
nuestros valores, principios, nuestras ganas de ser independientes, de salir
adelante.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

El cine mexicano retrata algunos aspectos de Latinoamérica, mds que todo
en ciertos momentos de la vida de cada ciuda dano en cada pais.
/ Jestis de Manuel Vargas, Costa Rica, 38 afios

En aquellos tiempos México si tenia similitud con Venezuela, mucha gente
no sabia leer y escribir, las sociedades altas son las que lograban estudios
[...]. México, para mi, es un pais con mucha historia, como Venezuela, una
historia muy triste, a los pobres les iba mal, muy mal. Demasiada distincién
social. Alld a los indigenas los atropellan. En Bolivia sucede lo mismo, en
Argentina también. Y me ha servido para mi de mucho aprendizaje cultural
e intelectual.

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

Me acuerdo de cuando gané la pelicula Roma de Cuarén. Hay una comu-
nidad latinoamericana que cuando los mexicanos ganan un premio en los
Oscares como que en América Latina hay una sensacién de, vamos, ese tipo
de sentimientos.

/ Paula Kunin, Uruguay, 30 afios

En las voces encontramos también referencias a la construccién identitaria
realizada por los espectadores, no por identificacién de similitudes sino por
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contraste entre la percepcion de sus paises y lo que consideran que ocurre
en México.

En Colombia, las narcopeliculas sélo muestran un lado lamentable, donde
hay mucha violencia. Yo le decia a mi esposo [que estaba viendo una pelicu-
la colombiana ese dia]: por eso no tuvimos cine de oro colombiano porque,
osea,noda [...]. Delos setenta, noventa, me encanta Arnold Schwarzene-
gger, me gusta Sylvester Stallone, me gusta... ay, como se llama este... Bruce
Willis, Jackie Chan, me encanta Steven Seagal; todas las peliculas de él me
fascinan... ah, también las de Jean-Claude Van Damme, obviamente. No, es
que hay un montén de esa época, pero si me ponen a elegir entre ellos y el
cine de oro mexicano, siempre me voy a quedar con el cine de oro mexicano.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

[ Viviendo] en México empecé a ver las peliculas, porque México es un pais
que valora mucho la Epoca de Oro. Hasta hoy vemos las peliculas en la
television. A diferencia de otros paises, por ejemplo, en Brasil no tenemos
ninguna relacién con las peliculas de los afios cuarenta y cincuenta.

/ Mauricio de Braganca, Brasil, Investigador de cine

Ademis, con la dificultad que tienen [los paraguayos] para hablar en cas-
tellano porque se habla mds guarani, entonces, es mds de callarse [...] de
asentir con la cabeza, pero no somos tan expresivos, nosotros. Creo que el
cine mexicano nos gusta porque nos ayuda, nos muestra esa expresividad
que a nosotros nos hace falta y entonces [ ...] la gente se rie y “dale un trago”,
dicen, entonces ya, cosas asi, porque le dice a la mujer lo que él piensa, pero
el paraguayo no se anima a decir y el mexicano si le dice, sverdad?

/ Lila Molinier, Paraguay, 69 afios

Por su peso econémico y politico, y la potencia de su cinematografia, Esta-
dos Unidos es una de las alteridades mds frecuentes en la regién. No obs-
tante, los iberoamericanos definen su preferencia por las peliculas mexica-
nas y sus identidades:

Me gusta mucho el cine cldsico de Hollywood [...]. La diferencia creo que
es la cultura, la cultura latinoamericana es un tanto diferente a la cultura
gringa. Si me gusta el cine cldsico hollywoodense, me encanta, pero prefiero
al cien por ciento mi cine de oro mexicano.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios
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Si, me siento identificado con el cine mexicano de esa época. Yo siempre
estaba discutiendo con otros amigos, aqui en Las Tablas, que veia mds im-
portante el cine mexicano que el cine de Hollywood [...] Lo que mas re-
cuerdo del cine mexicano de la Epoca de Oro es que tenfamos pisado, en
los afios cuarenta y cincuenta, al cine norteamericano. Recuerdo que en la
biblioteca de aqui de Las Tablas, habia periédicos de otros paises y yo me
ponia a buscar la cartelera de cine. Ahi me daba cuenta cémo estaba el cine
mexicano, o el de Colombia y Venezuela.

/ Jacinto Gaez Luna, Panam4, 81 afios

En el Cine Universitario en la Universidad Nacional de Panami se presen-
taron seminarios y talleres de peliculas de va rios paises de Latinoamérica,
sin embargo, mi mayor afinidad siempre fue con el cine mexicano [...]. Nos
hablaron, sobre todo, del inicio del cine en México, ya después sobrentendia
que se debia a que México debia tener la misma altura y calidad que el “co-
loso del norte”, es decir, Estados Unidos.

/ Miguel Angel Ariza Villarreal, Panamd, 68 afios

Recuerdo las pelis de los americanos donde dan siempre la misma imagen
de los latinos, segtin sus nacionalidades. .. ya sabemos: los feos, los chistosos,
los faltos de seriedad, y en las actuales, la especie de Cenicienta, como las
de Jennifer Lépez. Desgraciadamente, ignoramos demasiado los unos de
los otros en un mundo que prioriza sélo lo de los mds fuertes. Queda tanto
por hacer.

/ Maricarmen Mecias, Espafia, 60 afios

Ese es otro tipo de idiosincrasia [la de los estadounidenses]. Eso no lo rela-
ciona uno con su parte latina porque es un cine muy diferente, cuando usted
mira una pelicula de Demi Moore como la de Ghost, es muy diferente a ver
una pelicula latina inspirada también en el amor y en la devocién hacia la
persona que se va. Por ejemplo, yo me vi una pelicula mexicana que se lla-
maba,y me quedé muy grabada en la mente, Rosas negras para mi hermana
blanca, era una pelicula muy sensible, muy bonita. Yo era muy nifio cuando
la fui a ver, creo que tenia seis, siete afios cuando mi madre me llevé a verlay
la tengo grabada en la mente. Uno tiene de esos momentos, los guarda para
uno, son cosas muy hermosas.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios
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La comunién de los publicos con las peliculas fue favorecida por un con-
junto de circunstancias, dispositivos y mecanismos puestos en marcha.
Compartir una lengua, ciertos dichos o modismos, fue un punto de partida
fundamental:

Un dfa, mis hermanas mayores me llevaron al cine [...] un cine que sélo
daba peliculas mexicanas. Entonces yo quedé fascinado, porque [yo decia]
“a ellos si los entiendo porque si hablan castellano”. No sabia leer y no
entendia. Las peliculas las veia por las imdgenes o por las acciones, porque
no conocia el argumento, sin embargo, con las peliculas mexicanas si. Un
cine en nuestro idioma no se llegaba a ver en Panamd, ni tampoco de otros
paises, s6lo eran peliculas de Estados Unidos. Después vimos con mads fre-
cuencia las peliculas mexicanas.

/ Miguel Angel Ariza, Panami, 68 afios

Yo tengo una ventaja, yo vivia en esa parte de Belice que estd cerca de la
frontera con México y en la televisién pasaban muchos programas mexi-
canos. Entonces, para mi no era raro, porque estaba acostumbrado a oirlo.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

Y, sin embargo, no contar con un lenguaje comin no signific una limita-
cién para el cine mexicano en diversos paises:

iLa lengua! Pero de las peliculas mexicanas tuve que aprender su idioma
y ver pelicula tras pelicula para poder aprender, yo me acuerdo que en La
cucaracha hay un duelo entre Maria Félix y Dolores del Rio: “en la bola hay
que reparar para encontrar un buen jinete” [y yo decia] “squé es la bola?,
¢qué es reparar?”, entonces, me ponia a ver otras peliculas para poder enten-
der su lenguaje, que es muy diverso.

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios

La inclinacién por el cine mexicano pudo estar favorecida por el no recono-
cimiento de otros acentos iberoamericanos, por percepciones encontradas
sobre sus identidades y tradiciones culturales y, desde luego, por el hecho
de que otras producciones filmicas no circularon con la misma intensidad:

El cine argentino nos gustaba muy poco porque aqui era muchisimo el cine

mexicano, y el espafiol muy poco porque aqui la gente no estd acostumbrada
al acento espaiiol. / Pedro Navarro, Colombia, 63 afios
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Nosotros no tenemos tanta identidad con Argentina, Uruguay, Paraguay
o Chile, ni con paises de Centroamérica [...] porque nosotros no hemos
podido ver cine hondurefio, cine salvadorefio, nada. Nosotros hemos tenido
mis el cine mexicano que fue mundial [...]. Ademds, por nuestras culturas
somos muy diferentes. Usted sabe que el argentino, sin denigrar o menos-
preciar al argentino, tiene un ego muy alto. Se siente muy europeo. Ellos
se sienten que no pertenecen, que su identidad no estd en Latinoamérica,
que ellos son una raza diferente, que ellos son de Europa. Muchas veces en
nuestra parte de Sudameérica eso molesta.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 ailos

Otro recurso clave del éxito de las peliculas mexicanas fue la visibilizacién
de los sectores populares:

Mis alld de lo reaccionario de los contenidos y de los esquematismos de
forma, el cine va a conectar con el hambre de las masas por hacerse visibles
socialmente. Y se va a inscribir en ese movimiento poniendo imagen y voz a
la “identidad nacional”. Pues al cine la gente va a verse, en una secuencia de
imagenes que mds que argumentos le entrega gestos, rostros, modos de ha-
blar y caminar, paisajes, colores. Y al permitir al pueblo verse lo nacionaliza
[Martin-Barbero, 1987, p. 181].

Las personas entrevistadas tienen opiniones encontradas: unos contrastan
la habilidad de los filmes mexicanos para dibujar a los sectores populares
o los sentimientos regionales de manera menos estereotipada que el cine
norteamericano, mientras otros cuestionan su fidelidad:

Pienso que rompia bastante con el esquema que ya desde aquellos afios ha-
bia en la capital de Perd. De mucha, mucha aristocracia y habia que cuidar
mucho de cémo se hablaba y con demasiada propiedad. Y en cambio, en las
peliculas mexicanas se rompian todos los esquemas [risas] y era, era muy
bonito, ¢no? Creo que la gente se sentia muy a gusto de escucharlo hablar
asi y como salia gente de pueblo en peliculas tan importantes de un pais
muy importante.

/ Jenny Krstulovic, Perd, 60 afios

¢Qué considero que es lo ms representativo del cine mexicano de la Epoca
de Oro? Lo que muestra de sus propio pais, cémo surgid, lo que es actual-
mente y la sociedad de donde surgid, ya que queda muy claro de dénde
surgio, de la gente de campo, de la gente de esfuerzo, de la gente que fundé
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todo eso y eso es lo que me queda a mi mds marcado, que todos los pueblos
y todas las naciones comienzan por un estilo parecido, de hecho acd en
Chile no hay filmografia antigua porque no hubieron formas de preservar
esas cosas acd y lo poco o nada que queda es, exactamente, como un estilo
similar al de la Epoca de Oro del cine mexicano, son peliculas campestres.

/ Maria Pilar Castelld, Chile, 47 afios

[¢ Veias reflejada tu realidad en las peliculas mexicanas?] Algunas veces si.
Mis padres trabajaban. Se vivia en caserios y te dejaban encargado. Si. Al-
gunas personas mejoran su situacion y otras no, en Guatemala y en otras
partes del mundo.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Todo el mundo nos identificamos con alguna escena de alguna pelicula, por
ejemplo, Nosotros los pobres, porque habia siempre momentos donde no
hay dinero [...] todas esas cositas que, en el caso de nosotros, si pasamos
muchas penas. Gracias a Dios, fuimos saliendo adelante.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Si, hay una pelicula que me encanta mucho, porque lamentablemente en la
época de nosotros [cuando trabajaba en el Circo Navarro] no hubo videos,
si se grabaron algunas partes del show del circo de esa época en los cuarenta
y cincuenta, pero se perdieron. Sin embargo, cuando miro una pelicula de
Cantinflas, donde él estd en el circo, era igualito. En el caso mio, me podria
identificar con las escenas de esa pelicula.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Eso es muy latinoamericano, no s6lo en México habia esa diferencia de los
estratos sociales, que recientemente nos lo muestran en Roma [...] siempre
ha estado ahi como unas diferencias, sno?, clasismo, ¢no?, mas que racismo
yo diria clasismo en Latinoamérica. Entonces, las peliculas mexicanas siem-
pre buscaban c6mo mostrarte que la familia era importante y me encanta-
ban esas peliculas donde la gente humilde le ensefiaba a la gente de mucho
dinero lecciones, lecciones de vida.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

Aqui la gente se sintié muy identificaba porque aqui hay mucha gente rural,

la mitad del pais vive en zonas rurales, en el sur, porque Santiago estd en la
mitad, en el norte estd el desierto [...], entonces, era no solamente aprecia-

Meéxico en iberoamérica: nosotros, los otros « | 255



do visualmente [el cine mexicano] sino que, ademds, era cercano, las casas
de adobe, lo popular, el lenguaje, el sentido del humor, que no siempre coin-
cide, una época romdntica, por eso habia idolos, no existia la television [...].
Pero, spor qué es tan popular la cultura mexicana en Chile? No tengo idea,
habria que hacer un estudio, capaz que lo hay, sociolégico, porque Argen-
tina estd mds cerca, muchisimo, cualquier otro pais estd mds cerca, incluso
Brasil que tiene una cultura fuerte, pero el idioma lo aparta, sin embargo,
con México siempre ha habido eso.

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios

El cine argentino era, yo diria una palabra vieja, pituco. El pituco es el del
tipo de clase alta que se arregla mucho, puede ser la mujer, puede ser el
hombre que ostentan mids. El cine mexicano era mas humilde, me parece.
Tt ibas a ver una pelicula con la Mirta Legrand, la vefas arreglada, peinada,
maquillada, llena de joyas por todo lo alto. No tiene nada que ver con el
espiritu mexicano.

/ Bertha Kadlubock, Uruguay, 82 afios

Lo que es folclor espaiol yo lo he visto bien representado en las peliculas
mexicanas [... ] y ¢qué hacfan en Hollywood?, pues plaza de toros, salia un
torero y era jolé! o la paella que parece [que piensan] que en todo sitio se
comia [...]. En México se conocia mejor a Espatfia, es que alli habéis cono-
cido gente que llegé de la Guerra Civil, gente de Galicia, gente de Catalufa,
gente de Andalucia. Recuerdo una pelicula en la que salen tres personajes
de una taberna y sale un andaluz, un cataldn y un madrilefio, y hablan como
se habla aqui, habia una variedad, hay una variedad de formas de hablar y
de todo.

/ Antonio Cruz Lépez, Espafia, 63 afios

Los mecanismos fueron mds alld de la mera visibilizacién y buscaron tam-
bién el reconocimiento, como el de este testimonio que hace referencia un
personaje posterior al de la Epoca de Oro, la India Maria. Ella “viene de
la tradicién del teatro frivolo en donde la risa ficil se obtiene imitando la
busqueda afanosa del lenguaje por parte de los indios que, por cierto, estd
también en Cantinflas” (Monsiviis, 2003, p. 291).

Por ejemplo, usted ve la India Maria, ¢si?, la campesina tonta pero inteligen-

te también y asi pasa aqui en Colombia, se identifica que la persona aqui lo
pueden ver como tonto, pero no es tonto. Si el campesino o el cultivador, el
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chofer de bus o del camién es muy parecido acd. O sea, la idiosincrasia es
casi la misma.
/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro, la literatura y posteriormente
las telenovelas han sido consideradas “universidad de creencias y costum-
bres”. En opinién de Monsivais (2003), “mds que a ningan otro medio, al
cine se le debe la vision de conjunto del pais, y lo que se tenga de conciencia
internacional” (p. 275).

Para mi, ver peliculas mexicanas es leer con el oido, me gusta mucho leer
y soy fandtico de la lectura, incluso soy escritor, asisto a un circulo literario
[...]. Emilio Ferndndez con Rio escondido y todos esos mondlogos que la
profesora Rosaura Salazar le dice a sus nifios, es impresionante cuando ella
se empodera y no quiere que la humille mds este tipo de alcalde que tenia a
todos sojuzgados bajo su poder y todos estos parlamentos de mujer empo-
derada de un México y un mundo mejor para todos, es poético, es bonito.

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios

A través de las peliculas conocemos su historia [...] Pancho Villa, Zapata,
de la historia de la Independencia de México [...] su cultura, su gastro-
nomia, los roles tipicos. Es un cine que bdsicamente nos ensefid, creo que
penetrd a los hogares. En un hogar de un venezolano, lo que conocemos de
México es a través de su cine.

/ Lucina Gémez Gamboa, Venezuela, 59 afios

All4 habia como un enamoramiento, creo, de la gente con la cultura mexi-
cana [...]. Escuchaba decir a la gente que “cémo quisiera estar en México
para conocer esos paisajes tan bonitos, las haciendas, los mariachis”y sobre
todo la forma tan como muy espontinea, como muy del pueblo, de la forma
de hablar, ¢no?, provinciana tal vez.

/ Jenny Krstulovic, Pert, 60 afios

Meéxico es un pais en donde el cine de oro es cultura, entonces para los
mexicanos es muy normal el cine de oro, es como no sé, a ver, es como la
Independencia de mi pais, que se habla y que todo mundo dice. O es como,
un ejemplo, Shakira. Shakira en mi pais, a nivel internacional, es lo que nos
representa.

/ Angeline, Colombia, 31 afios
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Me quito el sombrero con los mexicanos porque aman su cultura, la culti-
van, son unos apasionados, son unos enamorados de México. La fotografia
de Gabriel Figueroa [en las peliculas del Indio Ferndndez], creo que esa
mancuerna que hicieron ellos dos fue maravillosa porque me mostraron a
México, la cara de México al mundo.

/ Maria de los Angeles (Maru), Venezuela, 38 afios

Yo creo que México es tan amplio, tiene tanta cultura, tan ancestral, tendria
que acordarse mds del sur. Porque a nosotros, si alguien no promociona,
no nos llega. Pero lo que llega acd de las peliculas mexicanas, lo que mds te
encontrds son peliculas que te muestran el desierto, que te muestran la parte
de épica [...] que uno llega a pensar que todo México es asi y no es asi. Yo,
gracias a Dios, si se da, el afio que viene voy a conocerlo, voy a ir.

/ Rita Violeta Garcia Pizani, Uruguay, 78 afios

Antes de meterme en el cine mexicano yo conocia México por las tele-
novelas, me encantan las telenovelas filmadas en pueblos porque muestran
mucho el paisaje. Y yo amo, obviamente, a mi pais, me siento orgullosa de
ser colombiana, pero [...] siempre he creido que los paisajes de Argentina,
Meéxico, Canadd y Estados Unidos son espectaculares, son hermosos, a mi
me gustan mucho. Y México tiene esos paisajes, los veo en las peliculas, que
muchas cintas inician mostrando en los pueblos esa partecita del paisaje y, a
pesar de que estd blanco y negro, se puede apreciar muy bien.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

A mi siempre me siguieron gustando muchisimo esas peliculas [de la Epoca
de Oro] y la verdad es que asi fue como empecé a conocer a México. Des-
pués empecé a leer, Carlos Fuentes me gustaba mucho, Octavio Paz y tal,
pero yo me acerqué a México a través de su cine.

/ Helen Pefia Martinez, Cuba, 59 afios

Hay esa pelicula maravillosa que presenta los murales de Diego Rivera, uno
que estaba en el Hotel [Regis] que fue destruido [...] se llama “Paseo do-
minical”. Recuerdo que habia una pelicula que tenia varias escenas en el
salén de baile de este hotel e imédgenes tomadas en iglesias, varias tomadas
en ciudades coloniales, a veces incluso un poco desconocidas, varias tomas
que ensenan a México. Lo que me llamé la atencidn es esta doble vertiente
asi: por un lado esta fuerte relacion con la politica y la historia de México y
por otro esta relacién tan auténtica con la cultura popular de su momento.
/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

258| + México en iberoamérica: nosotros, los otros

Yo me crié en un pueblo muy pequefio, de mds o menos mil habitantes, no
era mds. Solamente estaba adoquinado lo que era alrededor del parque o la
plaza, como llamamos acd, donde estd la iglesia, la alcaldia, donde estaba el
teatro, que era un teatro muy antiguo, y la farmacia del pueblo. Llegaban las
ferias de vez en cuando al pueblo, era una felicidad muy completa. Entrar
al teatro era un poco costoso en esa época porque era dificil la adquisicién
para entrar a ver una pelicula. Era una funcién de dos peliculas, pero se veia
muchisimo cine mexicano. No se me olvida que algunas estaban filmadas
en los Estudios Churubusco [risas].

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Me llamaba mads la atencién ese cine que el actual. Tiene mds significado,
un poco mds de raices, mas familiar. Es como un diario de vivir, que todo el
mundo lo puede ver. Las actuales son de violencia o de temas bien rebusca-
dos; quizd esas son las que le gusta a la juventud de ahora.

/ Leslie Bolafios, El Salvador, 42 afios

Tu pais es tan rico que te atrapan esas peliculas por el misticismo, como
al entrar a una vecindad. Mayormente las peliculas mexicanas tienen esa
caracteristica del pobre y el rico. También me llamaban la atencién las co-
midas, que la “guajolota”, los “chilaquiles”, tanta cosa que en mi pais no hay.

/ Yamil Molina, Honduras, 30 afios

Gracias a estas peliculas me he informado un poco de cémo era la Re-
volucién, qué clases sociales habia, de las clases sociales altas que estaban
abanderadas por el presidente Porfirio Diaz, yo creo que en casi todas hay
una mencién de gente asi de la clase alta que suele tener su retrato en la casa
[de Porfirio Diaz], pero eso también sucedia aqui en Espafia, cuando estaba
Franco también pasaba lo mismo, uno tenia el retrato de Franco. Lo que me
han hecho es ampliar informacién porque, igual, no se ha conocido tanto
la historia de estas maneras en cada pais, yo creo que se cifie a aprender un
poco en el colegio la historia de tu pais.

/Antonio Lépez Cruz, Espaiia, 63 afios

Ha sido ampliamente reconocida la unidad profunda que suscité la Epoca
de Oro: “No admite en su publico divisiones de edad, género, clase social,
estratos culturales” (Monsivéis, 2003, p. 273). Sin embargo, podemos reco-
nocer, con Raymond Williams, que la estructura de sentimiento de la que
forma parte tuvo una relacién compleja con sectores sociales distintos e
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incluso regiones distintas de Iberoamérica. La estructura de sentimiento
evoca un conjunto comun de percepciones y valores compartidos por una
generacién y se articula en determinados formas y convenciones artisticas,
como las cinematogrificas (véase Williams, 1954):

En Uruguay, més que en Argentina, siempre hubo una cosa muy de referen-
ciarse en Europa, diferenciarse de lo americano y de lo norteamericano en
particular... un joven ilustrado uruguayo, como fui yo, miraba a Europa. Yo
recuerdo como dos cosas muy importantes en mi educaciéon sentimental: a
Rubén Dario y a José Enrique Rodé. Los poemas de Dario eran de un mo-
dernismo muy europeizante, y Rodé en un punto también. Para mi, Ariel
fue un libro muy importante, lo lefamos en el colegio. Ariel es una critica
muy fuerte a Norteamérica, a Estados Unidos como civilizacién materialis-
ta, utilitaria, y claro nosotros nos identificibamos con la espiritualidad, con
los valores, qué se yo. Eso nos llevaba a Europa. Ademis, no te olvides la
educacién que teniamos, en el secundario uruguayo, ahora cambid, pero en
esos tiempos los cuatro primeros afios del secundario habia francés obliga-
torio y los dos tltimos afios inglés obligatorio. O sea, seguiamos mirando a
Paris. Esa era la imagen que yo tenia en la infancia. Después, bueno, claro
que la modifiqué con cosas que fui aprendiendo.

/ Rubens Bayardo Garcia, Uruguay, 67 afios.

Yo entendia el francés perfectamente porque estaba haciendo bachillerato.
Entonces para mi ver una pelicula francesa era un regocijo, sentendés? Y lo
mismo con el italiano, aunque hice s6lo un afio de italiano en el liceo, yo lo
entiendo perfectamente. No lo escribo, pero lo entiendo perfectamente, y
lo mismo con el cine italiano. Ese fue mi cine [de adolescente], después del
cine mexicano. El cine norteamericano me gustaba, pero yo me inclino por
Europa. Hay toda una generacién de actores jévenes americanos que a mi
me gustan mucho, los disfruto, pero si me das a elegir, elijo Europa.

/ Bertha Kadlubock, Uruguay, 82 afios

Tengo la suerte de haber visto muy buen cine. La cinemateca hizo una labor
muy grande acd, es muy importante y, ademds, fue una época maravillosa.
De cine muy, muy bueno, no por descalificar a Cantinflas.

/ Bertha Kadlubock, Uruguay, 82 afios

He visto peliculas que me gustaron mucho de Pedro Infante, estas de No-
sotros los pobres y Ustedes los ricos son magnificas, muy buenas, entreteni-
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das, pero yo lei algo de que si aparece la gente humilde, pero estd un poco
idealizada... que igual Buiiuel, si que supo encontrar, describir y plasmar
lo que eran los bajos fondos de México y es interesante, siento que él era
un extranjero que lo logré captar... que no era todo bondad y que todo el
mundo se ayuda, y que es una realidad que ni los ricos son todos malos ni
que los pobres son todos estupendos, pero creo que es también porque hay
que tener en cuenta que este cine, pienso, estaria visto por un publico de
una clase social también humilde, que iba a ver estas peliculas para evadirse
de la realidad.

/ Antonio Lépez Cruz, Espafia, 63 afios
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VER EL CINE:
RECUERDOS FAMILIARES
Y AFECTIVOS

Bianca Salles Pires

Bueno, supongo que cuando mi madre iba al cine embarazada de mi, mi
oido, si funcionaba ya, habra percibido los sonidos de la sala y, probable-
mente, la emocién de mi madre.

/ Alvaro Sanjurgo Toucon, Uruguay, 79 afios

Tenia como cinco afios cuando mi papd me llevé a ver una pelicula. En Las
Tablas s6lo habia un cine, el Teatro Odedn.
/ Jacinto Gaez Luna, Panam4, 81 afios

Mi padre. Le gustaba mucho el cine, sobre todo le gustaban las peliculas de
cowboys [...]. Me llevaba mucho a ver aquellas peliculas e inclusive las ma-
tinés los domingos eran encantadoras, mucho muchacho y, bueno, asi creci.

/ René Ernesto Silveira Benitez, Cuba, 88 afios

Las maneras de ver cine cambiaron a lo largo del siglo XX conforme las
obras audiovisuales se tornaron accesibles desde diferentes soportes y pan-
tallas. Los publicos iberoamericanos entrevistados en el marco de la pre-
sente investigacién, sefialaron distintas précticas personales de interaccién
con las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro, reportadas en gran medida
desde temprana edad. Estas narrativas corroboran que ver cine es un habito
adquirido, mayormente, desde el nicleo familiar. En este apartado retoma-
remos la importancia de la familia en la formacién del hibito o gusto por
el cine en distintas latitudes de Iberoamérica, atentos a los sentidos que la
experiencia compartida y los recuerdos adquieren en los testimonios.
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Pierre Bourdieu y Alain Darbel (2003) realizaron anlisis sociolégicos so-
bre las relaciones entre las clases sociales, la familia, la escolarizacién y el
capital cultural. Utilizaron el concepto de habitus para desmitificar la idea
de que existe un “gusto innato”, que seria culto o popular “por naturaleza”,
y demostrar que las valoraciones y el gusto son aprendidos e internaliza-
dos durante el proceso de socializacién (p. 164). En una obra posterior,
Bourdieu (2006) puntualizé que el habitus es un conocimiento adquirido
y también un hacer, una disposicién asimilada por los individuos desde la
mds temprana edad, primero en la familia y luego reforzada por el sistema
escolar (p. 61). Bernard Lahire (2006) ahondé en el tema subrayando que
la herencia cultural (capital simbélico) de gustos y proyecciones es poten-
cialmente disonante para el individuo que los hereda. A lo largo de la vida,
factores como la formacién escolar y universitaria, influencia de amigos y
parejas, trayectorias disidentes, pueden modificar o enriquecer los gustos
de una persona. En los testimonios que se citan a continuacién, la familia
tiene un papel central en la formacién del gusto, en particular por el cine
mexicano y su musica.

El asunto es el siguiente, mi madre era una gran aficionada al cine [...] en-
tonces ella me meti6 en la cinefilia muy temprano, porque ella queria acom-
pafiarme y yo queria acompaiarla. Empecé a ver peliculas a los cuatro afios
de edad, eso fue mis o menos en 1946, alrededor de 1948. Ya sabia leer los
subtitulos de las peliculas, ya conocia a los actores, ya estaba completamente
inmerso en el mundo del cine segin las peliculas que ella queria ver y me
llevaba a ver. Las peliculas mexicanas eran sus favoritas porque le gustaba
mucho la musica mexicana.

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

Naci en un pueblo, en un campo, en el afio 58 0 59. No habia energia eléc-
trica y sélo escuchabamos radio. A mi papd le gustaba mucho el cine vy, tal
vez por él, yo me incliné por desarrollar ese gusto.

/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

Lo vefamos mi madre y yo, que éramos los mds aficionados. Mi madre
venia de una formacién muy interesante porque uno de mis tios fue uno de
los fundadores de la Federacién Anarquista Ibérica y los anarquistas aqui
se centraron mucho en reformar la educacién y en animar a la gente a la
cultura, curioso para un movimiento anarquista, pero hasta para eso somos
raros los espafioles. “Spain is different”, como dicen los ingleses.

/ Juan José Jandula, Espafia, 54 afios
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Con mi padre, porque él me ensefié a amar el cine de oro, al igual que la
musica. [...] En los canales nacionales pasaban este tipo de peliculas. Era
reunirnos a disfrutar de las peliculas con la familia, mi hermana, mi padre,
mi madre y yo.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Mi abuelo seguia mucho lo que era el cine mexicano, de ahi mi papa le
gusto ver este cine, o sea, es algo familiar, es generacional.
/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

Mi papi estaba viendo tele, llegué, me senté y él estaba viendo una pelicula
de cine mexicano, era una de Cantinflas. Le digo, fue mi padre quien me
ensefi6 a ver peliculas mexicanas, €l las veia mucho, le gustaban mucho las
peliculas de Pedro Infante, Cantinflas, de Resortes o Calambres y peliculas
asi. De Cantinflas, las peliculas que veiamos eran El padrecito, Por mis
pistolas, Ahi estd el detalle, El ministro y yo.

/ Jestis de Manuel Vargas, Costa Rica, 38 afios

Mi relacién con la musica mexicana empieza desde que tengo cinco afios
mds o menos, escuchando rancheras, escuchando, eh, mi papd, mis abuelos
siempre me inculcaron la musica mexicana y es un recuerdo que no se te va,
este, se te va quedando.

/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Desde que una vez mi mama me ensefi a ver una de él [Cantinflas]. Me
gusté mucho la comedia que tenia en sus peliculas, es muy divertida. Junto
a ella las vefa. Casi desde los once afios, aproximadamente.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios
El uso de expresiones como “me metié en la cinefilia”, “me inculcaron”, “me
ensefi¢”, remiten a un aprendizaje y un gusto por lo mexicano adquirido
desde la mds temprana nifiez. Los recuerdos de mamds, papds y abuelos, de
sus visitas a las salas de cine y reuniones familiares frente al televisor, dan
cuenta de la presencia de peliculas mexicanas en las diferentes latitudes de
Iberoamérica. La predileccién de los adultos y la transmisién del placer
por estas cintas han sido un detonador para sus admiradores actuales. Los
entrevistados recuerdan con carifio este gusto adquirido en el seno de la
familia y platican de sus primeras experiencias en los cines:
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:Por qué? Porque yo iba al liceo francés que estaba en 18 Cristal Narvaja, y
yo vivia en la paralela en la colonia Cristal Narvaja. ;Por qué te cuento lo del
barrio? Porque en esa época, mis padres me llevaban al cine continuamente,
a mi papd le gustaba, a mi mamd también. Cuando nos mudamos al Cor-
dén habia un cine que se llamaba Gran Place, que hoy en dia es la sala del
Galpodn, del teatro Galpén. Ahi, en esa sala de Gran Palace, yo vi muchas
peliculas mexicanas de la época de Cantinflas.

/ Bertha Kadlubock, Uruguay, 82 afios

Bueno, al cine que yo iba era cerca de mi casa, era al Gnico que yo podia
ir porque se podia ir a pie. [...] ahi vi las peliculas que veo ahora, de Jorge
Negrete, Pedro Infante, de todos los artistas que me gustan. Ese cine ya
no existe. Iba con mi tia, que era de mi misma edad, y una amiga que vivia
enfrente. Era en domingos, cuando se podia.

/ Cecilia Nufiez, Puerto Rico, 74 afios

Incluso mi papd era un fiel seguidor de Cantinflas. Cuando llegaban peli-
culas de Cantinflas, mi papd nos llevaba al cine. También ver peliculas de
Capulina, del Gordo y el Flaco, de Tin Tan. Las peliculas del Enmascarado
de Plata.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Casi todos mis amigos eran de la escuela, entonces en el mismo salén nos
poniamos de acuerdo, y muchas veces saliamos y nos metiamos al cine con
uniforme. [...] O sea, la gente que le gustaba el cine, era como si fuera un
imdn, se reunfan y se enteraban unos a otros y encontraban eso en comdun,
y ya tenias una amistad de cine e ibas con esos. Y después saliamos, y nos
metiamos a Coppelia a tomar un helado, entonces nos sentiamos que era
nuestra tarde-noche ideal, sno? No necesitdbamos mucho: una pizza y un
helado en Coppelia, y no necesitabas mucho dinero.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios

La popularidad de las salas de cine a mediados del siglo pasado fue una
realidad vivida por toda Iberoamérica, aunque con caracteristicas propias en
cada localidad (Mantecén, 2015; Kriger, 2018; Oroz, 1995, entre otros). La
proximidad a los hogares, la disponibilidad de una gran cantidad de butacas
y el bajo costo de los boletos hacia que el ir al cine fuera un programa eco-
némicamente accesible, lo que posibilité una considerable afluencia de los
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publicos tanto en las capitales como al interior de los paises. La experiencia
de ver cine, en familia o con amigos, de frecuentar con regularidad salas
especializadas en la exhibicién de peliculas mexicanas, estd contenida en
narraciones como estas:

Bueno, te cuento, mis padres tenian la costumbre de ir todos los domingos
al cine, nosotros viviamos en un departamento del Perd que se llama Ica, y
bueno, me parece que en esa época no habia mucha restriccién de que me-
nores no entraran a ver peliculas de mayores, porque recuerdo haber visto
peliculas de Maria Félix, Arturo de Cérdova, siendo todavia adolescente, 13,
14 afios y me dejaban entrar e {bamos con nuestros papds, asi que bastante
cine mexicano hemos consumido [...]. Bueno, solamente el pueblo tenia tres
cines, nada mds, y uno de ellos era especialmente para cine mexicano, los
otros daban peliculas norteamericanas o de otras nacionalidades, pero habia
un cine especial de cine mexicano, Rex se llamaba. [...] Cuando yo era jo-
ven, vivia y estudiaba ahi en ese pueblo. Aparte del cine mexicano también
tenfamos nuestro dia de cine norteamericano, mis papds nos mandaban a
los tres hermanos que estdbamos ahi y veiamos pues todo el cowboy de
esa época; asi que los domingos era cine mexicano y los miércoles era cine
norteamericano.

/ Margarita Ruiz, Pert, 82 afios

Fijate, era bastante chica, pero justamente uno de los tltimos afios sali6 la
ley que limitaba la asistencia al cine de menores, entonces empezamos a ir al
teatro, que también no entendia. Parece que era chiste porque toda la platea
se refa menos yo, que no entendia. Pero bueno. Asi que no te puedo decir de
titulos ni de nada, esa es mi primera experiencia que la tengo bien grabada.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios

Mis papis veian cine mexicano porque tuve un hermano que trabajaba jus-
tamente en un cine en el que proyectaban peliculas mexicanas. Recuerdo
que he visto peliculas preciosisimas: Nosotros los pobres, Ustedes los ricos,
Pepe El toro, la trilogia de Pedro Infante que dirigié Ismael Rodriguez,
peliculas de Jorge Negrete, peliculas con Mantequilla, con Antonio Espino,
Clavillazo, peliculas de los hermanos Soler, la dinastia Soler, a dofia Sara
Garcia, a Irma Dorantes. .. en fin, tantas cosas que se pueden hablar del cine
mexicano y de sus actores.

/ Fausto Serrudo Bolivia, 61 afios
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A partir de los recuerdos de su nifiez en Andahuaylas, en los Andes perua-
nos, Jenny Krstulovic nos platicé del unico cine que existia en la provincia
en aquellos tiempos y de la pasién de su abuela por las peliculas de Cant-
inflas:

Los propietarios [del cine] eran mi abuelita y uno de sus hermanos, [...]
como ella tenia cierto poder en la decisién de que la pelicula se quedara mds
tiempo, le pedia a mi tio que por favor, una semana mds, y entonces toda
la semana era ir al cine a ver la misma pelicula [risas]. Y también me decia:
“bueno, ti cémo estds jovencita, todavia eres una nifia, tienes que hacer todo
lo posible porque cuando seas grande vayas a conocer México.

/ Jenny Krstulovic, Pert, 60 afios

Muchos de nuestros entrevistados se acercaron al cine mexicano gracias
a sus abuelas y abuelos. En sus relatos evocan las vacaciones, los fines de
semana, dias festivos y ocasiones especiales en que, siendo nifios, fueron
cuidados por ellos.

Como nosotros nos fuimos del pais, casi no tuvimos mucha convivencia
con mi abuelo. Mds que nada eran mis abuelas las que nos llegaban a visitar.
Con ellas era ir al cine a ver las peliculas de Cantinflas, Pedro Infante, Jorge
Negrete, Javier Solis. [¢Qué es lo que mds recuerda de ese cine?] Mi infan-
cia, ver la pelicula en familia.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

Con los abuelos de viernes a domingo y en vacaciones. Era en un solo tele-
visor. Se hacfan palomitas y tomédbamos refresco [...]. Mi abuelo “vivia” la
historia, si habia alguien malo le gritaba, se enojaba. Nosotros le deciamos
que no era real.

/ Mayra Gisela Guillen, Honduras, 46 afios

La primera vez que vi el cine de oro, como tal, fue hace muchos afos: acd
en mi pais hay un cableoperador que tiene el canal de peliculas, entonces mi
abuela lo ponia y yo me quedaba viendo y me llamaba mucho la atencién
que era a blanco y negro.

/ Angeline, Colombia, 31 afios
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Como desde los doce afios estoy viendo peliculas mexicanas, porque vivia
con mi abuela, ella fue quien me crio. Vivia con mi abuela y mis tios. Soy
puertorriquefia, pero me siento mexicana porque mi abuelo, por parte de mi
madre, era mexicano. No lo conoci, pero yo siento eso en la sangre.

/ Cecilia Nufiez, Puerto Rico, 74 afios

Empecé con mi abuela, correcto, si, con mi abuela, cuando yo iba de vaca-
ciones porque yo vivia en otra ciudad. Entonces, los fines de semana veia-
mos el canal De Pelicula, en donde pasaban las peliculas de Pedro Infante
y todo, por eso mi gusto empezé primero por ahi. [...] Las pasaban en la
noche y era c6mo un mini ritual, ella preparaba unas galletitas, algin dulce
o algo y era que nos sentdbamos, ella, mi tia que vivia con ella y yo, las tres.

/ Maru, Caracas, 38 afios

Lo excepcional y lo cotidiano se mezclan en los testimonios, mostrando que
ver cine en familia era un momento especial, ritualizado y aguardado con
expectativa. Un cimulo de experiencias filmicas y recuerdos de la infancia
salen a la luz. La regularidad con que las peliculas eran vistas, nos remite
al uso del tiempo libre para el consumo cultural. Antonio Arantes (2006)
apunta a mirar esa temporalidad como intervalos, dentro de los contextos
laborales, donde se pueden establecer importantes relaciones sociales (p.
202). En las voces registradas se percibe c6mo se construian los encuentros
para ver las peliculas:

A mi papd le encanta. Le encantaron las peliculas de ¢l [Cantinflas], tam-
bién a mi mamd. A casi toda nuestra familia le gustaban esas peliculas. [...]
Por 1o menos a mi papd lo tengo ahorita en la casa, es mds facil que él me
acompafe aqui. Mi mamad ahorita mismo no estd conmigo, estd con otra
hermana, entonces cuando ellos vienen de dos a dos meses, estamos todos
juntos y las vemos los tres. También si estd por aqui mi hermana cerca, viene
ylas vemos [...]. Cuando hay plata se compran las palomitas y la sodita para
andar ahi. Cuando no, a secas.

/ Angie Amores, Panama, 53 afios

Por lo que recuerdo yo de esa época de haber consumido y visto, siempre
muy, muy interesada la gente grande. Siempre mis abuelos recordando el
tema de Mario Cantinflas.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios
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Creo que tenia como 12 afios cuando vi por primera vez la pelicula de Pedro
Infante. La vi junto con mi papd. No recuerdo bien cudl fue, creo que El
gavildn pollero. [...] Recuerdo que, cuando nos sentdbamos con mi papi, las
peliculas eran algo inico que ahora ya no se da. Era algo importante porque
lo haciamos todos los domingos. Entre semana él trabajaba y yo iba a la
escuela, ahi me la pasaba jugando futbol y cosas asi. Si, nos sentdbamos toda
la familia, hasta que crecimos, ya cada uno tenia su cuarto y su tele, entonces
ya casi no nos uniamos a ver las peliculas. Yo miraba las mias en mi tele.

/ Marco Peralta, Honduras, 38 afios

Si, las veia en la television, porque en Venezuela habia dos canales de televi-
si6n, uno se llamaba Venezolana de Televisién y todos los domingos daban
un espacio que se llamaba El Ciclo de Oro Mexicano. Entonces, como
coincidia que era domingo, pues mi papd y yo, palomitas y todo, ibamos a
ver las peliculas en blanco y negro, me encantaba a mi de nifia. Me llamaba
mucho la atencién ver al mexicano con su traje de mariachi en esas peliculas.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

Me acuerdo de que tenia unos once o doce afios cuando vi mi primera pe-
licula mexicano fue con mi familia, alld por los afios 2000. Juntos, en casa,
empezamos a ver peliculas sobre todo las de Vicente, Cantinflas, Viruta y
Capulina, Pedro Infante, entre otros [...]. Recuerdo que era bonito, porque
en familia nos reunfamos a disfrutar de las peliculas, a reir mds que todo,
pues las comedias eran las que mds nos gustaban y algunas de Vicente. Y s,
ahi nos reunfamos todos y hasta a veces cendbamos ahi mirando peliculas,
porque era por las tardes cuando poniamos peliculas. Ahi nos reuniamos
para cenar y comprdbamos alguna cosa para estar viendo y disfrutando de
las peliculas.

/ Juan José Aldana, El Salvador, 31 afios

Si, por lo general El Chavo lo veiamos con mis hermanos, con mis herma-
nas, y los fines de semana, siempre los sébados y domingos por la tarde, en
familia vefamos la India Marfa y Cantinflas.

/ Vicente Chasipanta, Ecuador, 52 afios
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La primera pelicula que miré fue la de Angelitos negros. Estibamos en casa
y era un domingo. Veiamos lo que es el cine mexicano, por ejemplo, a Pedro
Infante. [Tenia] como seis afios, tal vez. Mi tio, mi abuelo... mds que todo
ellos, la mirdbamos, me gusté mucho la pelicula.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios

Si, mi papd. Lo que son Cantinflas, Vicente Ferndndez... él veia bastantes,
en el televisor, en la sala, la parte principal de la casa. El se sentaba y las
ponia y yo a veces pasaba, me sentaba y también las veia.

/ John Garcia, Costa Rica, 19 afios

Mi tia iniciaba queriendo ver una pelicula, primero preparaba el café, el
pan... risa a risa nos ibamos al sillén, a la cama o tirados en el piso. Uno
como nifio va buscando su comodidad. Eramos mi tia, mi bisabuela, mis dos
primos, mi hermano y yo. [...] De pequefia no me dejaban ver caricaturas.
Mis tias sélo me dejaban ver las peliculas de Mario Moreno Cantinflas, Ca-
pulina, Pedro Infante. Muchas peliculas de Cantinflas me las sé. Ya cuando
se es adolescente se agarra gusto por esas peliculas.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

El acto de ver cine mexicano de la Epoca de Oro aparece en estos testimo-
nios como detonador del convivio intimo y la unién familiar alrededor de
las pantallas. Al ver y rever peliculas se establecian importantes lazos afec-
tivos, repletos de sentido de pertenencia y recuerdos cilidos. El posible
silencio, asi como las risas y ldgrimas compartidas, eran complementados
por conversaciones, debates y ensefianzas:

Si, a veces en las carteleras pasaban peliculas esporddicamente, como en
los ochenta. Mis papds eran de ver una pelicula asi, ya sea de Pedro Infan-
te, de Sara Garcia, Jorge Ne grete o Cantinflas. [Después] platicibamos
sobre la pelicula. Haciamos conversacién sobre algo que no habiamos fi-
jado, si ya la habiamos visto. Luego nos ibamos a comer a un lugar que
se llamaba El Rancho Alegre, quedaba por Metrocentro. Después para la
casa.

/ Leslie Carolyn Bolafos, El Salvador, 42 afios

Las peliculas que veiamos en familia, cuando yo estaba chico, eran de
Cantinflas y esas siempre la conversibamos. Claro, éramos personas de
pueblo, gente humilde, de padres que tenian que trabajar, de hermanos
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mayores que iban al colegio, de pequefios que se tenian que autocuidar
con ayuda de unavecina o unas tias que estaban cerca.

/ Miguel Angel Ariza, Panami, 68 afios

Aci, generalmente, ibamos. .. me llevaba mi familia, me llevaba mi papa, me
llevaba mi abuelo y nos reuniamos con grupos de amigos y participamos en
el tema de las salas.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios

Pepe El Toro ha sido una pelicula que hemos visto en familia, hemos reido
y hemos llorado junto a ella, porque Pepe El Toro intenta trabajar, luchar
y hacer lo imposible para dar lo poco que tiene a su familia. Intenta de
carpintero, intenta cantando, intenta yendo al box y arriesga absolutamente
todo. Algo muy importante son los amigos que €l tiene, amigos incondi-
cionales que siempre lo han apoyado por la calidad de la persona que era.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

Tenia entre ocho y diez afios. Por excelencia, la que pasaban bastante por la
television era Nosotros los pobres con Pedro Infante y también Angelitos
negros [...]. Si estaba en compafifa de mi mamd las vefamos y llordbamos.
Como toda nifia, yo le preguntaba a mi mamd sobre las peliculas.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Con mi mama nos reunimos a ver una pelicula, a platicar. No sé si alld sea
igual, pero siempre que nos reunimos nos ponemos a hablar del pasado. [...]
Mira, mi mamd ya va para los 90 afios y ella, todos los dias, en su casita mira
un canal mexicano de sélo peliculas mexicanas. Es su canal preferido. Las
mira una y otra vez...

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Para empezar, llegdbamos todos y nos reuniamos en familia, luego compré-
bamos algo para estar en la hora del entretenimiento comiendo. Cuando
daban los cortes comerciales de la pelicula unos nos poniamos a dialogar
sobre ella, las partes que nos iban gustando, etcétera.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

JTe imaginas la atraccién del cine mexicano? Cuando mi mama era una
joven y como distraccién invitaban a los jovenes y personas adultas. Y la in-
novacion del cine para ese tiempo era fabulosa y nos hablaba de los actores.

/ Lucina Marfa Gémez, Venezuela, 59 afios
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Las peliculas de Pedro Infante eran las que veia con mi abuela, no eran
tristes, ni nada, muy pocas tenian alguna tematica triste a excepcién de No-
sotros los pobres y Ustedes los ricos. Por eso es que yo me sentaba y dis-
frutaba mucho de las anécdotas que tenia mi abuela de joven. Luego de ver
las peliculas me ponia a conversar con ella, eso era como un momento para
estar con ella, y disfrutar con ella también de que me contara sus propias
anécdotas. Creo que esa época fue muy, muy bonita y si, si no hubiese naci-
do en esta época me hubiese gustado nacer en esa.

/ Maru, Caracas, 38 afios

Algunos testimonios sefialan que las peliculas mexicanas han sido utilizadas
como ejemplos en la educacién de hijos y nietos, asi han llegado a formar
parte del repertorio audiovisual de jévenes en gran parte de los paises hispa-
nohablantes de Iberoamérica. La presencia de estas cintas en la programa-
cién de las emisoras de televisién, los acervos personales en VHS o DVD y
la disponibilidad que existe en internet han permitido que se siga viendo el
cine mexicano de la Epoca de Oro:

Bueno, por lo general, las veo yo solo [las peliculas de su coleccién]. Porque
ya los de esta época estin con la épo ca. Quizd alguna vez mis nietos si
se sentaban por Tin-Tan, cuando eran pequefios, ya después creciendo se
dedicaron a otra cosa, pero yo me las veia con ellos y a ellos les gustaban
todas también.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

[En el periodo en que vivieron en México] Cuando mi marido estaba en la
casa se veia solamente canal publico, el 13 y el 11 que eran lo educativo, y
ahi nos enteramos de la serie de peliculas que se iba mostrar y ahi la tenia-
mos, nos sentdbamos a ver las peliculas mexicanas porque él queria que ellas
conocieran muy bien eso. Disfrutamos muchisimo con ellas y les encantaba
porque Jorge Negrete era el malo y Pedro Infante era el bueno, y siempre
lo mismo, y era el matarse de risa y tomar partido por uno de los dos. Yo
no veia las peliculas porque ya conocia y hacia pizzas y hacia sindwiches, y
cendbamos enfrente de la tele todos los sibados, no sé cudnto tiempo. [...]
Y, entonces [risas], lo que a mi me gusta de la historia es la coincidencia, en
que por mi parte yo tenia mi historia con el cine mexicano acd en el barrio,
mi marido por su parte alld en Misiones y luego juntos educamos a nuestras
nifias también en el cine mexicano.

/ Lila Molinier, Paraguay, 69 afios
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Los hijos mios ya son adultos, tenemos tres. Se sentaban conmigo a ver
Cantinflas y usted le pregunta a Diego Mauricio, que es un hombre de 37
afios, hecho y derecho. El a veces me llama y dice: papi, ponga el canal tal
que estin dando El patrullero 777, o papi, ponga que estin dando Virutay
Capulina en tal canal. [...] Exactamente. Ellos son una generacién diferen-
te, incluso él le ensefia a ver peliculas de Cantinflas a mi nieto.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Mis hijos sabian que era sagrada para mi la hora de las peliculas de Pedro
Infante, porque soy siper mega fan de ese hombre tan hermoso, guapo, jay!
Me emociona Pedro Infante, me fascina. También saben que uno de mis
canales favoritos es de las peliculas mexicanas. Ya saben que cuando estoy
viendo una pelicula no me hablan mucho... que no me molesten, es mi hora
sagrada.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

En si, yo descubro el cine mexicano porque un dia mi abuela pone el canal y
que de ahi ella se las veia, pero en este momento, soy yo, valga la redundan-
cia, quien les recomienda y quien les habla del cine mexicano porque, pues,
ellos no tienen mucho conocimiento. [...] Entonces esa pelicula es con Irma
Dorantes y con Libertad Lamarque: Ansiedad. Esa si me la ha visto varias
veces, aparte porque a mi hija le gusta mucho esa cinta.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

A veces, la fuerte relacion afectiva entre estos filmes y las experiencias fa-
miliares es utilizada como detonante para recordar a los seres queridos que
ya no estdn:

Le decia, mami, pero esa pelicula ya la viste como tres veces, y me respondia,
jay,sél, pero no me importa, igual me divierto [risas]. No s¢ si también le
gustaba mucho a ella o también como que le hacia, le llevaba a recordar a
mi abuela, a su mama. Pues si, le gustaba muchisimo, no solamente a ella,
sino inclusive a mi.

/ Jenny Krstulovic, Perd, 60 afios

Las miraba porque mis papds las miraban y porque no habia mayor cosa que
ver en los canales. Ya mi amor y admiracién por las peliculas fue cuando ya
fui adulta. [...] como te comentaba, a ella le gustaba mucho mirar a Libertad
Lamarque, las peliculas de Marga Lépez. Las dramiticas le gustaban mu-
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cho a ella, entonces al verlas me recuerdan mucho a mi mama4.
/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Te quedas clavado en la infancia. De tres a cuatro de la tarde sabias que iban
a poner una pelicula. Buscabas un rincén para verlas. Extrafio verlas con mi
mami, riéndonos, burlindonos. [...] Ahora las veo sola en el teléfono, en
Facebook, en un grupo que se llama Comedia mexicana.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Hablar de lo vivido con el cine mexicano causé emocion en algunos de los
entrevistados; los sentimientos de nostalgia y las risas provocadas durante
los recuentos demuestran el enorme carifio que sienten por las cintas y por
las practicas colectivas de ver cine vividas en el pasado. Para algunos, el
gusto aprendido en la nifiez permanece y se hace mas complejo al buscar
mas informacion sobre las estrellas, directores y realizadores, compartir ex-
periencias en las redes sociales y participar en comunidades virtuales de-
dicadas a este tipo de filmes. Para otros, la revision esta relacionada con la
presencia de las obras en las emisoras de television y la existencia de acervos
personales, retomados en sus tiempos libres 0 como excusa para rememo-
rar a familiares y momentos especiales de su vida. Las multiples voces dejan
ver la presencia del cine mexicano de la Epoca de Oro en la formacién y en
el imaginario iberoamericano a lo largo de varias generaciones, filmes que
permanecen vigentes a partir de nuevas practicas de consumo audiovisual y
de los recuerdos familiares y afectivos.
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> , Opino que, en general, la temdtica era sobre la vida social, sobre la historia

~LAS ENSENANZAS

DEL MELODRAMA

Rosario Lara Gémez

La relacién emocional que establecen las peliculas mexicanas con el
publico iberoamericano va mds alli de lo sentimental. Para numerosos
especialistas, la Epoca de Oro representa el auge del melodrama mexicano,
“el género para hacer reir y el género para hacer llorar” (Oroz, 1990, p.
11). Centrar el andlisis en los espectadores, expone el eslabén final de
la cadena de mensajes y el inicio del didlogo; una mirada individual de
historias colectivas en las que se reconocen o identifican al contemplar la
pantalla. Los piblicos reunidos en esta publicacién nos hablan de algo mis
que el llanto o las risas; sus declaraciones definen un cine realista, cargado
de ensefianzas, aprendizajes, mensajes y significados que conectan con los
espectadores que ven representada parte de su vida en la pantalla:

Las peliculas de la Epoca de Oro reflejan parte de la vida en Latinoamérica.
/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Siento que es mds humano el cine mexicano, es mds real. S¢ que son
historias ficticias, pero se sienten mds reales. El cine mexicano traté de
escenificar algo de la vida real, lo cotidiano de las personas.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios
El cine antiguo mexicano se hacia con mucho interés y con unos valores,

yo veo que es un cine que educa al piblico porque va dirigido.
/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios
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y sobre la realidad de un pueblo. )
/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

No era ficcién, partia de la vida. Creo que, por ejemplo, asi era en parte
la vida de Cantinflas, donde uno se va basando en el dia a dia. A veces él
cantay no se le entiende, pero si traduces lo que dice lo puedes comprender.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Pepe El Toro y Nosotros los pobres han sido peliculas que han marcado
mi vida, porque algunas partes de ellas me tocé vivirlas en carne propia.
Saber que vienes desde abajo. Que no naciste en una cuna de oro pero que,
pese a eso, debes de salir adelante. Que, pese a las circunstancias que mds
te golpean, uno tiene que saber levantarse y seguir adelante, como lo hizo
Pepe El Toro.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

Para mi, son de las mejores peliculas que uno puede ver. Grandes
enseflanzas.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

Estos breves testimonios se desprenden de las entrevistas a profundidad
que aplicamos a publicos activos del cine mexicano de la Epoca de Oro.
En las declaraciones, una constante es que la preferencia por estos filmes
responde a aspectos identitarios, culturales, educativos y sentimentales,
ademds de la marcada penetracién que tuvieron como entes formadores de
comportamientos colectivos y privados.

Entre 1930y 1960, las peliculas mexicanas en Latinoamérica representaron
la opcién popular de entretenimiento para el grueso de la sociedad. La gran
afluencia a salas denot6 un éxito para producciones que se convirtieron
en el espejo de la realidad y en la ventana para consolidar nuevos
comportamientos sociales, un reflejo que no sélo aporté entretenimiento
transnacional para los espectadores, sino que fue pieza clave de la ozra
educacion (Monsivais, 2003, pp. 270 y 271) para amplios sectores de la
poblacién. Surgié asi un sentir colectivo que adopté como propio las
historias mexicanas y se identificé con los aspectos culturales, histéricos
y sentimentales dentro de sus narrativas. Este cine de masas también fue
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el medio predilecto para representar y fortalecer estereotipos, presentar
nuevas conductas, estructuras y procesos de adaptacién social:

Me interes6 mucho en temitica Nosotros los pobres, porque era bastante
sentimental, algo que en los pueblos latinoamericanos es muy comun.
También de Subida al cielo me gusté el tema de pueblito.

/ Jacinto Gaez, Panam4, 81 afios

Sino habia escuelas, si no habia cultura letrada, si no habia libros, todo era
muy precario, el acceso a la cultura y a la educacién era muy complicado.
La experiencia pasa por los medios de comunicacién, es decir, por el disco,
por el cine, por los cancioneros, por los cémics. Todo esto antes de la
television. Por ahi pasa y por supuesto hay un cédigo que pega todo, que
funciona como un pegante y es el melodrama [mexicano].

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine

Eso se tenia acd en los cines de Panamd, pasaban peliculas bastante
antiguas de Meéxico, como Deseada, Maria Candelaria, Flor Silvestre o
Dofia Perfecta. Pero si siento que de cada pelicula recojo conocimiento.
Hay una pelicula de Villa, creo “los generales de Villa”, donde a uno le
queda el mensaje de la lucha de los pueblos por su soberania, principios,
valores, tierras y derechos. Eso estd siempre en las peliculas de corte
revolucionario histérico.

/ Miguel Angel Ariza Villarreal, Panam4, 68 afios

Los rasgos educativos, identitarios y culturales que hoy identificamos en
las peliculas de la Epoca de Oro, en un principio no gozaron de simpatia
en varios paises de la region; fueron vistas como trasgresoras, que ademds
retrataban de manera errénea la realidad de Latinoamérica.

En Cuba, por ejemplo, tras el triunfo de la Revolucién surgié un
movimiento de critica hacia las coproducciones cinematogrificas con
Meéxico, sefialadas por utilizar a la isla como utileria filmica y de explotar
la mano de obra de técnicos con salarios mas bajos, lo que se sumaba al
reclamo por el “falseamiento de la identidad de sus habitantes” y por una
tendencia a que mostraba a México “como lo opuesto a lo cubano: moderno
y no primitivo; la 16gica se impone a la sensualidad; y lo blanco frente a la
mulatez” (Castro y McKee, 2011, p. 249). La censura o criticas negativas
también se registraron en paises como Colombia y Guatemala:
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Por supuesto por ahi se llevaban al cine mexicano, decian que era atentado
que habia que prohibirlo, que los nifios no deberian ver el cine mexicano,
que era pornogréfico, que ese cine inducia... que este Pedro Infante inducia
alos jévenes a fumar marihuana. Esas cosas... el regafio era feroz.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia,Investigador de cine

A principios del siglo XX, los paises latinoamericanos experimentaban
cambios trascendentales: el paso de la vida rural a la urbana, numerosos
conflictos y revoluciones. Una historia compartida en contra de las
injusticias, desigualdades, pobreza y precariedad unian a la regién, que se
identific6 con los melodramas que retrataban la lucha de clases sociales.

El investigador de cine Ricardo Chica Geliz plantea que durante los afios
treinta, cuarenta y cincuenta, 70 % de la poblacién en Colombia no tenia
acceso a la educacién bisica, no habia una infraestructura suficiente de
escuelas y los espacios culturales eran muy precarios, por lo que el progreso
social presentaba complicaciones. En este contexto, la modernidad y
sensibilidad llegaron con el cine, para constituirse en un detonante
fundamental para el desarrollo educativo del pais; las experiencias pasaban
por las salas y los melodramas por las pantallas:

El cine era la escuela de la gente. Esta es la escuela de los sentimientos,
del melodrama que descifra y explica la vida a través de la fatalidad. [...]
y bueno estd en esa coordenada Cartagena, La Habana y México [...].
El cine no acababa cuando se terminaba la pelicula, el cine continuaba
en la vida de la gente, en las canciones, en los didlogos, en los modos
de comportarse, en la reconfiguracién de los gustos, en como dirimir los
problemas, en cémo vestirse o maquillarse.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine

Lo que yo creo, en lo que México es siper bueno es en los temas sociales,
a mi eso me encanta en el cine. Por ejemplo, a mi me encanta a través de
lo que esas peliculas te pueden ensefiar, las vivencias de la cotidianeidad de
los paises. Eso me gusta muchisimo, es lo que me encanta.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios

La percepcién educativa y cultural del cine mexicano de la Epoca de Oro
se construy6 de las condiciones sociales y econémicas que compartian los
espectadores. Fungié como el medio de comunicacién que entretenia y
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tejia lazos emocionales con su publico, reconfiguraba los comportamientos
sociales, reforzaba estereotipos, colocaba modas e, incluso, estructuras
narrativas a través de la pantalla que anunciaba la modernidad ideolégica
y tecnoldgica. Para muchos espectadores, la llegada del cine y el encuentro
con las peliculas represent6 la ventana para conocer y aprender; era el
medio que retrataba y explicaba la vida:

Hay varias peliculas de México que me dejaron alguna ensefianza o un
mensaje que uno recoge. Por ejemplo, una pelicula icénica de México es
La Cucaracha, también Dofia Barbara.

/ Miguel Angel Ariza, Panama, 68 afios

Por ejemplo, Cantinflas en todas sus peliculas deja un mensaje. Pedro
Infante igual, su forma de actuar representaba un cardcter fuerte y que la
gente podia hacer muchas cosas. Uno va aprendiendo muchas cosas y sabe
que la vida no es ficil, hay que luchar para salir adelante.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

Yo iba con un grupo de amigos de aquella época y a todos nos gustaba
mucho [el cine mexicano] [...] tenfa un amigo que iba conmigo y que estaba
ahi después, imitando a Tin Tan. La forma de hablar y de todos estos gestos
que él hacia exagerados, ¢no?, pero muy simpdtico, nos hacia reir.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

Las temdticas de la Epoca de Oro del cine mexicano eran diversas, no
tenfan una tendencia, pero las catalogaria como temas muy sociales, que
pudieran ser criticas sociales, temas costumbristas o temas muy histéricos.
Creo que un tema, que ha sido motivo de produccién de grandes peliculas,
es la Revolucién mexicana. De este tema recuerdo varias peliculas, como
Enamorada y La Cucaracha. Esta segunda creo que fue la que mds me
impact6 y he visto mds veces.

/ Miguel Angel Ariza, Panama, 68 afios

La penetracién que tuvo el cine mexicano de la Epoca de Oro en la sociedad
colombiana se puede observar en la reconfiguracién de sus negociaciones
simbélicas, como en la manera, publica y privada, de vestir. En la isla de
Chambact, la carga de discriminacién racial sufrida histéricamente por esa
comunidad se reconfiguré con la influencia de la imagen de Maria Félix:
las mujeres comenzaron a imitarla mientras descubrian los c6digos sociales
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de la vestimenta. El investigador Ricardo Chica analizé este impacto en el
estudio Cuando las negras de Chambacu se querian parecer a Maria Félix:

Tt miras a una palenquera trabajando en la calle y en su casa se viste igual.
Bueno, se vestia igual [...]. Eso también forma parte de cémo se construye
publico porque ya después la gente, cuando las negras de Chambacu se
querian parecer a Maria Félix, es que ya descubre que hay una diferencia
entre lo publico y lo privado. {Claro! Parecerte a Maria Félix te sirve para
varias cosas [...] dentro de este sistema étnico racial lo negocias con la
préctica del vestir y cémo te maquillas y cémo te comportas también.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine

Historias, artistas y un imaginario de México se exporté masivamente bajo
un exitoso esquema de distribucién de grandes mercados cinematograficos.
Las peliculas encontraron en el publico hispanoparlante identificaciones
histéricas y culturales; el idioma fue el primer elemento comun para
comenzar el didlogo. Las cintas no se imponian a sus espectadores, sino
que conversaban con ellos compartiendo cosas en comun, nutriéndose de
sus diferencias, para crear un discurso de unidad en el que todos entraban:

Mis hermanas mayores me llevaron a ver una pelicula en un cine que sélo
daba peliculas mexicanas. Entonces quedé fascinado, porque decia: “a ellos
si los entiendo porque si hablan castellano”. No sabia leer y no entendia
[...] con las peliculas mexicanas si.

/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

Aparte de que somos latinos, nos puede vincular nuestra historia. También
la revolucién que cada pais ha vivido [...] y que, de hecho, el cine retraté
como en la pelicula de Pancho Villa. Nos identificamos por nuestros
valores, principios, nuestras ganas de ser independientes, de salir adelante.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Tienen mds significado, un poco mds de raices, mds familiar, que todo el
mundo las puede ver. [Por las] costumbres, en todos los paises que tienen
muchas similitudes. Eso expresaba ese cine (...) Es como un diario de
vivir.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios
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El melodrama es el género privilegiado de la Epoca de Oro. La férmula
que trajo tanto éxito a las cintas mexicanas consistia en crear historias
de drama, comedia y muchas canciones, un “paquete de entretenimiento
completo” para el publico. Historias con ensefianzas y aprendizajes,
didlogos que resuenan y se funden con la realidad del espectador, actores
aplaudidos por ser tan reales y naturales, con una calidad humana e
histriénica para realizar interpretaciones inolvidables, donde la musica es
un elemento indispensable y primordial:

Los libretos, en aquel entonces, se ofan tan naturales, se ofan tan frescos,
tan hermosos. No sé si ti lo has notado, pero ahora los didlogos, de las
peliculas de hoy dia, de las novelas, es muy aprendido, como que se acabé
esa etapa que nacia del corazon, esa historia tan natural.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

A mi me encanta, porque los actores son muy profesionales, se toman su
trabajo muy en serio, lo hacen por pasién, con amor al arte. Sobre todo,
que proyectaban un mensaje. Me sacaban bastantes ldgrimas.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Qué, esa..., o sea, si, yo veo mucho el cine de terror y el cine... jqué lo veo,
eh! Pero me gusta disfrutar el cine, no que me..., o sea, si lloro y toda la
cosa cuando es necesario en un drama, pero me gusta mds disfrutarlo que
padecerlo.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios

Si ta tuvieras que definir una pelicula mexicana qué le da a la gente, es
esperanza, es esperanza, es alegria porque su musica es fabulosa, yo creo
que es muy histdrico.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

a férmula del melodrama filmico mexicano continda vigente en las
La f la del lod fil t gent 1
preferencias de los publicos iberoamericanos. Los testimonios recolectados
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dan cuenta de espectadores activos que seleccionan lo que quieren ver
en multipantallas y en los contenidos transmedia, donde ocurren los
encuentros y recuentros con el cine de la Epoca de Oro. Consideran que
continda hablando de ellos y con ellos, identificando lecciones de vida,
mensajes y aprendizajes:

El cine mexicano, al estar en habla hispana, me gusta mucho, porque se
entiende el lenguaje y los mensajes. Los actores buscan llegar al corazén
de cada gente y, la verdad, los blancos nos han conquistado porque traen
mensajes. La educacién que yo tengo también se ha basado en ver las
peliculas, en ver el cardcter de las personas, el mensaje que le ensefia a uno.

/ David Durin, Bolivia, 40 afios

Lo asocio conlaexistencia de directores de cine y de actores, comprometidos
con la cultura mexicana, que querian hacer esto. Porque no es solamente
costumbrismo, creo que hay algo mds ahi, hay mensajitos, ¢verdad? Hay
valores nacionales, creo, no quiero decir nacionalistas, porque eso ya es
otra cosa, pero valores nacionales, que se expresan a través del cine de oro.

/ Lila Molinier, Paraguay, 69 afios

Una pelicula con la que si lloro y lloro es El dolor de los hijos. Esa pelicula,
si la gente no llora, es porque tienen el corazén de no sé de qué. Hay
otras peliculas de Marga Lépez que son bien dramaticas. Hay una donde
sale como mamd de Angélica Maria y se muere del corazén, pero ahorita
no recuerdo el nombre. Las de Sara Garcia, me gusta mucho La gallina
clueca, La sefiora de enfrente... un montén de peliculas, pero ahorita borré
cassette.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Laafioranzay el costumbrismo no determina completamente la preferencia
actual por estas cintas. Sus espectadores las definen, ademds, como un cine
productivo que nutre la mente y la distrae de su contexto. Para los publicos,
entretenerse con estos contenidos es obtener conocimientos y sentir a
través de las historias. En los titulos mexicanos encontramos sensibilidad,
realismo, profesionalismo y autenticidad, elementos que, en voz de los
entrevistados, definen a estas peliculas mas alld que sélo las ligrimas
o risa del melodrama. Para algunas personas, con dicha produccién
cinematogréfica se creé un “género en si mismo”, que consideran tiene
personalidad propia.
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Aripres
naturales y

Mis que nada, me llamaba mucho la atencién el paisaje del convento [...]
que un nifio tan chiquito transmitiera o supiera tanto. Yo lloraba. Otra
pelicula con la que también lloraba era en la que aparece Marfa Félix,
La Doxfia; ella estd en una guerrilla, tiene una persona en brazos que se
muere y su Gnico soldado que todavia estd disparando le grita: “Dofia, ya
no hay municiones”, y ella le responde: “Pues, miéntale la madre, que esas
también duelen”.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios

Lo considero de culto, porque tiene muchas ensefianzas. No sélo no es
violento o pasivo, sino que ensefia muchas cosas.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios

iAy!, esos momentos eran emocionantes, porque ese artista [Cantinflas],
ese que hacia la pelicula, lo hacia reir mucho a uno [...]. Me encanta la
comedia. Que lo desestrese a uno.

/ Angie Amores, Panamd, 53 afios
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Si, yo si soy unllorén. Veo cuatrocientas veces las de Pedrito y en las escenas,
como cuando al Camellito le cortan, cae en el tren y todo eso, me hace
llorar. Las veo una y otra vez y siempre me pongo triste por el Camellito.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Porque siempre era una alegria inmensa, no podiamos parar de reir, era
de esos que cuando empezaba la pelicula [Cantinflas] y hasta que acababa
estaibamos siempre riendo. Eso eralo que seducia, eso era, era muy seductor,
eso era lo principal de sus peliculas, siempre habia humor.

/ Anténio Fernandes, Portugal, 60 afios

Los publicos encuentran en los contenidos de la Epoca de Oro el
entretenimiento completo que aporta a su cotidianidad mientras retrata la
vida. Las historias conectan con ellos desde la catarsis emocional del llanto
olasrisas, lasensibilidad que trastoca con las actuaciones e interpretaciones,
los didlogos entre el espectador y la pantalla, la narrativa que se trasciende
con mensajes y ensefianzas para fortalecer valores comunes. Las cintas
ofrecen lecciones y aprendizajes de vida al reforzar conductas sociales
impregnadas de valores; entre los mds mencionados por los entrevistados
se encuentran honestidad, justicia, bondad, amor, gratitud, solidaridad,
empatia, humildad, perdén, perseverancia, compasién, alegria y sinceridad:

El valor principal seria mantener el sentido del ser humano, es decir,
ayudar alos demds, actuar con un grado de ética, gvale? De tener una ética,
de actuar correctamente y, sobre todo eso, tener empatia, tener un grado
de sentir lo que siente el otro, yo creo que intentar desarrollar ese tipo de
valores en la gente [...]; luego también comenté el tema de la importancia
de la educacién, de decir “chicos, fijados como acabé la persona”, como en
la pelicula.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

La carga de aprendizajes y ensefianzas parte de los elementos
ambivalentes dentro de las historias y sus personajes. Temdticas y
estructuras narrativas construyen y recrean la realidad a través de
visiones comunes, prcticas y costumbres que prevalecen en la sociedad,
donde el reconocimiento y la reafirmacién de los valores humanos
son el eje principal para moldear comportamientos individuales y
colectivos. El espectador actual de estos contenidos no sélo encuentra
valoraciones positivas en sus narrativas, también reconoce aspectos
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sociales negativos o comportamientos que se encuentran en desuso, en
un camino de resignificacién y adaptacién a la actualidad:

Tenemos muchas cosas en comun, los valores, el respeto a la gente mayor.
Ahorita creo que se estd perdiendo mucho. La honradez, la alegria que, a
pesar de las desdichas que vamos pasando en la vida, siempre se le busca el
lado bueno, la solidaridad. Eso se ve mucho en las peliculas y en el mundo
cotidiano de ahora también.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Los olvidados, exactamente, entonces, supo captar el tema de los bajos
fondos, que no era todo bondad y que todo el mundo se ayuda y que es
una realidad, que ni los ricos son todos malos ni que los pobres son todos
estupendos, ya sabemos que si te ha tocado nacer en una familia rica no
es tu culpa.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

Sobre todo, de Cantinflas también lo recuerdo, donde la gente como
que sale de abajo, como que la gente lucha y entonces sale de abajo y la
gente mantiene sus valores, entonces mantenfan unos valores como de
honestidad, siempre ponian a prueba la honestidad de la gente en este tipo
de peliculas.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

En cuanto a las temiticas de las peliculas, las de la Revolucién. Las
peliculas donde, si bien Pedro Infante representaba una persona muy
machista, valoraba mucho al género femenino. Es por eso por lo que ese
mensaje es muy positivo, porque podemos ver que a la fecha que mi pais es
relativamente machista en cuanto a una relacién amorosa. Esos mensajes,
esa virtud que tienen sus personajes, como Pedro Infante, al valorar a la
mujer cuando se enamora, son mensajes que siguen repercutiendo y por
€so son muy vistas. / Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

He visto peliculas que me gustaron mucho de Pedro Infante, esas de
Nosotros los pobres y Ustedes los ricos son magnificas, muy buenas,
entretenidas, pero lei algo de que en ellas si que aparece la gente humilde,
pero estd un poco idealizada, pero lo que es el suburbio, la gente turbia...
que igual Buifiuel si que supo encontrar.

/Antonio Cruz, Espafia, 55 afios
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En voz de las y los entrevistados registramos la relacién que existe entre
los mensajes, el emisor y sus receptores: historias y actores que traspasan
la ficcién de la pantalla. Para los publicos es tan importante lo que se
dice como quien lo dice. La pelicula no termina cuando en la pantalla
aparece la palabra “fin”, sino que es en ese momento cuando se consolida
la sinergia de ficcién y realidad: la historia contada comienza a vivir en la
existencia de los espectadores, en el habla, la convivencia, la vestimenta,
los peinados, las fiestas, la musica, los juegos, los recuerdos, sobre todo a
través de mensajes y lecciones de vida:

Su sinceridad y los mensajes que él da, como le digo “pa’ quien entendid,
entendié”, dice Cantinflas. Habla un monton, es un trabalenguas y es para
la persona que lo entiende, lo hace reflexionar a uno.

/ David Durin, Bolivia, 40 afios

Creci con eso, me encantaba. Siempre fui muy fantasiosa y entonces me
metia y ya me veia en esos paisajes hermosos y ya me veia con esa sefiora
super bonita, con sus trajes y todo.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios

Escuela de vagabundos, y la mama estd un poco chiflada, entonces a mi me
encantaba el personaje de la mamd y recuerdo inclusive que cuando estaba
en bachillerato, que me toca hacer una obra, me inspiré en ese personaje
para yo hacer otro personaje porque era una mamd que era muy amorosa,
pero era como si vieras a Blancanieves en la pantalla humanizada, eh,
le hablaba a los pececitos y hablaba a cosas insdlitas y ese personaje me
gustaba mucho porque era muy noble, porque era un personaje que queria
ayudar a la gente.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

El drama, por mencionar alguno, Nosotros los pobres. ¢Quién no recuerda
la escena donde se quema el nifio? De hecho, a mi también me gusta Un
rincén cerca del cielo. Me encanta mucho esa clase de peliculas.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Con mis hermanos nos poniamos a jugar que uno era Blue Demon y el
otro era el Enmascarado de Plata [risas]. A imitar a los idolos de la época
porque no era mds lo que vefamos. Mucho cine mexicano.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios
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Las peliculas de Pedro Infante Nosotros los pobres, Ustedes los ricos, que
son de la familia, la solidaridad, ese, ese tipo de peliculas, bueno yo las
veo mucho, las peliculas que siempre dejan un mensaje o que son para
relajarme, esas siempre estin ahi que las pueda ver.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

Era bueno, era muy bueno asi que era un estado de dnimo inusual, podias
lidiar con cualquier problema, alli nos olviddbamos de todo, empezibamos
a meternos en la pelicula y es que [...] se te olvidaba [...] de hecho, muchas
veces cuando tenias cualquier pena para desahogar, lo solucionibamos
viendo una pelicula de Cantinflas y saliamos y todo estaba bien.

/ Anténio Fernandes, Portugal, 60 afios

Los actores... hay peliculas que son como de culto, que ensefian muchas
cosas, cémo es la vida. Me siento mds identificada con ese tiempo que con
el actual.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios

El [personaje] que yo mds quiero, que me encanta, que me hubiera gustado
abrazar, es Tizoc. jAy!, es que es entrafiable, dentro de ese mundo de los
indios que estd con esa armonia con la naturaleza, ese amor, como le decia
‘mi nifia’ a Maria Félix, cémo una mujer tan fuerte, con tanto vigor, con
ese genio que tenia, cémo la doblegé por ser como era, inocente, sincero,
que eso también es otro valor importante, ser sincero.

/ Antonio Cruz, Espafia, 55 afios

Para el publico del cine de oro, el aprendizaje no ocurre solamente de
las cargas emocionales o sentimentales que les ofrecen las tramas de
las peliculas, identifican que los contenidos también les transmiten
conocimientos desde contextos histéricos, politicos y sociales que retrata
una nacién. El imaginario filmico que se exporté de nuestro pais durante
la Epoca de Oro sigue contribuyendo al conocimiento de los espectadores
actuales, a través de esta cinematografia reinterpretan a México desde
una visién actual. Entre los testimonios se pueden encontrar lecturas
de los estereotipos que prevalecen en el imaginario de los espectadores
iberoamericanos; para la mayoria existe un intercambio cultural evidente
de imdgenes, artistas y musica:
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De las peliculas, como te dije, el mensaje que daban sobre la sociedad
mexicana desde el punto vista social, econémico, cultural, politico, hasta la
arquitectura para ese tiempo. Gastronomia, distincion de clases sociales,
el maltrato del pobre mexicano, sobre todo la injusticia social y la posicién
econémica de México en aquellos tiempos.

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

Hay peliculas también, tipo Un dia de vida, las que son tipo la Revolucién,
esas, esas también porque te hacen como ver un poco la historia de lo que
fue México y como te decia en la entrevista anterior, que yo me enamoré de
Meéxico y de su cultura y de sus paisajes por el cine de Emilio Ferndndez,
él también hizo un cine maravilloso con una temitica también asi, la
educacién, los valores, ese tipo de peliculas.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

He visto mucha educacién, cultura y riqueza en el suelo mexicano. Desde
nifio he sido muy apasionado de las peliculas mexicanas, del lejano oeste,
California, todo México, las peliculas de Cantinflas, Vicente Ferndndez e
infinidades porque ha tenido una época tan grande México. Ha sido muy
bonito para mi hasta hoy en dia.

/ David Durén, Bolivia, 40 afios

Entre las concepciones mds recurrentes que los publicos iberoamericanos
tienen de México se encuentra el estereotipo del charro mexicano. Los
acentos y regionalismos del lenguaje identifican al pais, su riqueza en
patrimonio natural y cultural: gastronomia, musica, tradiciones, fiestas
y alegria. Algunos construyeron una visién de México con un sentido
aspiracional, que incluso motivé a querer conocer el territorio; las peliculas
mexicanas transmitian desarrollo, modernidad y tecnologia. Prevalece
un imaginario colectivo que reconoce a México como un importante
productor de contenidos de entretenimiento:

Con las peliculas de Cantinflas ya me habia comenzado a enamorar de
México, pasaban muchos lugares muy bonitos. Me gustaba también
cuando entraban a las vecindades y hacfan sus posadas. Los colores, la
comida, los edificios... se veia mucho mds llamativo como para desearlo
para ti.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios
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Quizids por ver las peliculas mexicanas y por cémo lo anuncian, me parece
muy bonito. Siempre he sentido el deseo de conocer México.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

Hay una fuerza en la forma de hablar de la gente que es increible [...]. Veo
una pelicula mexicana de los afios cuarenta y cincuenta y parece que todo
el mundo en las calles de México habla de la misma manera. Y es una
pelicula que tiene casi 80 afios. / Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

A través de las peliculas conocemos su historia. Por ejemplo, los personajes
que hicieran para la caracterizacién de Pancho Villa, Zapata, de la historia
de la Independencia de México. Los personajes eran éstos, nos hicieron
conocer mucho dela historia de México. Sobre suindependencia, su cultura,
su gastronomia, sus roles tipicos. Es algo, es un cine que bdsicamente nos
ensefid, creo que penetré a los hogares. Un hogar de un venezolano, lo que
conocemos de México es a través de su cine.

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

Alguna vez quise ser actor, pero nunca tuve la oportunidad. Para mi,
Meéxico es un ejemplo a seguir como pais.
/ David Durén, Bolivia, 40 afios

Para mi, jlas peliculas mexicanas fueron el mdximo! Quien no ve las
peliculas mexicanas y no ve su trasfondo, los mensajes, nunca va a conocer
a México.

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

A los publicos entrevistados, el cine mexicano les ha brindado nuevos
conocimientos de otras realidades, pero también funciona como un espejo.
Cintas que identifican, reconfiguran y conectan, como lo hacen los titulos
de la Epoca de Oro, con sus espectadores, podrian explicar su éxito y
vigencia gracias a que lograron trascender y permanecer en la vida del
publico. A lo largo de los testimonios identificamos las cargas emocionales,
simbdlicas y narrativas que tienen presentes al momento de contextualizar
sus referencias filmicas de la época. Las peliculas son recordadas por el
desarrollo de la trama, los actores y su interpretacién, ideas principales,
mensajes centrales y secuencias inolvidables:
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Ese amor, de “mi nifia”, como le decia, y claro, un amor imposible porque
hay una separacién entre los indios y, por otro lado, la casta, el grupo
social alto; no se podian unir y ese final para rematar, que a mi, te lo voy
a confesar, me cay6 la lagrima, porque yo soy de lagrima fécil [...]. Ese
final tan siper romantico de cémo mueren los dos juntos y que dice algo
al final “entonces, los dos saldrin, sus almas y entrarin dentro de los dos
pajarillos que vuelan”, supongo que debia ser una tradicién antigua en la
cultura maya, azteca o lo que fuera, es que, claro, ese personaje me cautivo.

/ Antonio Cruz, Espafia, 55 afios

La sefiora Mirtha Legrand, que es una actriz argentina, y es la primera
pelicula que vi del cine de oro argentino fue esa pelicula y me encantd.
Y entonces me llevé a otras peliculas de ella, y ella hizo una pelicula:
Pasaporte al Rio con Arturo de Cérdova; Arturo de Cérdova alli hace de
villano y yo me vi esa pelicula, yo no sabia que él era el villano, pues yo
dije: “Arturo de Cérdova el protagonista’, y claramente es el protagonista,
pero es el villano. Y yo decia: “spero en qué momento se va a dar el beso
con Arturo de Cérdova?”, y Arturo de Cérdova no, es el villano, y me
gusté mucho.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

Las personas reconocen haber tenido cambios en su vida al encontrarse
con las peliculas. El cometido de las obras artisticas es trastocar a quien las
mira a través de exaltar emociones y sentimientos. Una forma de trascender
dentro del espectador es con los mensajes particulares y generales que ellos
encuentran en los titulos mexicanos, lo que describen como ensefianzas y
aprendizajes que contribuyen a entender la vida:

La pelicula que ha marcado mi vida, hasta el dia de hoy, es la de Pedro
Infante donde interpreta a Juan Zepeda, Las mujeres de mi general. Una
pelicula que tiene un argumento muy identificado no sélo con México,
sino con las evoluciones que ha habido en diferentes paises. Interpreta un
personaje justo, pero duro, que pese a tener un grado de estudio muy bajo,
interpreta a la justicia de la manera mds veraz para su pueblo.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

iAy!, no, ya perdi la cuenta. Una de las que mds me gustan, porque me

gustan mucho Sara Garcia y Prudencia Grifell. Y, la trama de esa pelicula,
a pesar de ser un comedia-drama, yo rio y lloro de las ocurrencias que ellas
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tienen que hacer para poder mantener a su sobrina. Me provocan tanta
ternura esas peliculas. Esa es una de mis favoritas. No podria escoger una
favorita.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Una vez recomendé a unos compaiieros de clase la pelicula Maclovia,
porque tenia un drama que a mi me gustaba ver [...]. También ya recuerdo
una pelicula que nos hacia reir mucho, era la de El bolero de Raquel. De
pronto, entre mis amistades se dio como una ola de divorcios y yo recuerdo
una pelicula que pocos recuerdan, era Mis padres se divorcian [...]. Yo les
decia a los jovenes, que sus papds se iban a divorciar, que la vieran porque
iban a tener algunas luces en medio del drama que podian estar viviendo.

/ Miguel Angel Ariza, Panama, 68 afios

Con Nosotros los pobres, en otra donde trabajaba como boxeador Pedro
Infante, Angelitos negros. Yo las veo ahorita y vuelvo a llorar.
/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Por ejemplo, yo no me canso si pongo Ahi estd el detalle, y la veo hoy
dentro de ocho dias, vuelvo y lo veo. [Me conecta] la trama. Aqui cuando
una persona habla mucho y no dice nada le dicen usted es un cantinflesco
[...]. A mila pelicula mds bonita que no se me olvida es El Santo contra las
momias de Guanajuato, porque por la imaginacién que uno tenia, que uno
queria ser como ese personaje como un tipo fuerte que luchaba.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Genética cinematogrifica compartida: ensefianzas que circulan

Las obras cinematogrificas crean una conexién privada, personal, por el
entorno en el que se encuentran con sus espectadores. La percepcién de
identificar entre las peliculas mexicanas mensajes y ensefianzas puede surgir de
la prictica de verlas en ambientes familiares y desde temprana edad. Es comin
observar que diversos titulos han estado presentes en la vida de los publicos
iberoamericanos desde el hogar; la mayoria cultivé el gusto por el cine de la
Epoca de Oro en familia o con sus seres queridos, en paises donde es visto
como la opcién de entretenimiento en el hogar. Este lazo intrinseco refuerza el
sentido de pertenencia que las peliculas desarrollan con el publico, experiencias
emocionales con el propio entorno en el que se comparte este cine:
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Pero si, esas peliculas me dejaron buenos momentos y ensefianzas [...].
Las que mds recuerdo son las de Cantinflas, porque a mi abuelo también le
gustaban. Ahi vi la de El barrendero, El profe, Ahi estd el detalle.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

En realidad, la Epoca de Oro me transporta, mds que todo, a la vida de
mis abuelos y parte de la vida de mi papd que tiene 81 afios. Sin duda, ha
marcado la trayectoria de mi vida, tanto que admiro y respeto mucho a
Pedro Infante por la musica, por el tipo de vida que ha tenido fuera de las
camaras.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

Cuando llega la oportunidad de que uno ve la pelicula, la ve con los amigos
que son seguidores del cine. Nos ponemos a hablar sobre las peliculas
porque traen un mensaje, incluso le llegan a hablar a los politicos, a los
gobernantes, son mensajes directos.

/ David Durin, Bolivia, 40 afios

De Mario Moreno, quiza su forma de actuar. Las peliculas tienen mucha
comedia, son para ver desde pequefios a mayores, se pueden ver en familia,
con una sana diversion. Tiene ese toque que usted la empieza a ver y como
que le va atrayendo para seguir viendo y no dejar de ver, porque usted
quiere ver qué pasa al final de la pelicula. Es muy divertida.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

Después de ver las peliculas, siempre le preguntaba: sabuela, como era?,
¢cémo hacian en esto?, ;como salia?, ;cémo eran las fiestas?, ¢eran asi? Y
me decia, me decia a veces que si, a pesar de que estibamos en otro pais,
ella me decia que si, que bdsicamente los valores que era la familia, la
relacion, la visita con los novios, esas cosas, ya era pricticamente igual.

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

Las peliculas comienzan su lazo emocional desde el primer nucleo
social, la familia, es aqui donde se desarrolla la cadena afectiva. Las
declaraciones de los publicos entrevistados detallan antecedentes
familiares: sus abuelos, padres, tios, hermanos o algun integrante de
la familia se entretenian y tenian acceso a estos contenidos, admiraban
a los actores, escuchaban musica mexicana, las temdticas estaban
presenten en el dia a dia. De esta manera, el cine mexicano de la
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Epoca de Oro entra en la vida de los espectadores actuales, desde una
genética cinematogréfica compartida:

La compaiifa de mi familia, cuando nos reuniamos bastante gente, porque
antes no toda persona tenia television, y el que tenia, iba una cantidad de
gente a compartir y a reirse. Era algo hermoso esos tiempos.

/ Angie Amores, Panamd, 53 afios

Si, mi tia preguntaba qué mensaje nos habia dejado cada pelicula.
Recuerdo de Pedro Infante tres peliculas sobre la pobreza: Nosotros los
pobres, Ustedes los ricos y Pepe El Toro. Verlas daba tristeza y lloraban
por analizarla.
/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios
Nosotros, los que hemos tenido la fortuna de poder haber vivido esas épocas,
las tenemos ahi presentes. Estdn ahi presentes y uno trata de transmitirlas,
de darle, por ejemplo, a mis hijos, a mis nietos, de transmitirlas para que
esa esencia no se pierda.
/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro contintian tan presentes en
los hogares de las familias iberoamericanas por la memoria colectiva de
recuerdos y anécdotas, asi como en los propios medios de distribucién de
contenidos: televisién, plataformas digitales, redes sociales, soportes de
almacenamiento fisico, DVD o USB, para su posterior reproduccién.

En América Latina se observa una presencia importante de estas cintas
en televisién. Las menciones de canales especializados son recurrentes en
las entrevistas, por ejemplo, De Pelicula. Este medio de comunicacién y
entretenimiento acompaiia la infancia de los publicos y su entorno familiar:

Siempre compartimos ese momento y recuerdo también que conversaba
mucho con ella [abuela], sobre cémo era esa época, o sea, ¢si aqui también
eraasi?, ssise enamoraban asi?, scomo eran?, ;silas personas eran dedicadas,
caballerosas?, jtenian valores?

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

En casa habremos de tener el televisor desde que creo yo tenia como 10 u
11 afios. Habrd sido en los afios 1964, 1965, calculo. Incluso quizds después
también. Y ahi, seguramente, en esa tele, debo haber visto cine mexicano.

/ Rubens Bayardo, Uruguay, 67 afos

D2 - Las enseiianzas del melodrama

Cantinflas tuvo su propio ciclo de peliculas en Venezuela en los afios
ochenta y noventa. A finales de los noventa las vuelven a repetir y son
peliculas que la gente siempre ve, justamente por el contenido social que
te daban estos mensajes de que, ¢sabes qué?, nosotros podemos hacer las
cosas bien.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

El director espafiol Buiiuel, en la pelicula de Viridiana, si que la echaron
por aqui por Televisién Espafiola, creo que la rodaron aqui en Espafia y
creo que permitié Franco hacerla aqui, ya ves que él [Luis Bufiuel] hacia
todas sus peliculas alld [en México].

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

En el panorama actual del entretenimiento encontramos diversos canales
de acceso: exhibicién tradicional, como salas cinematogréficas y television,
y el mercado virtual de distribucién global que se rige de acuerdo con el
acceso a internet, como las plataformas digitales, redes sociales y sitios de
distribucién de contenidos como YouTube. Numerosos contenidos de la
Epoca de Oro se encuentran presentes y disponibles para el entretenimiento
particular y familiar a través de los canales de exhibicién que se encuentren
en el hogar, asi como la infraestructura tecnoldgica con la que cuente cada
espectador. La permanencia de estos titulos radica, principalmente, en la
preferencia de los publicos, pero también en el acceso a los medios por los
que circulan las peliculas en la actualidad.

Para los publicos iberoamericanos documentados en esta investigacion, la
eleccion por las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro responde a lazos
de apropiacién y aceptacién emocional, simbélica, cultural e ideoldgica,
ademds de acceso. Los espectadores buscan y comparten entretenimiento
de acuerdo con los medios de distribucién de contenidos a los que tienen
acceso, las condiciones econémicas, sociales y politicas no son las mismas
en toda Latinoamérica. A pesar de que el auge del periodo dorado ocurrié
en las salas de cine, los publicos no permanecieron en las grandes pantallas.
Para algunos espectadores actuales, el encuentro con esas peliculas
mexicanas ocurri6 por anécdotas o pliticas familiares y de seres queridos, a
través de la televisién, VHS, DVD y actualmente en plataformas digitales;
incluso, algunas personas detallan nunca haber visitado una sala de cine.
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Con el auge de las plataformas digitales y las redes sociales, el cine
mexicano de la Epoca de Oro se ha convertido en contenido audiovisual
de seleccion global, recolectando nuevos espectadores de distintos paises,
clases sociales y edades. Las voces registradas representan la diversidad de
publicos que prefieren las peliculas mexicanas del periodo dorado, obras
cinematogréficas que en la actualidad no podrian encasillarse en un solo
sector de la poblacion, ni por edad, nivel socioeconémico o educativo:

Me llaman la atencién las historias, como el drama o de lo que trate.
A pesar de Pedro Infante tres peliculas sobre la pobreza: Nosotros los
pobres, Ustedes los ricos y Pepe El Toro. Verlas daba tristeza y lloraban
por analizarla.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Nosotros, los que hemos tenido la fortuna de poder haber vivido esas épocas,
las tenemos ahi presentes. Estdn ahi presentes y uno trata de transmitirlas,
de darle, por ejemplo, a mis hijos, a mis nietos, de transmitirlas para que
esa esencia no se se pierda.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro contindan tan presentes en
los hogares de las familias iberoamericanas por la memoria colectiva de
recuerdos y anécdotas, asi como en los propios medios de distribucién de
contenidos: televisién, plataformas digitales, redes sociales, soportes de
almacenamiento fisico, DVD o USB, para su posterior reproduccion.

En América Latina se observa una presencia importante de estas cintas
en televisién. Las menciones de canales especializados son recurrentes en
las entrevistas, por ejemplo, De Pelicula. Este medio de comunicacién y
entretenimiento acompaiia la infancia de los publicos y su entorno familiar:

Siempre compartimos ese momento y recuerdo también que conversaba
mucho con ella [abuela], sobre cémo era esa época, o sea, ¢si aqui también
eraasi?, ¢sise enamoraban asi?, ;cémo eran?, ssilas personas eran dedicadas,
caballerosas?, stenian valores?

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

En casa habremos de tener el televisor desde que creo yo tenia como 10 u
11 afios. Habrd sido en los afios 1964, 1965, calculo. Incluso quizés después
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también. Y ahi, seguramente, en esa tele, debo haber visto cine mexicano.

/ Rubens Bayardo, Uruguay, 67 afios

Cantinflas tuvo su propio ciclo de peliculas en Venezuela en los afios
ochenta y noventa. A finales de los noventa las vuelven a repetir y son
peliculas que la gente siempre ve, justamente por el contenido social que
te daban estos mensajes de que, ¢sabes qué?, nosotros podemos hacer las
cosas bien.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

El director espafiol Buiiuel, en la pelicula de Viridiana, si que la echaron
por aqui por Televisién Espafiola, creo que la rodaron aqui en Espafa y
creo que permitié Franco hacerla aqui, ya ves que ¢l [Luis Bufiuel] hacia
todas sus peliculas alld [en México].

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

En el panorama actual del entretenimiento encontramos diversos canales
de acceso: exhibicién tradicional, como salas cinematogréficas y television,
y el mercado virtual de distribucién global que se rige de acuerdo con el
acceso a internet, como las plataformas digitales, redes sociales y sitios de
distribucién de contenidos como YouTube. Numerosos contenidos de la
Epoca de Oro se encuentran presentes y disponibles para el entretenimiento
particular y familiar a través de los canales de exhibicién que se encuentren
en el hogar, asi como la infraestructura tecnoldgica con la que cuente cada
espectador. La permanencia de estos titulos radica, principalmente, en la
preferencia de los publicos, pero también en el acceso a los medios por los
que circulan las peliculas en la actualidad.

Para los publicos iberoamericanos documentados en esta investigacién, la
eleccién por las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro responde a lazos
de apropiacién y aceptacién emocional, simbélica, cultural e ideoldgica,
ademds de acceso. Los espectadores buscan y comparten entretenimiento
de acuerdo con los medios de distribucién de contenidos a los que tienen
acceso, las condiciones econémicas, sociales y politicas no son las mismas
en toda Latinoamérica. A pesar de que el auge del periodo dorado ocurrié
en las salas de cine, los publicos no permanecieron en las grandes pantallas.
Para algunos espectadores actuales, el encuentro con esas peliculas
mexicanas ocurri6 por anécdotas o pldticas familiares y de seres queridos, a
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través de la televisién, VHS, DVD y actualmente en plataformas digitales;
incluso, algunas personas detallan nunca haber visitado una sala de cine.

Con el auge de las plataformas digitales y las redes sociales, el cine
mexicano de la Epoca de Oro se ha convertido en contenido audiovisual
de seleccién global, recolectando nuevos espectadores de distintos paises,
clases sociales y edades. Las voces registradas representan la diversidad de
publicos que prefieren las peliculas mexicanas del periodo dorado, obras
cinematogréficas que en la actualidad no podrian encasillarse en un solo
sector de la poblacidn, ni por edad, nivel socioeconémico o educativo:

Me llaman la atencién las historias, como el drama o de lo que trate. A
pesar de que son viejitas, se siente como lo puro de las personas, de los

personajes, se ven bien [...]. Si, porque se ve todo muy real, muy puro.
/ John Garcia, Costa Rica, 19 afios

Temiticas de cémo era la vida, los principios de la familia, que se
mantengan vigentes las culturas, esa cultura que se ha ido perdiendo y
volverla a renacer.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios

Si en las peliculas El padrecito y El diputado, de Cantinflas, hoy se nota
corrupcion y el abuso a la gente de pocos recursos. También en la pelicula
de Cantinflas sobre el maestro se vio la compenetracién del docente a la
sociedad, sobre todo en las clases bajas.

/ Lucina Maria Gémez, Venezuela, 59 afios

En cuanto a las temiticas del cine mexicano, muchas de ellas han
sido plasmadas con base en la realidad de aquellos afios, donde existia
discriminacién no sélo por el color de piel, sino también por la posicién
econémica. Han sido peliculas que han tenido un contenido, un mensaje
y una interpretacién por sus actores, que han llegado a realzar las
producciones que realizaban.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios
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De acuerdo con los testimonios, en la recepcién de los publicos
iberoamericanos se perciben diferencias notables entre el cine mexicano
de la Epoca de Oro y el que se produce en la actualidad. Las historias y la
narrativa visual no “conectan” de la misma manera, pues consideran que
hoy el uso de efectos especiales y tecnologias empleadas en las peliculas son
excesivos, aparte de carecer de actores con buenas interpretaciones. En el
cine actual no encuentran la naturalidad, sensibilidad y realismo que las
historias del cine dorado les ofrecen; tampoco reconocen que los nuevos
contenidos les transmitan o aporten mensajes o ensefianzas:

Entre el de la Epoca de Oro y el actual, si. Ahorita es mucha ficcidn,
mucha violencia. Antes se apegaba a la realidad.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Sinceramente me llaman la atencién. Siento que son llamativas, me
gusta que sean a blanco y negro, su esencia, la pobreza de los actores,
mis sencillo, el audio... no como ahora que todo es muy editado, mucha
computadora, mucha cosa.

/ John Garcia, Costa Rica, 19 afios

Ahora en la ficcién hay armas que usan con violencia. Antes a los hombres
se les veia armados, pero no las usaban. Yo vi caricaturas como “El
Chapulin” o “El Chavo” que vivia en una comunidad. Ahora hasta en las
novelas hay violencia. En mi infancia se veia a lo bonito, no a la maldad.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Me encantan esas voces en oft que aparecen a principio de las peliculas o al
final que te relatan con un lenguaje tan culto y estupendo de novela, todo
eso ya se ha perdido.

/ Antonio Cruz, Espafia, 55 afios

Lo que lo hace dnico son sus personalidades, cémo era la vida antes, cémo

eran cosas que se han venido perdiendo en la actualidad.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios
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En paises como El Salvador, Honduras, Nicaragua y Costa Rica, las
personas entrevistadas declararon no tener conocimiento o no interesarse
por sus industrias cinematograficas nacionales. Los contenidos actuales
o peliculas de estreno que conocen son principalmente peliculas de
hollywoodenses, series y programas nacionales o internacionales que
los entretienen, pero no los nutren. Mencionan que existen demasiados
efectos especiales, exceso de violencia, lenguaje inapropiado, historias que
no conectan con su realidad actual, un cine superficial que es atractivo por
la cantidad de tecnologia empleada, pero que les es ajeno:

He tratado de hacerlos entender que la mayoria de las peliculas de hoy
en dia no tienen algo positivo, todo es guerra, matanzas, sangre. Trato
de inculcarles el cine productivo, el cine que tiene historia, que tiene una
historia hermosa. Ellos [familia] ya se acostumbraron a ver esas peliculas
[cine de oro].

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

“No queremos peliculas de violencia, queremos cosas que nos distraigan la
mente, que nos nutra. [Cantinflas], esas eran peliculas hermosas”
/ Angie Amores, Panamd, 53 afios

No, ya ha cambiado mucho, ya no es lo mismo, ya no es igual. Esa magia
de imaginar y la inocencia, y es que lo que pasa es que la inocencia se ha
perdido. La inocencia de las cosas se ha perdido, entonces la tecnologia se
ha encargado de quitar como esa inocencia, que uno se imaginaba tantas
cosas y que uno dejaba volar la mente.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Creo que han ido perdiéndose a lo largo de todas las generaciones, creo
que la musica y las letras bonitas, y la poesia y el factor humano nunca se
deberian perder.

/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Los espectadores sefialan un vacio de contenidos de entretenimiento
familiares, que aporten valores o ensefianzas para la sociedad. Hoy
no identifican un cine que “conecte”, o que recreé realidades, como lo
hacian las peliculas de la Epoca de Oro. Para estos publicos, los dramas
y comedias cinematogrificas contempordneas carecen de argumentos de
calidad, exaltan demasiadas cosas negativas, como la violencia, ademads
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de que el uso del lenguaje es exagerado e inapropiado; llegan, incluso, a
calificar la comedia actual de vulgar.

Para mi es el respeto de los mayores, que se miraba mucho ahi, como
cuando Sara Garcia salia de abuelita y la querian mucho. Creo que eso le
falta ahora al mundo, tener compasion por la gente mayor.

/ Leslie Carolyn Bolafios

También debo mencionar las peliculas icénicas de Cantinflas, de Resortes,
de Tin Tan y sus hermanos, pero las mas renombradas eran las de Mario
Moreno Cantinflas. La temdtica del humor era muy importante, porque
divertia y era un humor sano, no como el de hoy en dia que recurre a las
vulgaridades. Estos artistas hacfan reir sin decir ninguna obscenidad.

/ Miguel Angel Ariza, Panami, 68 afios

Inclusive esa pelicula, Ahi estd el detalle, creo que la he visto tres veces,
pero si y justo a veces hemos comentado, ¢no?, que el humor de Cantinflas
es humor sano, siempre con una ensefianza, tiene un mensaje porque,
generalmente ahora, la comicidad, sobre todo de asuntos aqui en el Perd,
estd un poquito asi, de palabras groseras, doble sentido.

/ Margarita Ruiz, Pert, 82 afios

Para algunos sectores sociales, acceder a nuevos contenidos de
entretenimiento es costoso, acudir a las salas de cine a ver una pelicula
de estreno representa un golpe a la economia familiar. Y para quienes si
cuentan con los recursos, la infraestructura de complejos cinematograficos
y salas resulta insuficiente para atender a la poblacién. En paises de
Centroamérica, por ejemplo, la oferta de espacios de exhibicién se encuentra
principalmente en las ciudades mds importante o zonas conurbadas.

Los accesos para nuevos contenidos en América Latina no estin unificados
por razones econdmicas y politicas de cada pais, las salas y complejos
cinematogrificos no crecieron de manera homogénea en la regién,
como tampoco la infraestructura tecnolégica de conexién a internet. A
partir de 1960 ocurrié una separacién entre las peliculas, las salas y sus
espectadores, los cines populares comenzaron a desaparecer, pues en su
mayoria pertenecian a instancias culturales de los gobiernos.
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Sin embargo, conforme se consolidaban y reacomodaban las industrias
cinematogréficas en el mundo, se fortalecieron cadenas de produccidn,
exhibicién y distribucién que acondicionaron o construyeron salas de
cine comercial, los primeros destellos de los llamados multiplex. En el
continente americano, Estados Unidos retomé su hegemonia como el mayor
productor de contenidos audiovisuales y con ello empezaria a distribuir su
oferta de la mano de una estrategia de distribucién y exhibicién global, con
un gran impacto econémico.

La llegada de la television a los hogares iberoamericanos fue determinada
por las condiciones econdémicas, sociales y politicas de cada pais. Este
medio contribuyé en gran medida a posicionar los contenidos mexicanos
de la Epoca de Oro, pues transmitia periddicamente peliculas que
generaban elevados niveles de audiencia. Los contenidos televisivos eran
una mezcla de producciones locales y peliculas que no requerian doblaje
o subtitulos, sino un idioma comun con identificacién regional. Las
transmisiones de peliculas mexicanas en los canales mds importantes de
cada pais extendieron el resplandor de este cine a las nuevas generaciones.

Posteriormente, esa exhibicion extendida se trasladé a las plataformas
digitales y el acceso a internet, como un interesante fenémeno que continia
creando canales de distribucién, principalmente por los propios usuarios
que comparten los contenidos, es decir, espectadores que a su vez se han
convertido en “distribuidores” de este tipo de cintas. Desde la visién de
un gusto comun que continia causando identificaciones, representaciones
y significados, las peliculas siguen circulando en catdlogos virtuales de
empresas digitales, en la plataforma mds importante de entretenimiento
global, YouTube, y en los reproductores de redes sociales como Facebook.

El cine mexicano de la Epoca de Oro continda presente, su publico actual
es diverso en edades, regiones y clases sociales; sus mensajes y lecciones de
vida resuenan tanto en jovenes, adultos y personas mayores. Las peliculas y
artistas de este periodo han traspasado no sélo la pantalla, sino el paso del
tiempo en el gusto popular iberoamericano. De acuerdo con los publicos
entrevistados, algunas de las cualidades que crean esta eterna preferencia
son: las historias, la calidad artistica, sensibilidad de interpretacion,
catarsis de ldgrimas o risas, un ambiente de realismo e identificacién y un
sinfin de ensefianzas que permea para toda la vida:
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Hay un aspecto de las peliculas mexicanas del cine de oro en las que uno se
da cuenta que la vida es un constante drama, que es un pasaje muy frigil,
que debemos llevar una vida equilibrada.

/ Miguel Angel Ariza, Panami, 68 afios

Creo que eso es también lo que te atrapa de esa época y de esas peliculas,
que siempre te dejan como una ensefianza [...] y a veces estd como oculto
porque luego hay algunas que son como cémicas.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

Me quiero despedir diciéndoles que se sientan stuper orgullosos de ese
legado. Que todas las personas que ven el cine de oro lo vean con mucho
detenimiento, ya que se van a llevar un aprendizaje para toda su vida.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios
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CINE PARA
LLEVAR: LA
MUSICA Y EL
BAILE

Juan Carlos Dominguez Domingo

Eso que me has dicho en verso me lo vas a repetir en prosa...
Tito Guizar, tras terminar un huapango en Alld en e/
Rancho Grande

Para los publicos, la llegada del cine sonoro no sélo significé la posibilidad
de escuchar los didlogos de los personajes, sino también la musica
proveniente de lugares muchas veces distantes y ajenos. Como sefiala
Vidal (2010), A/ld en el Rancho Grande y las peliculas que le siguieron entre
1936 y 1937 —Adids Nicanor, Amapola del camino, ;Asi es mi tierral, Bajo
el cielo de México, Las cuatro milpas, Jalisco nunca pierde, ;Ora Ponciano! y
La Zandunga— (p. 2010), que evocaban un mundo propio para mds de
65 % de la poblacién rural en México, con porcentajes incluso superiores
en otros paises iberoamericanos, para el cine mexicano marcaron una
etapa que consisti6, sobre todo, en la internacionalizacién de un género
cinematogrifico que se abrirfa paso al mostrar, de manera estilizada,
el folclor del pais. “Gracias a los sistemas sonoros, ese mundo bucdlico
y plcido integré la gran tradicién musical verndcula nacional, es decir,
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canciones, sones, corridos, que, a través de la radio y la pujante industria
discogrifica, se habia venido imponiendo de manera vertiginoa en los
mismos mercados, demostrando asi la aceptacién y enorme popularidad
de que eran objeto” (p. 210). El mismo autor sostiene que el origen de
esta clase de acompanamiento musical en el drama podria provenir de la
zarzuela, el costumbrismo y la novela roméntica espafiola. Acompafiando
a estas melodias estaban los bailables y atuendos regionales que fueron
también parte de ese atractivo formal y estético encontrado en los sectores
propulares y que se fueron filtrando a otros estratos sociales.

En los testimonios de los publicos iberoamericanos entrevistados en la
presente investigacién se encontrd, por una parte, una fuerte correlacién
entre el cine mexicano y la musica, junto con el baile, y por otra, la presencia
en los filmes de otros simbolos culturales mexicanos representativos, como
la comida, las artesanias e, incluso, algunos aspectos de cardcter religioso:

Me identifico totalmente con las peliculas mexicanas, con la musica, su
comida. Cuando escucho “musica mexicana”, lo primero que viene a mi
mente es la Virgen de Guadalupe, Pedro Infante, Jorge Negrete, Javier
Solis, Miguel Aceves Mejia y a muchos grandes que ahorita no recuerdo.
Claramente recuerdo peliculas como Dos tipos de cuidado, con Jorge
Negrete, donde cantan hasta indirectas.

/ Guido Casiano Torrest, Bolivia, 34 afios

Todas las canciones son bellisimas, me encantan, mis padres me ensefiaron
a escucharlas y luego yo aprendi a tocarlas.

/ David Durin, Bolivia, 40 afios

Literalmente este pais tiene tantos exponentes que si td hablas de la musica
dices “México”, porque la cancién que cantaron tus abuelos o tus papds
era de alguien mexicano, por ejemplo, Juan Gabriel, Ana Gabriel, Pedro
Infante... todas esas cantantes de antafio que dejaron bien parada la musica
y el cine. Si no pasabas por México no eras famoso.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios

Mi relacién con la musica mexicana y el cine mexicano empiezan desde
que tengo cinco afios mds o menos, mi papd y mi abuelo escuchaban
rancheras. [...] mi familia siempre conservé estos discos de vinilo de
75, de 45 revoluciones, a través de ellos me llegé esta musica, pues por
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generaciones la hemos escuchado, asi me inculcaron la musica mexicana,
es un recuerdo que se te va quedando.

A lo largo del tiempo llega a florecer, pues actualmente me dedico a la
musica mexicana.
/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Creo que el cine mexicano marcé toda una época en Perd. Mi mama
vivia en una provincia bastante alejada y escondida en la sierra. Hasta ahi
llegaban las peliculas mexicanas [...]. El lenguaje mexicano parece cémo
que le atrafa bastante [...]. En las peliculas mexicanas casi todos tenfan
una parte cémica y otra musical. La musica mexicana de las peliculas era
tan conocida que en la escuela se bailaba el Jarabe tapatio y cantibamos
canciones como México lindo y querido y Alld en el Rancho Grande.

/ Jenny Krstulovic, Pert, 60 afios

El baile que se recuerda de las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro no
sélo son danzas folcléricas con coreografias estilizadas, sino también la
que era parte de pasajes cémicos y que dentro de la trama se planteaban
desde situaciones de la vida cotidiana:

De hecho cantaban juntos [mamd y papd]. Hay una pelicula de Cantinflas
donde bailan la danza apache o no sé cémo le decfan [...]. Esa la hacia mi
papd, esa la hacia con otro comediante y cantaba con mi mamd algunas
canciones, pero no recuerdo cudles exactamente.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

[Amorcito corazén] esa cancién se la cantaba mi abuelo a mi abuela.
Estuvieron casados 70 afios hasta que ella fallecio.

/ Mayra Gisela Guillen, Honduras, 46 afios

Mi cariiito, de Pedro Infante, era la cancién favorita de mi mamd porque
se la cantaba mucho a mi abuela. Ella decia que Infante también se la
cantaba a su abuela.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

La que mds me gusta de Pedro es Cien afios, también Bésame mucho [...].
A mi marido le dediqué la que dice “deja que salga la luna”.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios
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A los cinco afios yo tenia un disfraz de charro que me habia regalado mi
papd y un dia dicen: “y tu, ¢qué vas a contar?”, y yo: “bueno, no sé contar,
pero sé cantar”, y entonces me dicen: “;y qué vas a cantar’, y yo: “Alld
en el Rancho Grande”, entonces imaginate a una nifia de cinco afios en
cantando Alld en el Rancho Grande, era algo como muy insélito.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

Recuerdo artistas porque el cine mexicano, a diferencia del cine
norteamericano, incluia la parte musical, la cultura, el folclor de México;
por eso me gustaba, porque era algo mds, ademds del argumento. Uno se
familiarizaba con la cultura de un pueblo. Recuerdo que hasta se hacian
en mi pais concursos con muchachas que cantaban rancheras [...]. Eran
cosas muy lindas.

/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

A lo largo del tiempo, el cine de la Epoca de Oro fue mostrando no
solamente el folclor del centro de México, sino también el de otras regiones:

Otra cosa que me gusté mucho fue cuando Piporro llegé al cine con otra
musica, creo es musica nortefia. Acd ya no se escucha nada de eso, era
mucha la influencia de México aqui. Yo creia que el cine de oro de México
era de aqui, de Panama.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

Conforme las sociedades iberoamericanas se fueron transformando, la
musica y el baile, junto con otras formas de entretenimiento, cambiaron.
Dentro de este proceso, unos de los elementos que se mencionan de manera
recurrente cuando se recuerda la Epoca de Oro es justamente que ya no
estaba el corrido y el huapango, sino en el mambo:

Principalmente ese cine me recuerda al mariachi, la musica mexicana,
los boleros, grandes cantantes. También las imagenes del cine a blanco y
negro me transportan a un pasado que yo ni siquiera he vivido, porque yo
soy de la década del 60 y el cine mexicano tuvo su apogeo hasta el afio de
1957, si no me equivoco.

/ Fausto, Bolivia, 61 afios

Al principio estaban los musicos, las trompetas, las guitarras, la alegria,
luego otro tipo de musica que escuchaban mis padres. Ellos adoraban la
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musica latina, ya te he dicho, los boleros, Los Panchos.
/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

Creo que el cine mexicano se mantiene vivo por la musica, creo que
la musica mantiene todo vivo porque la musica, no sé si es transversal
socialmente... es mds popular, sno? También creo que en Chile traspasa
todas las capas sociales y es universal [...] cuando murié Juan Gabriel era
como si se hubiese muerto un chileno, tan importante era dentro de la
cultura, la cultura masiva, la cultura popular, no estoy hablando de élites

ni de grupos underground o cosas asi, me refiero a chilenos de toda clase.
/ Rodolfo Pulgar, Chile, 63 afios

[...] mis abuelos maternos, sobre todo en el caso de mi abuelito, él
escuchaba musica mexicana, acd en Chile la musica mexicana llegé al sur
del pais y pegé con fuerza, de hecho, actualmente hay grupos musicales
inspirados en la mudsica mexicana como un grupo que se llama Los charros
de Lumaco, que es un grupo que, justamente, tiene el nombre del lugar
en el que viven que se llama Lumaco y estos grupos tienen la tendencia
de vestirse con ropa mexicana e interpretar musica estilo mexicano,
obviamente, versiones chilenas, por decirlo asi, los mds actuales son
cantantes jovenes que también se sintieron identificados con esta musica
como Maria José Quintanilla, que es una cantante joven chilena que en sus
inicios también interpretaba musica mexicana.

/ Maria Pilar Castells, Chile, 47 afios

La cancién Yo no fui, de Pedro Infante, a mi me la ensefiaron y yo hice
lo mismo con mi sobrina [...]. Es lo mismo que pasa con las canciones de
Miguel Aceves Mejia que le gustaban a mi mamd.

/ Lesvia Cruz, Puerto Rico, 48 afios

Creo que acd lo que se valora y lo que gusta mds que las peliculas es el canto
mexicano. Acd lo que se valora es que hay conjuntos locales y se utilizan
para fiestas, son los mariachis. La familia Fernindez es una familia que
se viste de mariachis y es el padre y los hijos varones, la hija mujer, todos
cantan, todos tocan la guitarra.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios
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Supongo que porque el mexicano es mds bueno [...] tiene el mismo
cardcter que el cubano: en su simpatia, en la musica, la musica mexicana
era muy acogida aqui. Inclusive, en la actualidad, aqui, en Santiago de
Cuba, tenemos un mariachi, que es el mariachi mexicano ¢no?, bueno,
pues aqui en Santiago, hay un mariachi que se llama Mariachi Santiago. Y
por cierto, que tocan muy bien la musica mexicana.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

La musica mexicana uno la relaciona, como la imagen de un maguey, la
imagen de las pirdmides, o un sombrero. En mi caso yo las relaciono con
el cine mexicano de la Epoca de Oro.

/ Miguel Angel Ariza, Panami, 68 afios

También se encuentran las voces que vinculan claramente la Epoca de
Oro con la musica que se escuchaba en otros momentos, que ya no era
necesariamente la de la comedia ranchera, sino de otros géneros musicales,
los cuales, junto con los bailes, eran imitados en las fiestas juveniles. Las
peliculas mexicanas eran entonces verdaderos referentes, no sélo para evocar
aquel entorno rural perdido, sino que acompafaron la socializacién de
generaciones de jévenes ya urbanizadas o que en los entornos semirrurales
aspiraban a estarlo:

Estin también la recepcién de peliculas mexicanas en Cali en los afios
cuarenta y cincuenta, que es justamente como ese tipo de peliculas con
musica, ¢no? Pero ya con cabareteras, o sea, como ya la musica, digamos,
cubana-mexicana pasada por ahi y cémo a través de esas peliculas fue
que llegaron también los pasos de baile, las pintas, la figura del pachuco,
también, por supuesto, que llegd; fue a través de esas peliculas que
conectaban también, pues esa es la hipétesis que tengo ahi, conectaban
con las experiencias de la gente, porque mucha venia del campo, entonces
esas peliculas hablaban ya de la musica de la época contemporinea, de la
misma que sonaba en la radio, la musica que llegaba a través de los discos,
y eso conecté con el baile también, como de una imagen de mujer, pues,
una imagen femenina particular.

/ Maria Fernanda Arias Osorio, Colombia, Investigadora de cine

En este devenir de la musica de las peliculas mexicanas de la Epoca de
Oro, se incorporaron nuevos elementos y ritmos de otros paises y regiones
iberoamericanas. Esto les dio una nueva interpretacién por parte de
publicos de otras generaciones, con estilos musicales que reconocian:
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Por ejemplo, habia una integracion grandisima también a nivel radial, o
sea, habia tal fusién entre el son cubano y el son mexicano, con el danzén,
que llegaba un momento en que ya no sabiamos bien qué era cubano y qué
era mexicano.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios

A mi me cuesta diferenciar mucho el cine mexicano del bolero. Me puse a
pensar en cine mexicano y ahi me aparecieron Los Panchos, pero también
me aparecié Agustl’n Lara.

/ Rubens Bayardo, Uruguay, 67 afios

Las peliculas que vi cubanas, que eran pocas, nunca se pudieron igualar a
las mexicanas. Si decian que la rumba, el mambo y la conga eran de ah,
no vi algo bien hecho porque no bailaban al estilo de las mexicanas. Por
eso digo que el mambo no salié de Cuba, sino de México, con Pérez Prado.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

La musica mexicana, a través del cine, no sélo evoca espacios y ambientes
relacionados con el campo, lo rural, sino también bailes y personajes
arquetipicos de las ciudades. Todo eso funciona para que esas narrativas
cinematogréficas permanezcan en los publicos mds jévenes:

iEso siempre me impresioné mucho! Ese ambiente de cabaret. Que estd
en casi todas las peliculas. Siempre tiene que haber una escena musical,
una escena de fiesta, una escena de noche. jEso siempre lo encontré
fascinante! El nimero de baile, las apariciones especiales de cantantes,
siempre hay esas escenas nocturnas de cabaret, entonces las canciones que
estin teniendo éxito en el momento el artista va alli y hace como una
participacién especial. Me parece fascinante esa combinacién. Esta cosa
de varias actrices que también cantan, ¢no? Hacen un especticulo musical
en medio de la pelicula, a veces es artificial, pero creo que es maravilloso.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

La musica y las escenas de danza son espectaculares. Ninén Sevilla, Tofia
La Negra [...] la mezcla de musicos cubanos y el clima de los cabarets. Asi
era México, conoci algunos de estos lugares.

/ Mario Antonio Tepedino, Venezuela, 71 afios
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Es recurrente escuchar que a través de la radio y de la industria discografica
en Iberoamérica, la musica del cine de la Epoca de Oro despierta distintas
referencias, sin que nesariamente se delimiten temporalidades, intérpretes
y compositores:

Hay emisoras que hacen especiales o que pasan en su programacion
canciones de Pedro Infante, de Pedro Vargas, de Luis Aguilar,
Antonio Aguilar; pero son en la AM, las FM no mucho. De vez en
cuando le pasan a uno un Vicente Fernindez, un Antonio Aguilar,
pero siempre son las mismas canciones. Ahi ya empecé a escuchar
por primera vez a Antonio Aguilar, antes de conocer el cine de oro
mexicano, y a Vicente Fernindez. Porque mi papd aprendié hacer los
quehaceres de la casa y a cocinar, entonces, cuando ¢l descansaba,
que no laboraba, ponia el tocadiscos y escuchaba musica mexicana.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

Hay un disco que guardo muy celosamente, lo tengo tan guardado ahorita
que tengo que desocupar algunas valijas y algunas maletas. Es un disco de
Nicolds Urcelay, donde estd la cancién Martha. Creo que era veracruzano.
Esta cancién Martha, porque mi mamd también se llamaba Martha, se
la dedicé. Entonces se la ensefio a mis hijos y me dicen: “mami, ¢a si le
hablaba mi abuelito a mi abuelita?” Y asi hay varias canciones [...]. Unos
discos de Los Panchos, hasta unos discos de Enrique Guzmain, porque
a mi papd le gustaba mucho Payasito. Entonces creo que ese disco se lo
regalé a mi mamd, un disco en 45. Igual unos discos de Jorge Negrete
que mi mamd le regalé a mi papd. Eso si, no tienen la funda original,
sino ya tienen otra. Creo que, en las fundas originales, donde venian los
discos, estaban las dedicatorias de ellos [...]. También tenia unos discos de
Libertad Lamarque, que ahi los tengo.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Con la llegada, primero, de los discos compactos y, después, las descargas
en plataformas digitales, la musica relacionada con la Epoca de Oro se
mantiene vigente en Iberoamérica:

Ahora, con este tema de la tecnologia, si escucho. Escucho mucho:
aproveché todo eso y las escucho a través de las redes sociales, porque,
pues, la verdad, no tengo discos. Y ahora que todo estd al alcance, conectd
YouTube y ahi pongo la letra de la cancién y me pongo a escuchar.

/ Angeline, Colombia, 31 afios
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El papel de la musica se consideraba tan relevante, que era un factor que
podia definir el éxito de la pelicula. Desde las primeras secuencias de
créditos, era un elemento que preparaba y predisponia a los publicos de las
peliculas de la Epoca de Oro:

Acd en mi pais le llamamos cortina a la introduccién de las peliculas, la
cancién que va por debajo siempre, y para mi, una pelicula con una banda
sonora, tiene que llamar la atencién y los golpes que tenian al inicio las
cintas del cine de oro mexicano, hacian, en mi concepto, que le mostraran
a uno si la pelicula va a ser buena o no, ya sélo con escuchar la melodia al
principio de la de la pelicula, de la cortina de la pelicula.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

Depende de la pelicula o el género, por ejemplo, en Dofia Barbara. O
si son de Jorge Negrete, ya sabemos las canciones que cantaba. Salia
ganando el espectador, por la pelicula y la musica. Con Cantinflas la
musicalizacién era diferente, porque las peliculas que hacia eran entre
comedias y melodramas, pero también disfrutaba la musica de fondo [...].
Esas peliculas tenian todo.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Al principio de cada pelicula, la orquesta. Ese sonido anilogo, tan
representativo de las peliculas [...]. Ya era tradicién, o sea, peliculas sin
canciones como que no tenfan gracia. Era hermoso.

Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

La figura del cantante, encarnada en los protagonistas de las cintas de la
Epoca de Oro, como Tito Guizar, Jorge Negrete y Pedro Infante, entre
otros, cuyos origenes pueden rastrearse con figuras similares en otros
paises y por esa época, resultaria otro elemento por el cual el cine mexicano
obtuvo una muy buena recepcién en su momento, y lo ha mantenido
vigente en distintas regiones:

La imagen del galin en el cine mexicano, como la de Jorge Negrete, estd
muy relacionada también a lo que era acd el argentino, el cantante también
era muy popular, muy recurrida la figura esa. Acd estaba Gardel [...]. Me
parece que todo se fue relacionando con Negrete y otros mexicanos de
aquella época.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios
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Antes, si no tenias tocadiscos para escuchar a Negrete, a Aceves Mejia, o
a tantos otros grandes de la lirica mexicana, habia que ir al cine. O porque
podian estar en la radio, podiamos tener un disco, pero eso que nos da el
cine, que es el individuo en la pantalla cantindonos a nosotros. Por eso
creo que el publico que va a ver el cine mexicano en Uruguay es un publico
muy diverso: hay quienes van por una historia, hay quienes van por un
actor, por una actriz, Maria Félix bastaba para ser un éxito en taquilla,
Jorge Negrete lo mismo.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

Las giras internacionales de figuras mexicanas eran parte de la oferta de
entretenimiento que, con la radio, los discos, la cobertura de la prensa y
las peliculas, configuraban una estrategia multimedidtica de gran impacto.
La presencia de Jorge Negrete, Tito Guizar, Pedro Infante y otras estrellas
mexicanas en teatros, salas de conciertos e, incluso, en las mismas salas,
era un verdadero suceso en las ciudades iberoamericanas:

Aqui los artistas eran muy conocidos y venian con frecuencia a Cuba.
Pedro Vargas era muy conocido en Cuba, yo lo vi personalmente, me
acuerdo. Inclusive tengo una foto de Pedro Vargas que se la dedicé a mi
hermana, estd firmada por él y dedicada a mi hermana cuando era pequefia.
Le dio la foto, se la autografié y se la firmé. Yo la conservo. Mi hermana
ya fallecid, en afios pasados, pero conservo aqui la foto de Pedro Vargas.
Muchos artistas mexicanos, por ejemplo, Jorge Negrete, vino en varias
ocasiones a Cuba. Negrete era muy admirado aqui en Cuba. Inclusive, me
acuerdo que la Gltima vez que vino aqui a Santiago —dos veces actué aqui
en Santiago de Cuba—, como el era capitdn del ejército mexicano le dieron
un coctel en el Cuartel Moncada, y €l fue al coctel vestido de militar. Una
cosa que quizd no se sepa mucho, pero aqui pasé eso. Los Panchos los vi
personalmente en un cine de barrio de aqui de Santiago de Cuba, cuando
vino el trio a actuar al Teatro Principal después quisieron ir a donde estaba
el pueblo, sno? Y actuar en un cine de barrio que estaba casi al lado de
mi casa, y cuando yo me enteré, pues cogi para alld y los vi ahi [...] me
acuerdo de las canciones de moda, de la época de oro de Los Panchos. Y
asi cantidad de artistas. Los Panchos eran muy populares aqui en Santiago
y aqui en Cuba.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios
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Creo que Pedro Infante vino como dos o tres veces aqui a El Salvador, no
estoy seguro. Dio conciertos.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

Mi mamd cantaba en el circo, imaginate. Cabalmente, casi en la misma
época dorada del cine mexicano. Tuvo la oportunidad de abrirle un
concierto a Pedro Infante. José Alfredo Jiménez también canté en el Circo
Navarro. Imaginate, toda la musica verndcula mexicana. [...] me imagino
que no solo llegé José Alfredo Jiménez al circo, llegaron otros [...]. Se
cantaba en el circo y de ahi salia la invitacién. Eso yo me imagino que
debié haber sido. Aparte, imagino que mi abuelo, al llegar un cantante o
actor mexicano, llegaba, lo saludaba, lo invitaba al circo y hasta se hacian
amigos.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

La radio era una forma de entablar contacto con las expresiones musicales
de otras partes del mundo. Sin llegar ain a los procesos que se conocerian
décadas después como pricticas globalizadas de entretenimiento, la musica
mexicana, con su presencia constante y predominante, era parte de una
oferta musical cosmopolita mucho més amplia, que dialogaba no sélo con
la produccién cultural local sino también con la de otros paises:

Ya conocia a los actores del mundo del cine mexicano de la época dorada
porque a mi mamad le gustaba mucho la musica mexicana. Y también estaba
la musica que nos acompafiaba mucho con nombres como Tofia la Negra,
Eva Garza, la ponian en la radio. Hubo una época en la radio brasilefa,
en la que las radios ponian musica internacional, no era sélo un tipo de
musica como ahora pasa, asi que tuvimos la oportunidad de conocer
musica de otros paises como la musica mexicana, la musica cubana, la
musica francesa, la musica italiana, incluso la musica inglesa.

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

Las que se vefan mds en Panama eran las mexicanas y creo que uno de los
elementos que las hacian mds predilectas, era la musica porque incluso
habia radioemisoras [...]. Entonces uno escuchaba ahi lo que también
escuchaba cuando estaba en la pantalla enorme.

/ Miguel Angel Ariza, Panamai, 68 afios

B - Cine para llevar: la musica y el baile

La musica en las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro estaba tan
intimamente relacionada con la trama y la narracién de las historias, que
cuando no se encontraba generaba extrafieza y desconcierto en los publicos:

Un dia fui a un ciclo retrospectivo de Bufiuel en la Cinemateca de Paraguay
en la que se pasaron peliculas mexicanas y, en un momento, escucho que
le pregunta un sefior mayor que estaba detrds de mi al joven que iba con él:
“pero, ¢cudndo van a empezar a cantar?” Entonces creo que ¢l fue a tratar
de revivir las peliculas mexicanas que vio.

/ Sergio Ferreira, Paraguay, 84 afios

El baile también era una manera en la que la trama adquiria relevancia, de
tal forma que, en muchos casos. eran los momentos mds memorables de
las cintas:

Pueblerina es una joya, de verdad; la escena que mas me marcé fue la del
baile, con esa sola escena el cine mexicano pasaria a lo mejor de la historia
del cine.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

En la pelicula Pobre corazén estin Marga Lépez, Jorge Mistral y Lilia
Prado, ahi baila al estilo mambo cantando una cubana, y baila muy
sensual. Ningtn artista podia hacer eso, tenfa un estilo Unico y bailaba
con una sensualidad que para esa época era duro, porque yo creo que ni
la Monroe en Hollywood tenia ese estilo. Me gustaban las cantantes de
rancheras. Y, otra cosa muy importante de los afios cincuenta, era la misica
de Pérez Prado. Esa fue la musica que mds me gustd, el mambo.

/ Jacinto Gaez, Panami4, 81 afios

La musica y el baile en el cine mexicano de la Epoca de Oro eran parte de un
sistema cultural que desde sus inicios se vive y reinterpreta constantemente
a través no solamente de ver las peliculas, sino acompanado de otros
medios como la radio, la prensa, la industria discogréfica, la television y
los formatos digitales. Deviene en una experiencia que refleja el proceso de
apropiacién: cantarla, bailarla, dedicarla, son sélo algunos usos sociales de
algo que nos pertenece, como la memoria misma; esa que se abre y cierra
cuando aparece una imagen o suena un acorde, mds alld del dato exacto o
la referencia precisa.
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Estas aproximaciones dejan abierta la pregunta de si acaso, en los andlisis
de los publicos, no seria necesario construir categorias nuevas que
permitan despojarnos, por ejemplo, de las ideas de audiencia, cuando se
trata de escuchar la radio, o de compradores, cuando adquieren algin bien
o servicio musical, ya sea en forma de disco o de archivo digital. Cabria,
tal vez, pensar que las tres dimensiones de andlisis que propone Mata para
analizar los medios desde la recepcién —la discursiva, la del consumo y la
cultural— (Mata, 2006, p. 287) se explicarian mas desde la memoria y el
uso social que permiten visibilizar una participacién cultural, que a Partir
de quienes determinan los flujos de lo que del cine mexicano de la Epoca
de Oro se baila, canta y escucha.

Mata, R. (2006). Radio: memorias de la recepcién. Aproximaciones a la
identidad de los sectores populares. En Sunkel, G. (coord.). E/ consumo
cultural en América Latina. Construccion tedrica y lineas de investigacion.
Bogotd: Convenio Andrés Bello.

Vidal, R. (2010). Surgimiento de la industria cin’emalogm’ﬁm y el papel del
Estado en México (1895-1940). México: Miguel Angel Porraa.

BBl - Cine para llevar: la musica y el baile

PASION POR =
LAS ESTRELLAS:
EXPERIENCIAS
CINEFILAS

Bianca Salles Pires

Elevadas a la categoria de héroes y divinizadas, las estrellas
son algo mds que objetos de admiracion. Son también
objetos de culto. Alrededor suyo se constituye una religion
embrionaria.

Edgar Morin (1972, p. 23)

El star system, o sistema de estrellas, gané fuerza a mediados del siglo XX,
impulsado por la fuerte relacién entre el cine, las revistas especializadas,
la presencia de musica y radionovelas en las transmisiones radiofénicas,
la publicidad, la propagacién de chismes de la vida personal de actrices y
actores, publicaciones impresas con carteles, fotos, etcétera. A su vez, el
modelo instaurado en los estudios de Hollywood y en Europa fue adoptado,
con matices propios, en América Latina. En este apartado proponemos
mirar a los publicos iberoamericanos a partir de sus relaciones apasionadas
con el cine mexicano de la Epoca de Oro.

Mis all4 de corroborar cémo las estrellas fueron veneradas en los distintos
paises, nos interesa entender los procesos de recepcién de las peliculas y la
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permanencia de este imaginario, y sus figuras idealizadas, en los contextos
contempordneos. Desde el punto de vista analitico planteado por los
estudios culturales latinoamericanos —que desde la década de 1980
han buscado ampliar la perspectiva de la recepcién mis alld de un mero
acto de comunicacién unidireccional—, el consumo cultural es llevado a
cabo por sujetos activos que analizan los mensajes, se apropian de ellos y
reaccionan/reelaboran los discursos hegeménicos (Martin- Barbero, 1987,
Garcia Canclini y Piccini, 1993; Garcia Canclini, 1994; Sunkel, 2006;
Rosas Mantecén y Gonzédlez, 2020, entre otros). Desde las voces de los
entrevistados, nos aproximamos a los sentidos y sentimientos establecidos
por los publicos en relacién con las peliculas, con sus contenidos y con los
protagonistas del cine dorado.

Una muestra representativa de testimonios, en el marco de la presente
investigacion, fue localizada a partir de la etnografia digital realizada en
Facebook, Instagram y YouTube, donde las personas interactian con los
contenidos:

Por la calidad de la actuacién, los actores y el mensaje. Ademds, son iconos.
No va a haber otro Pedro Infante, otro Jorge Negrete, ni otra Maria Félix.
Ellos son punto de referencia.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Jorge Negrete, Infante, la India Maria, Cantinflas, dejaban el corazén en
las peliculas.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

iMe apasionaba Maria Félix! No sélo las peliculas que hizo en México,
sino también las que hizo en Europa.
/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

De los que mas recuerdo son a Pedro Infante, Sara Garcia, Cantinflas, Tin
Tan, Luis Aguilar, Joaquin Pardavé, Capulina, El Santo, Jorge Negrete...
son los que mds tengo presentes.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios
Megustabanlaspeliculasderumberas,apesarde queeraunnifio. Megustaba

mucho Amalia Aguilar, que tenfa un estilo como cémico, era graciosay para
mifuelamejorrumberaqueexistidenelcinemexicano. NosequedaatrdsLilia
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Prado, que a pesar de que ella decia que no sabia bailar, si bailaba, y cémo
me gustaba.
/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

iLa musica y las escenas de danza son espectaculares! Maria Pons, Ninén
Sevilla, Tofia La Negra.
/ Mario Antonio Tepedino, Venezuela, 71 afios

Para mi, lo mas representativo del cine mexicano es Pedro Infante. Te lo
repetia antes, es mi idolo y el de mi familia. Para mi, Pedro Infante marcé
lo mejor de la Epoca de Oro del cine mexicano.

/ Marco Peralta, Honduras, 38 afios

Las historias son tan sublimes, tan inocentes, pero, aunque son inocentes,
son tan reales y los actores, ver los actores en accién me hipnotiza. Me
encanta ver a los actores y las historias. No tiene nada que ver con el cine de
ahora. Cada quién con sus gustos, pero el cine de oro no tiene expresiones
vulgares, groseras, violencia, desagradables escenas morbosas, no. Es un
cine tan blanco, eso es lo que mds me gusta.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Desde que tengo uso de razén, mis abuelas eran muy faniticas de Pedro
Infante. Les gustaba su voz, su forma de actuar, que era guapo, inteligente,
elegante... igual que de Jorge Negrete. Contaban que “él no era alcohélico,
sino que tomaba agua’.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios

Pienso que no hay peliculas malas del cine mexicano. Creo que es un
cine que no volverd. Hay muy buenos actores y actrices que nos hacen
amarlas, odiarlas, y reir y llorar con ellos. En el caso de Marga Lépez, es
una actriz, mejor dicho, jimpresionante!; cuando la veo en La mujer sin
lagrimas (Marga Lopez con Libertad Lamarque), el temperamento que
tenia Libertad Lamarque me hizo confundir y pensé que la villana era
Libertad Lamarque, no el personaje de Viviana, el de Marga Lépez, y yo
decia: “pero, scé6mo puede ser?, cémo ella, en Cartas marcadas, con Pedro
Infante, me hace reir y me hace enojar con ese cardcter que tiene”. Me
hacen transportar.

/ Angeline, Colombia, 31 afios
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En los testimonios destacan las referencias a actrices y actores como
elementos clave de los recuerdos. Los espectadores rememoran alguna
escena que les marcd, la interpretacién de una cancién, los titulos de
peliculas y activan memorias de su juventud:

Mi mamd estd en un hogar de ancianos hace varios afios, no, no hace
tanto, pero estd enferma hace varios afios, estd hace un afio en una casa
de ancianos, pero le llevé hace poco un libro de Jorge Negrete, algo asi
como “los amores de Jorge Negrete”, con mucha imagen vy, ella, claro, dice:
« h’) 1 1. 1 d' . “. ' . 7z 11 p’? S/

ah”, y le encanta recibirlo y dice: “jay, ay!, ¢cémo se llama?” Sé que no
se acuerda mucho, y le digo: “Jorge Negrete”, y responde: “Jorge negrete,
juh!, cantaba bonito”. Siempre son buenos recuerdos, dicen que la musica
es lo dltimo que los ancianos olvidan y los motiva mucho, incluso estaba
pensando ir uno de estos dias con mi guitarra a ver a mi mamd y cantarle
algunas canciones como, no sé, “Jalisco, Jalisco” o “Me he de comer esa
tuna” o alguna rancherita porque eso le trae recuerdos a ella de cuando era
joven, eso sé que estd patente en ella y, cada vez que ella vio una pelicula
siempre fue con una sonrisa.

/ Rodolfo Pulgar, Chile, 63 afios

Habia muchas, habia una que se llamaba Los hijos de Maria Morales
donde salian Pedro Infante, Jorge Negrete y no me acuerdo cudl era el
otro actor, salian ellos dos, esté, yo vivia enamorada de Jorge Negrete y
le echaba mucha broma a mi papd por eso, porque le decia: “mira, pap4,
a ti te gusta Maria Felix, cuando yo sea grande me voy a casar con un
mexicano como Jorge Negrete”, y se enfurecia [risas], pero yo lo hacia
apropdsito, o sea, realmente lo hacia a propésito, pero me gustaba porque
me parecia que era muy elegante, o sea, Jorge Negrete en su estilo y ya de
jovencita me parecia que estaba bien elegante y me dio mucha rabia porque
en Venezuela no conocia ningtin mexicano asi, decia: “no puede ser, no
puede ser que esté nada més en la tele” [risas].

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

A través de internet, las personas buscan mds informacién de las actrices y
actores, lo que las lleva a conocer otros titulos de la Epoca de Oro:

Mi acercamiento al cine fue a través de Maria Félix, simplemente la icénica

imagen de Maria Félix, conunafrase, yempecé abuscar quién eray me arrojé
la primera pelicula, E1 Pefién de las Animas, y fue una explosion de sentidos
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porque, en primera, era una muy bella mujer en la pantalla, pero después,
venia toda la algarabia en la pantalla, con los charros, con los caballos, los
nifios jugando, todos los gritos, entonces, eso que los mexicanos lograron
hacer de llevar todo, casi todas sus tradiciones a la pantalla en una sola
escena es impresionante.

/ Felipe Argote, , Chile, 24 afios

Realmente, cuando voy a buscar en YouTube pongo el nombre de las
actrices: Maria Félix, Elsa Aguirre, Leticia Palma, y busco lo que hay de
ellas. [...] jMi interés es por pasiéon! Nunca tuve la oportunidad de hacer
un planteamiento mds sistematico sobre el tema, incluso tengo la voluntad
porque soy muy académico.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

Desde 2016 empecé. Un dia, un sdbado, estaba asi, como decimos acd en
mi ciudad, desparchada, sin nada que hacer y me meti a YouTube, y me
aparece Escuela de vagabundos, y entonces me enamoré de la fotografia
y como todo entra por los ojos, me quedé viendo esa pelicula. Aparecian
Pedro Infante y Miroslava, dofia Anabel Gutiérrez, y bueno, todo el elenco
que tiene: Blanca de Castejon, Oscar Pulido... y me quedé viéndola y me
enamoré de Pedro Infante. Dije: “jAy, mird!” y entonces me esperé a los
créditos y Pedro Infante, Pedro Infante. Y empecé a buscar peliculas de
Pedro Infante. Pedro Infante me lleva a Jorge Negrete en Dos tipos de
cuidado, entonces empecé con Jorge Negrete. Jorge Negrete me lleva a
Maria Elena Mérquez, con las peliculas que filmé con ella y Gloria Marin,
de alli me enamoro de él, de las peliculas de Gloria Marin, Maria Elena.
Desde ese momento no dejo de ver peliculas del cine de oro mexicano.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

El cine mexicano ha dejado un rastro de admiracién por sus estrellas
que se prolonga en el tiempo. En las voces que rememoran el pasado,
encontramos relatos de cémo estas obras fueron recibidas e influyeron en
las modas, se crearon idolatrias y permearon en las costumbres a lo largo
de Iberoamérica. La fuerte presencia de la musica ranchera y grupos de
mariachis en el Pert actual, hizo que Luis Hans, por ejemplo, se empezara
a caracterizar de Pedro Infante en Lima:

Pedro Infante llega cuando estd este programa Yo soy, en el cual yo busco
mds 0 menos a qué personaje podria asemejarme. Y ya surge la idea de ¢por
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qué no dejas presentarte como Pedro Infante? Y bueno, ahi comienza mi
aventura hacia la imitacién de Pedro Infante. Pero Pedro Infante siempre
estuvo en mi vida. [...] Yo solamente rindo un homenaje, porque Pedro
Infante, como Pedro Infante, solamente hay uno. [...] Pero, es muy bonito
recibir a gente que si le gusta, que siempre estd conectada, recibir su
mensaje, es todo muy bonito, realmente es algo que me cambid la vida.

/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Otro ejemplo de homenaje a las estrellas mexicanas lo encontramos en Vale
do Douro, en Portugal, donde don Anténio Fernandes abrié un restaurante
bautizado Cantiflas, en homenaje a su actor favorito, el comediante Mario
Moreno:

Estamos hablando de 1985, ya en una fase final de la carrera de Mario
Moreno. Mi padre tenia una duda: qué nombre le iba a poner, cuil seria el
mejor nombre y entonces decidié, se acordé: “Me gustan las peliculas de
Mario Moreno”, porque para ese momento €l estaba viendo una pelicula y
vio una portada de un video K7 de una pelicula de Mario Moreno y dijo:
“Mira, no es a propésito, el restaurante se va a llamar Cantinflas”. Eso es
todo. Y asi nacié la historia de “Cantiflas”.

/ Tiago Fernandes, Vale do Douro, Portugal, 60 afios

Fue en la década de 1970, o finales de la de 1960, eso es, y esta gente
que vivia en esa época, no hay nadie que no se acuerde de €l. {Todas [las
personas]! De hecho, incluso hay gente que me trae fotos, me trae recuerdos
de €1, muchos, muchos recuerdos. [...] Yo, mira, lo tnico que siento es
en la parte del nombre, porque quedé “Cantiflas” y era Cantinflas, pero
eso fue [...] cuando el albafiil me hizo el trabajo, le mandé que escribiera
en mi parte de la pared “Restaurante Cantinflas” y se equivoc y puso
“Cantiflas”, olvidé la “n”. Dije: “Listo, ya estd, ya estd, estd en portugués,
listo”. Fue de alli, esa es la historia.

/ Antodnio Fernandes, Portugal, 35 afios

Desde las experiencias personales y las referencias a sus padres, numerosos
testimonios subrayan la importancia de los artistas a lo largo de sus vidas,

en una mezcla de admiracién y recuerdos carifiosos y jocosos:

iPedro Infante! Mi abuelo lo amaba. Decia que se parecia a él. Se vestia
como €l y hasta se compré un sombrero Stetson. Sélo se lo ponia cuando
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salia, asi se iba a la ciudad. Era un sombrero caro, como tres mil lempiras,
que han de haber equivalido a mil délares. Era un sombrero de junco,
porque €l era campesino.

/ Mayra Gisela, Honduras, 46 afios

No sé cémo seria esa época, pero ellos hablaban mucho de los artistas de
la época. Entonces me imagino que tal vez iban a echar su vueltecita ahi al
cine. [...] Entre las mujeres, ya tu sabes, hablaban de Maria Félix. ;Cémo
se llama la sefiora que hizo Un rincén? Hablaban de las mujeres de la
época, de todas las hermosuras que habia.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

iClaro! O sea, més que todo la parte de Maria Félix y Agustin Lara. Me
acuerdo que mi madre era a quien le gustaba mucho. Ella veia cuando
habia una pelicula que era de Maria Félix e iba al teatro a verla.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

Tin Tan en aquella época tenia, representaba lo que era un humor moderno,
sno? Los bailes, la musica era mds moderna y, vaya, nos apegibamos mds
a €. Y los chistes. Y como era en aquella época muy, se puede decir,
muchacho, ¢no?, 14, 15 o 16 afios, pues me llamaba mucho la atencién
y nos hacia reir. Sobre todo, me acuerdo de Musica, poeta y loco, aquella
pelicula de la musica encantadora con la orquesta de Luis Alcaraz, eh,
Bonita. Y bueno, aquello es que tengo el casette y la veo cada cierto tiempo
porque todavia me atrae. Y otra pelicula muy buena es El rey del barrio...
y hubo tantas [...]. Yo tenia una hermana que era muy aficionada a las
peliculas de Jorge Negrete: ;Ay Jalisco, no te rajes! Después vino Asi se
quiere en Jalisco, una pelicula encantadora en colores, la vi aqui, muy de
nifio. Esas peliculas tipicas mexicanas, de charros mexicanos, eran muy
aceptadas aqui en Santiago. Las peliculas de Arturo de Cérdova, con
Delia Garcés, las peliculas de Pedro Infante. Todas esas peliculas venian
aqui con mucho publico y mucha aceptacién.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

Como te decia, el cine mexicano era muy popular, mi mamd, lo que aqui
en Chile llamamos “calcetinera”, era seguidora de los idolos mexicanos,
por lo tanto, guardo en mi bodega sus dlbumes de Jorge Negrete. Le regalé
en su dia todas las peliculas. Ella fue a esperar cuando Jorge Negrete lleg6
en tren, creo a Santiago, debe haber sido en los afios cuarenta, porque mi
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mamd se casé en [los] cincuenta y ya nunca mds hizo ese tipo de cosas.
Yo guardo su musica, de Lucho Gatica, [y de] muchos actores mexicanos.

/ Rodolfo, Chile, 63 afios

Las casas, me gusta mucho ver las casas viejas. Como te digo, naci en época
equivocada, porque toda esa arquitectura de ese tiempo a mi me encanta,
entonces ver esas casas con esos techos altos, los muebles, los corredores,
columnas, con muchas plantas, me emociona mucho. Por ejemplo, ver
escenas de la casa en Azahares para tu boda con Marga Lépez, Sara
Garcia, Fernando Soler.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

De criarte y crecer viendo peliculas de la Epoca de Oro, de ver mujeres
super elegantes con sus super estolas, con todo eso, para mi de nifia era una
fantasia, ¢sno? A los ocho afios, como mi papd seguia viniendo a México
por temas de negocios, le digo: “papd, quiero mi traje de charra, ya que
no me vas a llevar a México porque tu vas a trabajar, yo quiero mi traje
de charra”. Y mi papd: “bueno, pero tu sabes que es una responsabilidad
porque los charros son bien fuertes”. Y me echaba todo el cuento, ¢no?, y
yo: “si, si, yo lo voy a saber llevar mi traje”.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

No, a ella le gusta Antonio Aguilar, toda la vida. En segundo, Pedro
Infante. [...] Le encantan todas las [peliculas] que sean de comedia: Aqui
estd tu enamorado, La yegua colorada, madre, s;qué otros nombres...>:
Albur de amor, con Elsa Aguirre.

/ Patricia Lorena Flores, Ecuador, 49 afios

Cantinflas, las vi todas. Todas las vefamos. Porque como que dejaba una
enseflanza, en esa época uno se fijaba en la ensefianza. Bueno, pero nos
divertiamos como locos con todo eso de que hablaba, pero no hablaba,
y al final lo decia. Entonces, lo entendiamos, éramos chicos, pero lo
entendiamos, y a su vez era sumamente divertido. Toda la sala era jjua, jua,
jua! El agente 777, algo asi, el bombero. [...] A Cantinflas lo veian grandes
y chicos. Salian peliculas, éramos adolescentes. Tbamos con el padre de
mi novio. Nos matdbamos de la risa y la pasdbamos barbaro los dos. No,
Cantinflas no tiene edad. Al menos para nosotros, los uruguayos, no tiene
edad. No estin clasificadas como peliculas de nifios.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios
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Entonces estuve buscando en internet como podia lograr encontrar las
peliculas de Mario Moreno, porque él fue mi idolo. Eran muy hermosas las
peliculas y el mensaje que dejaban. Eran peliculas con mensaje. El era una
persona muy humana. Era un ser que transmitia bondad, llamémoslo asi.
Aparte que divertia, dejaba mensaje y transmitia mucha bondad. Mucho
carisma. Un ser que lo veia uno que, me imagino, hasta improvisaba en
sus peliculas. Creo que eso no estaba marcado en un libreto, la chispa que
él sacaba en sus comentarios, en sus apuntes, que finalmente, pues, era la
gracia de Mario Moreno.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

En ese entonces [afios cincuenta] Cantinflas era realmente popular, sus
peliculas se proyectaban en Brasil con regularidad, todas, todas en orden,
recuerdo que la primera pelicula que vi fue la llamada Un dia con el diablo,
era maravillosa, luego vi una que era extraordinaria, El padrecito.

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

También me gustaba, como cémico nimero uno, Tin Tan, porque a
Cantinflas no se le entendia, por eso no me gustaba ver sus peliculas. [...]
Las peliculas de Tin Tan, muy buenas, hacia reir, y cuando trabajaba con
Vitola, mucho mds. Creo que en México no le han hecho un homenaje,
que lo merece, a Vitola. Ella era muy querida aqui en Las Tablas, la
mencionaban mucho. También otra artista a la que no se le reconocié
mucho fue Barbara Gil, de ella se conoce poco.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

Creo que si lo sigo viendo a Cantinflas me sigo riendo, digamos, no lo
veo anacrénico. Como tampoco veo anacrénicas las cosas del Chavo del
8, por ejemplo, pero también es cierto que, bueno, a mi edad, uno como
que también tiene ciertas cosas que son las que estin en su corazoncito y
lo hacen sentir bien, ¢no?

/ Rubens Bayardo, Uruguay, 67 afios

Al analizar la recepcién del cine de humor clasico producido en
Latinoamérica, Carlos Monsivdis (2006) destaca que los comediantes
mexicanos se caracterizaban por la “vehemencia que regocija a sus
publicos”, con un lenguaje callejero y con chistes que hacian sitira de
policias, abogados esnob, sefioras de sociedad, beatas, entre otros, un
“humor intransferible e intraducible, que seduce no por el sentido sino
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por el sonido y la actitud” (p. 69). La existencia de ciclos dedicados a
los comediantes en las emisoras de televisién en Latinoamérica y la
disponibilidad de cintas en las plataformas digitales hizo que las nuevas
generaciones conocieran las peliculas y sus intérpretes:

Mis que gusto ya serfa una aficién, pero estaria inclinada sélo por las
peliculas de Mario Moreno.
/ John Garcia, Costa Rica, 19 afios

A quien mds recuerdo es a Mario Moreno, me cautivé con sus peliculas,
son buenas.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

En general, mi actor favorito siempre es Cantinflas. [..] La forma de
actuar, muy satirico, mucho ingenio, muy inteligente.

/ Nicael Elfas Lopez, Nicaragua, 24 afios

Si, si, si, Tin Tan. Clavillazo y después, este..., los personajes estos; habia
una viejita o que le hace, le hacia de viejita, ;Sara?, ;Sara Garcia era? Ella,
por ejemplo, las peliculas con Sara Garcia le encantaban también [a su
papd]. Y, en general creo que si uno, si las peliculas que yo he visto tienen
mucho de cémico, ¢no?

/ Luis Hans, Peru, 27 afios

A mi me dices “actor mexicano del cine de oro” y te voy a decir siempre
“Cantinflas”.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios

iT'in Tan, que es un personaje que me encanta! El realmente habla como
los mexicanos en la calle. No sé quién estd imitando a quién.
/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

Definitivamente prefiero la comedia junto a Mario Moreno Cantinflas y
también las de Pedro Infante, porque €l era multifacético, era romdntico,
era un tipo que representaba muchas caracteristicas de una persona y
también era cémico. También Jorge Negrete, porque era un tipo que tenia
un carisma especial, no mds que Pedro Infante, claro.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios
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Como te digo, lo que cominmente a mi padre le hacia gracia era Cantinflas,
el famoso Mario Moreno Cantinflas. Para él era un gran actor. Mi gusto
por el cine empezé con mi padre viendo peliculas de Cantinflas, por ahi

del afio 1990 o 1995.
Jests de Manuel Vargas, Costa Rica, 38 afios

No recuerdo muy bien los titulos, pero me acuerdo que eran como muy
caracteristicos de television en si, acd los pasaban mucho en la televisién, No
sé si habia la pelicula del padrecito y ese humor que manejaba Cantinflas:
social y a la vez critico, ese chispazo que iba poniendo Mario Moreno, de
peliculas tan entretenidas, muy tiernas. Acd se acostumbraba mucho que
pasara los fines de semana, el domingo a la tarde. Eran muy familiares, el
contenido muy familiar, muy entretenidas, a la vez muy reflexivas. Un gran
cémico Cantinflas, Mario Moreno.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios

Era conocer muchisimo de México a través de la risa, porque no era una
risa banal. Era un contenido muy profundo, pero terminabas riéndote, y
eso a mi eso me encanta del cine. O sea, ese es uno de los géneros que me
gusta mucho. Ese cine tan bonito de Cantinflas, de Joaquin Pardavé, de
Tin Tan. Era muy, ¢cémo es la palabra que quiero usar?, eran muy buenos
en lo que hacian, eran cémicos, cémicos. No utilizaban vulgaridades para
ser cémicos y tenfan un lenguaje muy llano, llegaban a todo tipo de publico.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios

Porque las peliculas de Cantinflas, scémo podria conseguirlas? Porque no
existian aqui en Brasil. Eso que dijiste, no tenemos esta coleccién. Hoy en
dia todo es mas ficil, podemos buscar en internet y conseguirlo, ¢verdad?
Ahi estin todas las filmografias de Cantinflas. Pero en esa época no
existia. Pero, no sé por qué, alguna cosa, el universo conspiré a mi favor.
Porque en el primer afio de mi maestria, la TV Cultura emitié casi toda
la filmogratia de Cantinflas en la television. En 2001, fue un especial de
Cantinflas y empecé a grabar todo en VHS [...] y todavia con la ventaja de
que eran peliculas que tenian subtitulos.

/ Mauricio de Braganga, Brasil, investigador de cine

Los testimonios también refieren, aunque en menor medida, a directores

y fotégrafos del periodo:
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Alos tres afios me bajaba de mi cuna, me sentaba detrds del mueble de mis
padres a ver las peliculas de Pedro Infante, ahi me quedaba dormido y ya
después me volvian a poner en la cuna. [¢Qué sonidos e imdgenes vienen a
tu mente cuando escuchas decir “cine mexicano de la época de oro”?] Mis
que nada en las peliculas de Ismael Rodriguez, cuando salian los titulos,
esa musica con la que iniciaban.

/ Paul Fabricio Sinchez, Ecuador, 47 afios

Recuerdo una pelicula de Dolores del Rio, creo que se llamaba Maria
Candelaria. También habia peliculas del Indio Fernindez actuando,
aunque también es un productor muy recordado y una de las figuras mas
valiosas del cine de oro de México.

/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

Recuerdo también las peliculas famosas del Indio Ferndndez, con Gabriel
Figueroa en la fotografia, una fotografia bella. {Cémo no! Esas peliculas
ya yo las vi un poco mayorcito.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

De hecho, una de las que mas me gusta es Pueblerina, que es de Emilio
Ferndndez, y también veia mucho las que hacia Pedro Infante con Blanca
Estela Pavén. Esas peliculas, de verdad, las veo y las veo y no me canso. Las
tengo grabadas, las descargué y las tengo en muy buena, [...]. Me acuerdo
de unay digo: “me toca ver ésta otra vez”, y ya casi me acuerdo hasta de los
dilogos, pues, bueno, las sigo disfrutando.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

Si, el Indio Ferndndez, la temdtica que tenia. En si, la Revolucién me gusta
mucho. Enamorada es una cinta que me encanta, la encontré siper nitida
en YouTube: la fotografia es espectacular, muy buen sonido también, con
Maria Félix, Pedro Armendariz, me gusta mucho.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

También me gustaron muchisimo las peliculas de Luis Bufiuel, que
aunque no fue mexicano, interactué muchisimo con el cine mexicano, hizo
peliculas aqui y todo, con Silvia Pinal y todo eso. Ese tipo de cine también
me gusté muchisimo.

/ Helen Pefia, Cuba, 59 afios
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Mi pelicula favorita es Subida al cielo de Luis Bufiuel, donde trabaja
Lilia Prado. Otra, que también me gusté mucho, fue la de Blanca Estela
Pavén y Pedro Infante, creo es Nosotros los pobres y la que le siguié con
Blanca Estela. [...] Con decirle que desde esa época Lilia Prado no se me
ha olvidado. Es algo raro. Mis hijos saben toda esta historia, porque se las
he dicho. Algunos de mis nietos también ya tienen conocimiento de ella.
/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

Lamentablemente, ya todos esos directores, escritores ya no estin, ese amor
que le ponian a cada produccién. Ya no seria lo mismo, seria retroceder
para volverlo a vivir.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Algunos testimonios incluyen anécdotas personales o de familiares
relacionadas con el cine mexicano, por ejemplo, cuando las estrellas
visitaban sus paises:

A mi me ha tocado hacer eventos de, bueno, como Pedro Infante. Hay
personas que han conocido al verdadero Pedro Infante. Que lo han ido a
ver, es muy bonito, porque termina el show y me dicen: “yo he conocido a
Pedro Infante, yo he ido al concierto, yo he comprado mi boleto, he estado
en la primera fila”. Por ejemplo, la otra vez tuve un show con una sefiora
y me dijo: “yo conoci a Pedro, pero yo tenia 14 afios y, bueno, no puede
entrar al teatro porque era menor de edad”. [...] Y, bueno, acd se hospedé
en un hotel que se llama Bolivar, que queda en la plaza San Martin, acd
en Lima, Perd. También, y no, fue la locura total porque se presenté en
el teatro El Porvenir, de la Victoria, acd en Lima. Se present6 en el City
Hall, también de acd de Lima, y en muchos otros lugares, y realmente fue
una experiencia para todas las personas que pudieron verlo, que pudieron
apreciarlo, realmente mdgica, ¢no?, porque ellos cuentan, me cuentan sus
historias y es muy bonito de verdad.

/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Si, eso me lo conté mi madre y, ademds, lo miré en internet y es que me
quedé “de a cuatro”, segin lo que pone internet, no sé si es real, cuando
llega Jorge Negrete, baja de un tren y es todo mujeres cuando lo van a
recibir, porque aqui estaban todas las mujeres enamoradas de ély, el bajé, y
no sé si sea cierto que dijo: “pues, vamos a ver, ;que aqui en Espafia no hay
hombres?, ses que no hay hombres en Espafia?”. Otra anécdota que lei, que
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me parecié muy fuerte, es que él fue a caballo por la Gran Via, que es una
calle principal de Madrid, y que la multitud de mujeres que lo atraparon
medio le arrancaron la ropa o algo asi, entonces, me parece tan curioso,
iclaro!, porque te estoy hablando de una época que en Espafa habia una
dictadura, no se podia cantar, la gente no se podia mover y cuando vino
Jorge Negrete eso fue una explosion, se habla mucho de los Beatles y todo
eso, pero en aquella época ya habia un movimiento de fans.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

Desde que tengo uso de razén inicié mi gusto por el cine mexicano, cuando
tenia unos tres afios. Es raro que a un nifio de esa edad le entre este tipo de
gusto. Antes aqui en Ecuador no habia televisién, sino cine. La mayoria de
las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro llegaban acéd a un cine llamado
Meéxico; 1a filial original la tienen ustedes alld en México, pero eran del
mismo duefio. A este cine llegaron actores como Marfa Félix, Andrés
Soler, Enrique Guzmdn. Pedro Infante estuvo aqui un 29 de diciembre
de 1956, él pis6 por primera y ultima vez la ciudad de Guayaquil; fue su
ultimo fin de afio con vida. Fue algo tremendo.

/ Paul Fabricio Sinchez, Ecuador, 47 afios

[¢Recuerda esa anécdota que le conté su madre sobre Jorge Negrete en
Santiago?] ;5, sil, algo, la histeria colectiva, los chillidos, lo mismo que
yo estaba viviendo en los afios 60 con los Beatles, que para nosotros era
nuevo; toda esa histeria, que las nifias se desmayaban, mi mamd contaba
que las chicas se desmayaban ahi esperando al idolo, si, eso me acuerdo, no
mucho mids, ella debe haber tenido 15 afios, por ahi, iba para todos lados
con una prima.

/ Rodolfo Pulgar, Chile, 63 afios

No llegué a ir a firmas de autégrafos, obviamente, porque no soy del pais, lo
que si podria decirse fue que en Chile, tiempo atrds, se hizo una exposicién
en el Archivo Nacional que estd asociado a la Biblioteca Nacional de
Santiago, una exposicién de la visita de Jorge Negrete a Chile, no tengo
los afios exactos, pero en ella hubo mucha informacién al respecto [de la
visita]. Llegué a comprar un libro que, lamentablemente, lo guardé tan
bien que ahora no lo encuentro y que resumia su visita acd en Chile con
caricaturas, con algunas fotos con los actores o actrices chilenos que lo
recibieron y con toda la gente que se acumulé aca.

/ Maria Pilar Castells, Chile, 47 afios
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Pienso que las historias, los actores, aqui en Guatemala venian mucho
antes. Yo me encontré una vez a este sefior, que ya murié y actuaba un
montén con Pedro Infante, se me fue el nombre. Hay una pelicula donde
pelea con él, boxea con Pedro Infante. Hizo también varias novelas antes
de morir. [...] {Joaquin Cordero! Cuentan que, en las dreas fronterizas con
Meéxico, siempre encontraban a un artista paseando en las calles de aqui de
Guatemala. Venian muchos artistas a pasear, a conocer.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Hablando de Miroslava, era muy atractiva y llamaba mucho la atencién
aqui en Las Tablas. En la pelicula donde la dirigié Bufiuel, La muerte
enamorada, estd Ernesto Alonso y Miroslava, pero ese papel iba a ser para
Lilia Prado. Cuando fue su muerte, estaba en primera plana en el Panamd
América.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

Asimismo, hay anécdotas de viajes realizados a México con la intencién de
conocer a los idolos mexicanos:

Tendria 20 afios [su papd], estaba locamente enamorado de Maria Félix,
en su fantasia Maria Félix era la mujer de su vida y fue tanto asi que él se
le escapa a mi abuelo de las reuniones y se iba a hacer los casting en las
peliculas donde €l se enteraba que iba a estar ella y estuvo, se queda en
Meéxico mi papd, mi papd decia, o sea, estaba loco, pues, loco enamorado,
porque tenfa como obsesién de conocerla [risas]. Entonces, mi papd agarra
y se queda, mi abuelo regresa a Venezuela y él dice: “no, es que hasta que no
la conozca y no me conozca ella a mi, pues no me voy”, y logra participar
en una de sus peliculas donde €l hace, era muy buen bailarin mi papa,
muy buen bailarin, entonces hace de extra y logra acercarse a ella y logra
conocerla, o sea, cumplié su suefio de conocerla. Obviamente, ¢l le dice a
ella todo por lo que €l pasé sélo para conocerla y ella, muy ella, muy Maria
Félix, le acept6 un café, como por el halago, ¢no?, como diciendo: “este
hombre se vino desde Sudamérica, se queda aqui, pasan mil cosas nada
mds para ir a los casting y nada mds para conocerme”, sno?, entonces ella
como que le dijo: “bueno, minimo un café”, y se toma su café con Maria
Felix. Obviamente no pasa de ahi, obviamente que no, pero pues él se
siente ya realizado de que la conocid, de que ella lo conocié a él, y bueno,
ya luego regresa a Venezuela.

/ Yolanda Margarita, Venezuela, 45 afios
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Tengo una anécdota que no sé si estard referida: una prima tuvo, iba
a tener, un bebé y dice que le ofrecié a la Virgen de Guadalupe que si
salia bien de su parto iba a ir en peregrinacién a la iglesia de la Virgen de
Guadalupe. Entonces salié bien y viajé a México y ella buscé en la ANDA
a Cantinflas, porque queria que fuera el padrino de su hija porque le habia
costado el viaje tanto, viajar tanto y resulta que dias y dias y Cantinflas
nunca, nunca lo pudo ver. Entonces, ya un dia ella dice que desesperada
que no encontré a Cantinflas, pasé por ahi un sefior y le dijeron: “ese es
Capulina”, un cémico, entonces ella se acercé y le dice: “he venido desde
Pert buscando un padrino para mi hija”, y dice que Capulina acepté y fue
padrino de su hija.

/ Margarita Ruiz, Pert, 82 afios

Los relatos de visitas, viajes, homenajes, y las reacciones durante los
encuentros con sus idolos descritas en los testimonios, son muestra de la
veneracién hacia actrices y actores. La admiracién por las peliculas y la
adoracién por las estrellas en algunos casos incluyen colecciones personales
de cintas, fotografias, revistas y objetos de culto:

Si, si, si, tengo una coleccién [de Cantinflas], tengo muchas fotografias,
tengo asi... una parte de una parte de su vida. [...] es pequefia, muy
pequefia, pero ahi estd, todo lo que me es posible recoger lo guardo.
Porque, no sé si Bianca sabe, alrededor de 70 % de sus peliculas siguen
siendo en blanco y negro.

/ Anténio Fernandes, Portugal, 60 afios

A veces me quedo impresionada porque cuando compré las revistas y las
personas saben, el iltimo sefior al que le compré, él me decia: “sen serio?,
¢de Venezuela?, jno puede ser!, y que tal y tal”. Y yo: “no, tal y tal”, y en
serio me sorprendié porque me dijo: “cuando te lleguen me avisas, para
que te envie algo”, y mira que me mandé unos recortes de revistas y me
envi6 las paginas del peridédico de cuando murié Columba, y el sefior me
dijjo: “mira, en verdad que me sorprende y estoy muy agradecido”, y yo:
“pero yo no le pedi nada, sefior, scudnto le debo?”, y él dijo: “nada, nada de
verdad, es que me sorprende que alguien de tu edad y de otro pais admire
a nuestros artistas, admira a nuestra musica, a nuestra cultura, de verdad
que estoy muy agradecido”. Y yo asi, yo queriendo conocer México, ¢sabes?

/ Maru, Caracas, 38 afios
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Ahora, este es material sobre esas peliculas. Tengo un montén de cosas
de Félix, de Cantinflas, tengo una coleccion interesante de fotos del cine
mexicano.

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

En mi otra casa tengo una coleccién de fotos y de copias de peliculas que
compré. Muchas las traje de México, de mis viajes.
/ Mario Antonio Tepedino, Venezuela, 71 afios

Con referencia a la cinefilia, Laurent Jullier y Jean-Marc Leveratto (2012)
sefialan la existencia de distintas maneras de vivirla, de ser cinéfilos,
tratdndolas como experiencias plurales. Segun los autores, las cinefilias
designan una relacién de culto a las cinematogréficas en dos sentidos: por
un saber adquirido a través de la experiencia con los filmes y por la accién
de cultivar el placer cinematografico, subrayando que las practicas cinéfilas
se diversifican con el acceso a internet, acercando a aficionados que de
otra manera estarian aislados y posibilitando elaboraciones a distancia
con la creacién de discursos colectivos (p. 11). Desde las experiencias de
los seguidores del cine de oro analizados en la presente investigacion,
podemos percibir que las relaciones que actualmente establecen incluyen
sociabilidades e interacciones virtuales que componen una parte de los
sentidos que el cine dorado representa en sus vidas. Entre las voces,
encontramos tres ejemplos de creadores de contenidos:

Me causé curiosidad porque me dijiste: “para mi el cine mexicano es un
vicio”. jEs un vicio, pero un buen vicio! Porque hay vicios malos como
fumar o tomar, pero un buen vicio es algo que tu tienes por la sangre, algo
que te nace y no puedes vivir sin ello. Yo te veo peliculas a cada rato, no
me aburro. Inclusive ayer estaba viendo La Escondida con Maria Félix y
Andrés Soler. Anteayer me viuna de Pancho Villa con Pedro Armendariz.
Yo te veo de todo, pero las que mds remarco son las de Pedro Infante
porque en mi columna casi siempre son anécdotas de Pedro Infante. A mi
me nace el gusto por la musica y las peliculas de Pedro, de ahi me sale el
gusto por los demds actores.

/ Paul Fabricio Sinchez, Ecuador, 47 afios

Desde Colombia, Angeline nos habla de las cuentas abiertas en Instagram
en homenaje a actrices del cine de oro:
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El cuadro es mds largo, viene desde la parte de arriba y termina hasta la
parte de abajo. El inicia con Miroslava y termina con Gloria Marin, son
las divas de la época del cine de oro mexicano. Aqui, como pueden ver,
tengo una de mis actrices favoritas: Marga Lépez, la amo. Son cuatro mis
actrices favoritas: Marga, Gloria Marin, dofia Alma Rosa Aguirre y Maria
Elena Mérquez, son las cuatro actrices del cine de oro mexicano que mds
amo y adoro, y que me encanta el trabajo de ellas, sin desmeritar las otras,
porque son muy talentosas, pero pues son mis favoritas. [...] Cuando a mi
se me ocurre crearle una cuenta, sobre todo a Alma Rosa y a Gloria Marin,
me siento muy orgullosa de las colombianas, y 1a gente dird: “spor qué no se
dedicé mds a las colombianas?” Resulta que, no sé, yo vivo enamorada del
trabajo de las cuatro actrices que a mi me encantan, obviamente admiro
y quiero mucho a las colombianas, pero no sé. Antes de yo iniciar con lo
de dofia Alma Rosa y de Gloria Marin, me puse investigar, a preguntar, a
buscar en Instagram si habia alguna cuenta fan, porque yo le puse “primera
en cuenta fan en honor”, le puse la fecha y todo, precisamente también
para eso, para no irla de pronto a embarrar y que yo no fuera la Gnica y ya
existieran mds. [...] Mi cuenta dice que es la unica en Colombia dedicada
al cine de oro mexicano y para mi eso es un orgullo. Me gusta ser una
colombiana que admira a una actriz como dofia Gloria Marin, que tiene
una cuenta fan para ella y para dofia Alma Rosa y la verdad que si, mi
suefio es poder ir, si Dios quiere, a la Casa del Actor.

De su canal en YouTube, comenta:

Escuela de vagabundos, es la recomendacién que hago, es la pelicula.
Es la recomendacién con mds vistas que tengo: tiene mas de 80 000
reproducciones y yo me quedo asi. A veces digo que, con el permiso de
Dios, es Pedro Infante, porque Pedro Infante atin después de muerto, o
sea, tiene una energia stper bonita por todo lo que fue, y yo me quedo
sorprendida porque la publiqué el afio pasado. Ese fue el primer video que
publiqué y creo que por eso también fue la primera pelicula que recomiendo
y la que me levanta [el nimero de seguidores].

/ Angeline, Colombia, 31 afios

Desde Venezuela, Maru habla de sus paginas en Instagram y cémo logra
los contenidos para las publicaciones:

Siempre eran c6mo las mismas actrices las que tenian cuentas, a las que
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les hacian un homenaje en pdgina. Entonces, yo decia, spor qué?, si
ellas también fueron muy buenas y formaron parte de esa época. Y ahi
fue cuando decidi. Lamentablemente, con Blanca Estela, su carrera fue
muy corta con sélo alrededor de 14 o 16 peliculas, contando en las que
fue extra y la informacién sobre ella, pues no hay mucha; de Columba
sf fue mds extensa, casi alrededor de 60 peliculas. [...] Siempre estoy
buscando informacién sobre ambas, pero si, la de Blanca Estela me cuesta
un poco mds porque solamente tengo una revista, que son el especial
que hicieron en Somos y es donde estd la informacién; también tengo la
hemeroteca de los periédicos que me envian, me meto en foros, estoy en
un grupo de Facebook para poder intercambiar informacién y asi, para
también alimentar un poco el Instagram de Blanca Estela. Columba es
un poquito mds ficil porque, como te comenté, la carrera es mds extensa;
busco, compro por eBay, por Amazon, en pdginas como MercadoLibre
de México voy buscando la informacién [...] las revistas que les mostré y
les estaba tomando fotos, te las voy a enviar por correo electrénico. [...] Si
voy a hablar de Columba, bueno, veo todas las revistas, consulté todo lo
que tengo en fisico y doy mi fuente y voy directo a la pdgina, me meto a la
hemeroteca o veo qué otra informacién puedo sacar y, bueno, si es verdad,
voy y la subo. De verdad, con todo el respeto, no he tenido la oportunidad
de que me sigan familiares, pero si en alguna oportunidad me siguen, pues
que se vea que no estoy inventando, no estoy sacando informacién, sino
que se vea que se estd haciendo un homenaje bonito.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

Los contenidos compartidos circulan y crean comunidad, a la vez
que representan prestigio y son expresiones de las nuevas distinciones
sociales propias de la virtualidad. Los likes, comentarios, citas
en post y la red de informacién reciproca y alimentada desde las
diferentes latitudes de Iberoamérica son muestra de los usos actuales
de las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro, que conquistan
nuevos fans y abastecen de contenidos a los publicos tradicionales:

Lo primero que me llega a la cabeza [al pensar en el cine mexicano]
es Cantinflas. Lo primero, eso es lo primero que me viene a la cabeza.
Ademds, tengo imdgenes concretas, como que recuerdo el personaje, sus
gestos y su cosa popular. Eso lo recuerdo. De alguna manera sigue habiendo
una cierta memoria de Cantinflas, uno puede llegar a volver a ver cortitos
o cosas y porque alguien te manda algo. Porque hacen un meme usindolo.
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[...] Recuerdo un meme, por ejemplo, hace poco, donde explicaban algo
de un ministro en México con el covid, y aparecia Cantinflas. Bueno, era
muy gracioso y es como que esas cosas hacen también que uno le perdure
en la memoria.

/ Rubens Bayardo, Uruguay, 67 afios
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AUGE Y TRANSFOR-
MACIONES: ESTRA-
TEGIAS DE ACCESO
CINEMATOGRAFICO

Ana Rosas Mantecén

La periodizacion del cine mexicano de la Epoca de oro se ha realizado
tomando en cuenta su trdnsito por las salas de cine: el auge de los estrenos,
la expansién hacia distintos tipos de espacios y el desvanecimiento
progresivo de su presencia en los circuitos de proyeccién. Sin embargo, al
explorar las experiencias de los publicos encontramos que las producciones
mexicanas de esas décadas siguen presentes gracias a las maneras diversas
en las que los cinéfilos fueron prolongando su relacién con ellas a través de
otras ventanas y de emergentes pricticas que desarrollaron paulatinamente.
Escuchar sus voces nos permite reconocer también cémo se fueron
transformando de dvidos consumidores de lo que se exhibia en multiples
espacios de proyeccién, a versétiles produsuarios que navegan redes y
plataformas para disfrutar de los filmes que desean mirar. Recorremos
asi la transformacién global del ecosistema audiovisual -el reinado de las
salas de cine como dmbito privilegiado para ver peliculas, la expansién de
las ventanas y la consolidacién de las plataformas digitales como recurso
cotidiano para el acceso audiovisual en convivencia con las salas multiplex
y espacios alternativos- pero en las formas especificas que fue adquiriendo
a lo largo de la historia cultural de Iberoamérica. Nos asomamos asi a
paisajes medidticos diversos (Appadurai, 1991), en el marco de culturas
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cinematogréficas locales, marcadas por circunstancias y actores locales,
regionales y globales.

La Epoca de oro fue favorecida por el lugar central que tenian las salas de
cine en la vida de los publicos, la relacién entrafiable con las salas de barrio,
el asombro ante los grandes palacios cinematogrificos. La presencia
ubicua de las salas de cine por todo el planeta las ha vuelto familiares,
un espacio globalizado que no pertenece a ningdn pais en particular. Y
sin embargo, la comprensién de los lugares especificos en los cuales se
miran las peliculas, es fundamental para entender el devenir del fenémeno
cinematogrifico en diversas épocas, regiones y para publicos distintos.
Lejos de una forma tnica de la exhibicién que se hubiera expandido
por Iberoamérica, encontramos una enorme diversidad de dmbitos que
alentaron la experiencia cinematogréfica: salas monumentales, cines piojito
o franela, pantallas veraniegas, cines de invierno, los cinemas drboles,
cines improvisados. Esta diversidad estd intimamente relacionada con los
entornos urbanos o rurales en los cuales se generaron y, desde luego, con
diversas formas de estratificacién social y diferenciacién étnica.

Las salas de cine activan sentidos comunitarios, mapas afectivos,
marcaciones de identidad, actuando como vectores potentes en los
ejercicios de la memoria colectiva. Su importancia como centros locales
de formacién de lazos de sociabilidad, ocio e identidad puede entenderse
bien a través de la nocién de “lugares de memoria” que, segtin Pierre Nora
son anclas de memoria, restos y testigos de otras eras, bastiones de épocas
y pricticas humanas pasadas, que actdan como “sefial de reconocimiento y

pertenencia a un grupo” (Nora, 2008:13).
En Santiago cuando era nifio “a veces veia hasta dos peliculas, iba a dos
g P

cines el mismo dfa... Para mi no era agotador sino encantador. Creci
efectivamente en el cine y ya después de mayorcito pues quedé con ese
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vicio, se puede decir, de ir al cine todas las semanas y alguna vez hasta mds
de una vez a la semana”.
/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

“Muy cerca de mi casa estaba el cine Maracand que tenia continuado,
como desde las 2 de la tarde hasta las 8 0 9 de la noche. Justo enfrente
hab{a una panaderia y los chicos pasibamos antes, comprdbamos biscochos
y nos pasdbamos la tarde entrando y saliendo del cine, comiendo biscochos
y jorobando adentro del cine, tirdindonos cosas.... en realidad yo no sé si
vefamos mucho las peliculas, era una diversién enorme sin los adultos...
nos dejaban ir porque era del barrio. Entonces la pasébamos muy bien ahi.
Era todos los fines de semana”

/ Rubens Bayardo, Uruguay, 67 afios

“Iba al cine dos veces a la semana... creo que la televisién empezé en el 64,
creo acd en Perd o quizds el 60. Entonces la tnica distraccién era el cine
pues no habia televisién entonces habia un consumismo de cine barbaro”.

/ Margarita Ruiz, Perd, 82 afios

“Fijate ta que Uruguay en el afio 1953 tiene 19 millones de espectadores
en Montevideo, que es una ciudad con menos de 1 millén de habitantes y
22 millones de espectadores en todo el pais, que son menos de 2 millones,
es decir: habia una pasién por el cine”.

/ Alvaro Sanjurjo, Uruguay, 79 afios

“Me llevaban al cine de la ciudad una vez o dos veces al mes, porque esa
era nuestra novedad, el premio de portarse bien. Viajibamos en bus desde
Las Cumbres, que era un pueblo muy alejado, hasta la Ciudad de Panama
para ir al cine. Tenfamos que salir varias horas antes para llegar al cine”.

/ Miguel Angel Ariza, Panam4, 68 afios

Mi madre no iba “al cine por una razén muy sencilla. A ella la pill6 toda la
cuestién de la guerra, la posguerra, la preguerra... entre eso y que entonces
los lutos eran monstruosos porque constantemente se moria un familiar,
eran familias muy grandes y estaban dos o tres afios de luto y cuando
estabas de luto era muy mal visto que fueras al cine o a cualquier otra
diversién, era como no sentir nada por el que se haya muerto”.

/ Juan José Jindula, Espafia, 59 afios
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“Las salas en La Plata siempre fueron muy caracteristicas, muy amplias,
muy cémodas, con grandes pantallas (...) Nosotros ibamos y era la época
en la que se vefan dos peliculas y siempre ibamos temprano para ver las
dos peliculas”.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios

“Eran cines barriales porque ibamos caminando... Yo vivia en un barrio
que tenia una calle comercial con dos salas de cine... no eran grandes,
no eran de dos pisos, solamente platea. Realmente se llenaban...ibamos
seguido, cuando cambiaban las peliculas sviste? Dos veces al mes tenfamos
especticulo”.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios

“Los circuitos tenian en general cines para estratos sociales altos, cines
para estratos sociales medios y estratos sociales bajos. Por supuesto la
mayoria de los cines de Cartagena eran de estratos sociales populares...
la cartelera cinematografica de los cines medios y altos estaba dominada
por Hollywood, y por peliculas europeas. Esas peliculas pues dificilmente
llegaban a los cines de los sectores populares porque la gente no sabia leer.
Para los afios sesenta ya el analfabetismo se va reduciendo y comienzan a
llegar peliculas subtituladas a todos los sectores”.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, 67 afios

“Las primeras peliculas las vi en cines improvisados en mi barrio. Se
juntaban varios asientos largos, taburetes, lo que sea. Eran unas proyectoras
manuales y las peliculas estaban en carretes o rollos. ... eran en el patio
de una casa. Se ponian asientos sin espaldar, otras veces uno debia llevarse
para estar mds cémodo y por dltimo hasta en el suelo... la pelicula se
proyectaba sobre una sibana que servia de pantalla. El costo era accesible.
Mayormente las funciones eran los fines de semana, viernes y sdbado. Al
ser cines improvisados no tenian nombre”.

/ Nicolds Mamani, Bolivia, 64 afios

“En aquella época la mayoria de los cines en Cartagena no tenia techo,
esperaban a que llegara la noche para proyectar. A los cines de Cartagena
no podia entrar todo mundo por el tema del costo de la boleta. Si bien
habia proyeccién diaria la gente tampoco iba todos los dias, sino cuando
el bolsillo se lo permitia. Ahi es cuando nacen los cinemas drbol. Al lado
de los cines, como no tenian techo, vecinos del cine disponian tablas sobre
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los drboles y cobraban menos a los espectadores que ahi trepados veian las
peliculas por encima de la paredilla”.
/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine

“Algeciras tiene muchos cines, sobre todo de verano porque es una zona
mis bien célida, alli se le decia cine de invierno a lo que conocemos como
‘cine” que seria una sala cerrada, pero lo normal era que la gente en verano
se te iba al cine de verano que es un cine abierto. ... cada barrio tenia su
cine, era la “época del cine”

/ Antonio Cruz, Espafia, 55 afios

El filtro social en las salas de cine en Cartagena “era el costo de la boleta.
Los mejores puestos costaban mds plata y los puestos no tan buenos
costaban menos plata, pero ademds el pueblo tenia sus propios cines; yo
encontré descripciones, gente que describia como se comportaba la gente
en un cine y en otro. De manera cotidiana a los cines populares le llamaban
cine franela, franela es una camiseta muy sencillita o sencillamente que
viste a la gente pobre o sencillamente la gente iba sin camisas porque
habia mucho calor y se acostaban en el piso a ver la pelicula entonces y
discriminacién lo repito si lo habia y lo hay, pero en virtud, sobre todo de
las practicas del vestir”.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, investigador de cine

La duracién del programa de exhibicién se fue alargando y también la
posibilidad de permanecer el tiempo que se deseara en el especticulo.

“Cuando yo era adolescente, a partir de los 13 o 14 afios empecé a ir a las
matinées, las salas tenian peliculas desde las 2 de la tarde hasta las 7 de la
tarde. Una tras otra [risas], era un campeonato porque pagabas una entrada
y veias cinco peliculas. Cuando salias estabas mareado, ya no sabias lo que
habia pasado en la primera, pero no importa... iban adolescentes, gente
mayor, muchos estudiantes también con amigos, con sus novios, con sus
novias. Y era por la tarde, terminabas de almorzar y arrancabas para el
cine”.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios
“El cine era muy bonito porque era un lugar de encuentro con amigas,

amigos o tias, tios o simplemente para saludar a la gente que uno conocia,
¢no?... pienso que la gente si iba hasta con media hora de anticipacién
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porque era un lugar para conversar con algunas personas que se
encontraban, seescuchaba musica antes de la funcién... En ambas paredes
de la derecha y la izquierda habia vitrinas, tenfan algo de profundidad y
ahi ponian las fotografias que correspondian a las peliculas que venian
después y en una parte principal estaba la pelicula que se veia ese dia.

/ Jenny Krstulovic Pert, 60 afios

Antes “era muy barato y ahi daban 3 peliculas, habia algunos cines que
se llamaban “rotativos”, quiere decir que daban una, dos o tres peliculas y
[cuando] terminaba la tercera, volvian otra vez al principio... yo recuerdo
haber visto peliculas que quedé maravillado y me gustaban tanto que me
quedaba de nuevo, me tenia que tragar los noticieros, los comerciales, etc.
yla veia de nuevo... y después me di cuenta que si, que uno va, como en un
libro, a meterse, uno va a meterse a una historia, a un suefio, a una magia,
a una fantasia, a evadir absolutamente la realidad”

/ Rodolfo Pulgar, Chile, 63 afios

El cine mexicano encontrd en este ecosistema un dmbito privilegiado para
el encuentro con los espectadores iberoamericanos.

“Era lo médximo ir a ver una pelicula de Cantinflas cuando nosotros
lograbamos juntar lo del cine”.
/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

“Todas las peliculas que Tin Tan hacia se estrenaban aqui en Cuba. Aqui
habia un cine teatro que era donde se estrenaban las peliculas mexicanas,
el Teatro Oriente que en la actualidad estd en ruinas, pero en aquella época
era un teatro de bastante capacidad, tenia alrededor de 1500-1800 butacas
y se llenaba completamente. Después pasaba a los cines de barrio de menor
capacidad, que también se llenaban. El cine mexicano en general tenia
mucha aceptacién, mucho publico y los teatros siempre estaban llenos”

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

“Fueron famosas [las peliculas mexicanas] en toda América Latina. Aqui
no sé cudntos cines habia en ese entonces, pero el mds famoso fue el Cine
Lux, que todavia existe. Estaba otro cine que se llamaba Cine Bolivar,
que estd en la Avenida Bolivar alld en la ciudad capital. También el Cine
Colén...”

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios.
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“Las peliculas del cine mexicano de la Epoca de oro mayoritariamente las
vi en el Teatro Odeén de la Ciudad de Las Tablas (...) En los afios 50’s
salié el Cinemascope y en Las Tablas resoné mucho. La pantalla era de
canto a canto, inmensa. De pronto llegé La doncella de piedra, la primera
pelicula mexicana en Cinemascope.. la pusieron tres dias y fui a todos. El
teatro estaba lleno, abarrotado”.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios.

“Cerca de Largo do Machado en la calle de Catete, mas o menos en 1951,
inauguraron el Cine Azteca, que también era una belleza de cine, en la
entrada tenia leones, dragones, tigres aztecas, tenia todo una fachada
maravillosa y era parte de un circuito que exhibia peliculas de PELMEX,
peliculas mexicanas .

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

“Las peliculas mexicanas en los teatros de sectores altos si llegaban, poco
pero llegaban, porque a todo el mundo le fascinaba el cine mexicano y
realmente la gente que practicaba la censura pues se quedaban solos en el
regafio porque sus esposas y sus hijas y su familia iban corriendo al cine
a ver a los artistas mexicanos. Prueba de esto es cuando en 1955 llega
Maria Félix a Cartagena... se hospeda en el mejor hotel de la ciudad y va
toda la elite cartagenera a pedir autégrafos y a tomarse fotos con ella. A
celebrarla”.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine

“Los padres y los jévenes hacian proyecciones en el oratorio mds o menos
de los sesenta hasta los setenta, alquilaban las peliculas y trafan para ver de
noche. Ahi estaban los nifios, los papds y la mamds todos en el oratorio... es
muy lindo porque en el pueblo, en los barrios se vefan peliculas mexicanas
y les gustaba muchisimo”.

/ Lila Molinier, Paraguay, 69 afios

“Elcine mexicano de menos pretensiones, de menos bisquedasintelectuales
o artisticas tenfa un publico de clase mds bien humilde... Cuando vi la
pelicula Roma, con ese mundo de patrones y de criados, me acordaba de lo
que eran los cines de barrio del Uruguay de los afios 50, que tenian los dias
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martes o jueves los llamados "Programas de cines populares en castellano”.
Eran las peliculas mexicanas que iban a ver las empleadas domésticas de
ese barrio que tenia un cineclub entre semana y daba otros tipos de cine...
Las peliculas del Indio Fernindez, otras como El compadre Mendoza, El
pefidn de las dnimas, de mexicanas asi, se estrenaban en salas de primera
categoria. Fenémeno aparte: Cantinflas. Cantinflas llevé multitudes de
todo tipo.

/ Alvaro Sanjurjo, Uruguay, 79 afios

“Yo vi las peliculas mexicanas, todas mexicanas porque ¢eh? las peliculas
argentinas, con los argentinos hay un problema que hablan de corrido,
hablan con el “qué sé sho y sho que sé”, tienen una entonacién diferente
que les choca aqui a los paraguayos, ¢no?”

/ Lila Molinier, Paraguay, 69 afios

El éxito del cine mexicano en Iberoamérica puede atribuirse también a
su transmedialidad. Habia una retroalimentacién constante entre el
medio cinematogréfico, la radio -tanto en términos de la musica que se
programaba o se presentaba en sus instalaciones, los artistas que eran
invitados a las emisiones especiales por sus visitas a diversos paises, como
de las novelas radiales que ensefiaron a los radioescuchas las claves del
melodrama-, la industria discogrifica, la del espectdculo, la editorial y la
periodistica.

“En la radio yo me acuerdo que cuando era nifio se escuchaban novelas
mexicanas por la radio, Radionovelas. Incluso nosotros nos reuniamos,
eran unos radios antiguos de tubos y mi mama se ponia a escuchar
una novela que creo que se llamaba Natacha, no recuerdo muy bien el
nombre. También transmitian radionovelas del Enmascarado de plata y
Blue Demon. Esa era la infancia porque no habia mds. Prender la radio
en la noche era como un ritual porque nosotros no teniamos television.
Antes oscurecia mds temprano. Lo que pasa es que los bombillos antes
alumbraban menos. A las seis de la tarde ya todos termindbamos la cenay a
las 6:30 mi mama se iba para el cuarto de ella y todos los hijos, que éramos
nueve, nos sentibamos alrededor de la cama, unos en el piso y otros en la
cama, a escuchar la radionovela”.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afio
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“Hace unos veinte afios, una emisora muy popular de aqui de nuestro pais
FM Globo y el locutor Fernando Alcdzar, tenia un programa dedicado
s6lo a musica de la Epoca de oro. El rifé entradas para ir al cine. ¢Cuil
era la sorpresa y, en este caso, la emocién mia de eso? Que iban a pasar
peliculas de Pedro Infante en el cine, cosa que yo jamds en mi vida hubiera
podido ver. Entonces yo participaba, llamaba, mandaba mensajes e hice
todo lo posible por ganarme las entradas para ir al cine. Fue un momento
tan bonito, porque nos juntamos tanta gente amante de esas peliculas”.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

“Me gustaba leer mucho sobre cine. Consegui la revista Ecran, de Chile,
que entre las pocas portadas que tuvo del cine mexicano, estaba solita Lilia
Prado. Cuando yo vi eso queria comprar todas las revistas... Me acuerdo
de la revista Bohemia, esa revista cubana la compraba papd. Ahi también
hablan de las peliculas en el festival que habian tenido buena acogida.
También en la revista Somos estuvo como portada Lilia Prado.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

“Nos enterdbamos de las peliculas en la cartelera, en la radioemisora, en
el periédico que también es un medio de comunicacién masivo. Ahora la
mayoria de los periédicos han desaparecido de manera fisica, ahora estin
de manera digital, pero antes era en los clasificados donde se ponian los
estrenos de la semana”.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

“Mi mamai se enfermé hace varios afios, estd hace un afio en una casa
de ancianos. Le llevé hace poco un libro de Jorge Negrete algo asi como
Los amores de Jorge Negrete, con mucha imagen vy, ella, claro, dice “ah”
y le encanta recibirlo y dice 7ay, ay!, ¢cémo se llama?’, yo sé que no se
acuerda mucho, le digo “Jorge Negrete”, y dice “Jorge Negrete, juy! cantaba
bonito”. Siempre son buenos recuerdos, siempre son, dicen que la musica es
lo ultimo que los ancianos olvidan y los motiva mucho, yo incluso estaba
pensando ir uno de estos dias con mi guitarra a ver a mi mamad y cantarle
algunas canciones, no sé si Jalisco, Jalisco o Me he de comer esa tuna o
alguna rancherita porque eso le trae recuerdos a ella cuando era joven, eso
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yo sé que estd patente en ella y cada vez que ella vio una pelicula siempre
fue con una sonrisa”.

/ Rodolfo Pulgar, Chile, 63 afios

Cambiaron las ciudades, cambiaron las rutinas, los circuitos de exhibicién,
surgieron nuevas ventanas y se fue articulando la decadencia del cine
mexicano de la Epoca de oro con la de las salas.

La decadencia de las peliculas mexicanas de la Epoca de oro en Cali pasé
por varias etapas. “Desde los cuarenta la cosa empieza a cambiar porque ahi
empiezan a entrar las peliculas de cabareteras... todavia pasaban algunas de
esas por los teatros de estreno, pero ya en ese momento empiezan a ser muy
criticadas. Ya después en los cincuenta ya el cine mexicano pricticamente
entra directo a los teatros de barrio... Cantinflas es la unica de las figuras
que si se sostiene en teatros de estreno muy hasta el final”.

/ Maria Fernanda Arias Osorio, Colombia, Investigadora de cine

“Cuando triunfé la Revolucién los cines se nacionalizaron, ya eran
propiedad del Estado y bueno, el Estado a través del ICAIC se ocupé de
todo. A partir de entonces se veian muchas peliculas soviéticas, polacas,
de Rumania, Checas, y de vez en cuando vinieron peliculas francesas,
espafiolas, italianas... En la actualidad hay muy poco cine, sobre todo,
aqui en Santiago, que es donde yo vivo, que es una ciudad de poco més de
500 mil habitantes, lo que queda es un cine, hay un cine y es una pelicula
para todos”.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios

Al Teatro Masaya lo convirtieron en un Walmart y el Teatro Gonzilez
estd en completo abandono, mds de diez afios.
/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

“Para mi lo que pasé es que la gente dejé mucho de ir al cine, pero mucho
antes de la pandemia se dejé de ir porque o ves Netflix o ves Amazon o ves
las distintas plataformas. De repente la pelicula que elegis ir a ver tiene que
ser una muy buena. Para ver una comedia chota, tipica, la ves en tu casa”.

/ Paula Kunin, Uruguay, 30 afios

JTaactualmente vas al cine? “No, hay que ir a otra ciudad, aproximadamente
una hora y media en carro. Aqui tenemos Netflix, cable”.

/ Mayra Gisela Guillen, Honduras, 46 afios
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Y ti acostumbras a ir al cine? “No, sélo en la casa, no me gusta salir. Estd
muy lejos y, a pesar de eso, hay mucha delincuencia. Nunca he ido ahi, no
me gusta ir”

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

“El teatro [se refiere a las salas de cine] empez6 desaparecer y decaer cuando
empez6 a aparecer el VHS y el Betamax, y el Blockbuster. Entonces ya la
gente no iba al teatro, alquilaba las peliculas y veia lo que queria ver. Era
el boom. El boom del cine se acabé y entonces los teatros fueron cerrando
y fueron cerrando. Incluso el teatro de mi pueblo terminé haciendo locales
comerciales para ventas de productos populares”.

/ Pedro Navarro, Colombia, 63 afios

En los setenta “las salas, esas que querian sobrevivir, repartian vales en
la escuela, también en comercios grandes. Por ejemplo, en confiterias...
al lado de la caja tenias los vales que te llevabas gratuitamente para que
al llegar a la sala tuvieras un descuento y como aditivo un paquete de po
[palomitas]”.

/ Rita Violeta Garcia Pizani, Uruguay, 78 afios

Hoy en dia en las salas de Uruguay “con muchas tarjetas hay dos por uno,
hoy es muy poca la gente que verdaderamente paga el 100% de la entrada
de una sala de cine”.

/ Paula Kunin Kadlubock, Uruguay, 30 afios

EL PAULATINO ARRIBO DE LA TE-
LEVISION'Y EL VIDEO

La televisién terminé con el reinado de las salas de cine en el ecosistema
medidtico pero lejos de significar una sustitucién, tuvo diversas
rearticulaciones con el cine. En el caso de las peliculas mexicanas, fue
un elemento clave para que viejas generaciones renovaran su contacto con
ellas y para que las nuevas las conocieran.
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“Si bien la television a Colombia llegé en 1953-1954, en Cartagena era
realmente muy dificil que una familia tuviera una. En los barrios, el que
lograba comprar una televisién la ponia en la terraza de la casa para que
los vecinos la vieran como un cine. La gente llevaba su propio banquillo y
tu propio asiento para verla. Quizds no ocurrié solo en Cartagena y muy
posiblemente también en el resto de Colombia”.

/ Ricardo Chica Geliz, Colombia, Investigador de cine

“Habia una hora dedicada en los canales nacionales dedicada sélo a

peliculas de Pedro Infante en fines de semana. Las de Libertad Lamarque.

Mirdbamos también unas espafiolas, donde salia Joselito y Libertad
2%

Lamarque. Son las que recuerdo que miré con mi mama”.
/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

“Veia las peliculas en la televisién en un programa llamado Cine de oro del
cine mexicano, que pasaba los sibados y domingos a las 4 de la tarde. Eran
peliculas de Cantinflas, de Pedro Infante y Jorge Negrete ¢eh?. y bueno
todo ligado al cine mexicano. Bueno y ya que me gustaba mucho la musica,

era, eran imperdibles esos momentos”
/ Luis Hans, Pert, 27 afios

“Si, si, las veia en la televisién porque en Venezuela habia dos canales de
televisién, uno se llamaban Venezolana de televisién y todos los domingos
daban un espacio que se llamaba El ciclo de oro mexicano; entonces cé6mo
coincidia de que era domingo, pues mi papd y yo palomitas y todo para ver
las peliculas en blanco y negro. Venevisién también transmitia peliculas
mexicanas los dias domingo”.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

“Lo que pasa es que dejé de ir al cine. Me dedico mds y tengo mds opcién
en la televisién y no me disgusta... Pasan peliculas viejas que es un placer
verlas de nuevo o por primera vez ¢sme entendés?. Para qué voy a ir al
cine si tengo la tele gratis en mi casa... no pago entrada, miro todos los
informativos, miro todas las entrevistas y ya ahi me nutro, ya me da el
conocimiento”.

/ Bertha Kadlubock, Uruguay. 82 afios

B8] - Auge y transformaciones: estrategias de acceso cinematogrifico

“Habia una hora dedicada en los canales nacionales dedicada sélo a
peliculas de Pedro Infante en fines de semana. Las de Libertad Lamarque.
Mirgbamos también unas espafiolas, donde salia Joselito y Libertad
Lamarque. Son las que recuerdo que miré con mi mama”.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

“Lo que pasa es que dejé de ir al cine. Me dedico mds y tengo mds opcién
en la television y no me disgusta... Pasan peliculas viejas que es un placer
verlas de nuevo o por primera vez ¢me entendés?. Para qué voy a ir al
cine si tengo la tele gratis en mi casa... no pago entrada, miro todos los
informativos, miro todas las entrevistas y ya ahi me nutro, ya me da el
conocimiento”.

/ Bertha Kadlubock, Uruguay. 82 afios

“Las que pasan siempre son las de Cantinflas, no me las pierdo... Si quiero
ver una pelicula mexicana sélo me meto a De Pelicula, creo que se llama
asi un canal mexicano. De hecho, son dos canales en donde pasan peliculas
mexicanas, me gusta mds verlas en la television.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios.

“Vi cantidad de peliculas de Cantinflas que después las dejamos de ver, por
décadas. Y tu sabes que ultimamente hay cine en la tarde [en la television]
y

hay periodos en que nos pasan, por ejemplo, un mes tenemos a Cantinflas.
Esta

buenisimo. Entonces es ya rememorar aquellos afios.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios

“Yo la primera vez que vi el cine de oro fue hace muchos afios. Acd en mi
pais hay un cable operador que tiene el canal de peliculas, entonces mi
abuela lo ponia y yo me quedaba viendo y me llamaba mucho la atencién
el que era a blanco y negro... los fines de semana lo dedicada a las peliculas
del cine de oro mexicano”.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

“Me acuerdo perfecto [de mi primer contacto con el cine mexicano]... no
me acuerdo exactamente la edad, pero si fue cuando estaba en la primaria
porque regresibamos de la escuela, tengo una hermana mayor que yo, dos
afios. En esa época nosotras regresdbamos justo a la hora en que empezaba
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un programa de la televisién que se llamaba Cine del ayer, entonces ahi
llegdbamos y cuando empezibamos a comer veiamos la pelicula que
estuviera dando”.

/ Helen Pefia Martinez, Cuba, 59 afios

En mi nifiez veia el cine mexicano “en la televisién. Teniamos una
dictadura un poco rara aqui en Espafia, una dictadura que se centré en la
cooperacion con Iberoamérica... teniamos acceso a esa cultura y peliculas
argentinas, chilenas, mexicanas. Ahora quién te pone un ciclo... como no
sea Filmoteca... esa fue la puerta por la que entramos a la cultura, digamos
que el 90 por ciento de los espafioles de mi época.

/ Juan José Jandula, Espafia, 59 afios

Los cineclubes y los festivales se mostraron desde el principio como una
alternativa a la oferta de entretenimiento del cine de masas, esto es, como
espacios no lucrativos de exhibicién cinematogrifica que se proponen la
formacién de publicos, a partir de la proyeccién de peliculas consideradas
no comerciales o de arte, de ofrecer informacion de diverso tipo sobre
los filmes y su contexto, y también de generar una actitud critica en los
espectadores. Si bien de manera acotada, los espectadores encontraron
oportunidades de contacto con las peliculas mexicanas que ya no se
proyectaban en las salas. En el mismo sentido de formacién funcioné la
critica en la televisién, prensa, radio y revistas.

“Habia un programa qué todavia existe... un critico de cine que hacia
un comentario, una introduccién a lo que ibamos a ver, una ubicacién en
el contexto en el que se desarrolla la pelicula. Y ahi si era de todo, desde
norteamericanas, hasta latinoamericanas, alguna que otra italiana, del
cine importante... También habia de musica y de teatro. A nosotros nos
gustaba mucho ese tipo de programas porque muy a la larga td podrias
adquirir una cultura general sin hacer un gran esfuerzo...”.

/ Helen Pefia Martinez, Cuba, 59 afios

“En Uruguay tenemos una critica cinematogrdfica muy incisiva, muy
respetada que el publico seguia... Hoy dia ya no existen los criticos que
tengan seguidores ¢por qué? Los medios de prensa no quieren critica,
prefieren a alguien que diga dos tonterias acerca del film y tener esa
audiencia”.

/ Alvaro Sanjurjo, Uruguay, 79 afios
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“Habia un programa muy conocido de unos criticos, Rémulo y Berrutti,
que hacfan un programa muy caracteristico de acd de Argentina que fue
Funcién privada... un programa muy caracteristico que plantea el tema
del debate, de la introduccién, de la presentacién. Y después estaban con
algunos protagonistas... De estos programas no queda ninguno referido a
lo que es especificamente cine”.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios

“En los afios 30, 40, 50 hasta los 60, los cineclubes, esa labor contraparte
de la cinemateca, intentaban una retrospectiva. Te decian por qué ver el
cine de Juan Orol o el cine de tal director, o la magnifica fotografia de
Gabriel Figueroa... Se estaba viendo no solamente un film que narraba
una historia sino una pelicula que te emocionaba en muchos sentidos. Y
todo eso... no es que se haya ido perdiendo, se ha ido transformando”.

/ Alvaro Sanjurjo Toucon, Uruguay, 79 afios

“A pesar de ser un cinéfilo, de ir a muchos festivales, a las muestras en
Sdo Paulo, de haber ido a varias retrospectivas en la Cinemateca, como
Telecine Classic, todas esas cosas, te diré que mientras yo vivia en Brasil
nunca habia visto ni oido hablar del cine mexicano de los afios dorados”.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

“Durante un ciclo retrospectivo de cine mexicano se proyect6 una pelicula
de Buiiuel en la Cinemateca de Paraguay. “Detrds de mi habia una pareja
asi campesina, un sefior muy mayor y dos mds jévenes... era una pelicula
muy dramatica... asi tipica de Bufiuel, ;verdad? y en un momento escucho
que le pregunta uno de los jévenes al sefior mayor ¢pero cuindo van a
empezar a cantar?’... se equivocaron de pelicula lamentablemente”.

/ Sergio Ferreira, Paraguay, 84 afios

Los publicos se fueron transformando. Dejaron de cefiirse a lo que
programaban los exhibidores gracias al video y las posibilidades que abri6
para grabar lo que proyectaba la television, rentar, cambiar o comprar
peliculas. Escucharlos nos permite reconocer la dimensién activa de
todas estas précticas espectatoriales y la manera en la que transforman
no soélo la relacién con las peliculas sino con el espacio circundante y sus
entornos familiares y sociales. Diversos autores han desarrollado nuevas
maneras de estudiar el consumo cinematogrifico como una actividad
simbdlicamente relevante para construir, mantener y/o transformar las
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relaciones personales, organizar los tiempos individuales y grupales, los
espacios dentro de la familia y también entre ésta y el mundo exterior.
La generacién de sentidos a partir de las experiencias espectatoriales
se desenvuelve de maneras contradictorias por las multiples visiones e
intereses en conflicto generadas por circunstancias e identidades de clase,
raza, generacionales, género, barriales, nacionales o globales.

A través de sus propias colecciones, los espectadores siguieron alimentando
la cinefilia y capoteando los cambios de programacion y la crisis de las salas.
La cinefilia puede entenderse como cultura cinematogrifica en un sentido
amplio, en el doble sentido de un saber adquirido por la experiencia de las
peliculas y por la accién de cultivar el placer cinematografico. De acuerdo
a Jullier y Leveratto, describir la cinefilia es observar las maneras en las
que el placer cinematogrifico ha sido construido histéricamente por los
espectadores. En los testimonios vemos claramente cémo la cinefilia se va
individualizando con la multiplicacién de los equipamientos domésticos
para el visionado de peliculas y definitivamente con el Internet.

“Yo helogrado coleccionar porque aqui es muy dificil conseguir las peliculas
por internet. He podido conseguir unas treinta y pico peliculas de Tin Tan
y las veo a cada rato. Las tengo en video. De Cantinflas también. En la
actualidad yo poseo cuatro [aparatos de] videos. Se conseguian con gente
que se iba de viaje y naturalmente cuando salian pensaban en el negocio
y cuando venian aqui lo vendian. De los cuatro estin funcionando tres
todavia y me estoy defendiendo con esos porque la verdad yo encuentro
el video mejor que el DVD. EI DVD se echa a perder muy rapido: los
discos y la médquina. El video es mds duradero. Las peliculas que hace
mads de veinte afios las grabé y estdn como el primer dia. Las grababa de
las emisiones de la televisién... aqui daban unas peliculas que se llamaban
“Algo para recordar” y “Cines del ayer”. Asi a través de los afios me iba
haciendo de un banco de peliculas. Bueno es que yo tengo cierta cosa...
como una mania de coleccionista, y no solamente Tin-Tan, sino ya ve, esas
peliculas de tiempo atrds que fueron época yo las grababa también. Yo
tengo alrededor de 400-500 peliculas... norteamericanas, tengo espafiolas,
francesas, italianas... tengo muchas peliculas también de cine mexicano
que fue clisico de aquella época. Y las tengo aqui y de vez en cuando las
veo, ¢no? Recordar es vivir. Y asi voy pasando, como se dice, la vida”.

/ René Ernesto Silveira, Cuba, 88 afios
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“Aparte de que tengo mi coleccién de peliculas del cine mexicano, debo
tener como unas quinientas peliculas, a blanco y negro y a color”
/ Fausto Cerrudo, Bolivia, 61 afios.

“De esas tengo hasta mis DVD guardaditos ahi, que logre conseguir en un
supermercado, en un Walmart de aqui. Logré conseguir varias peliculas
de Pedro Infante (...) son originales; bueno, supuestamente. Venian con su
estuchito, con las fotos”.

/ Marta Lucrecia Diaz Trujillo, Guatemala, 50 afios.

En Cuba “no existian los videocentros y todo el mundo se pasaba las
peliculas prestadas. Que yo sepa, yo nunca conoci a nadie que se dedicara
a rentar peliculas... porque para empezar, tendria que haber sido ilegal,
pues no existian los negocios por cuenta propia en ese rubro. [Algunos
vendian] las que les traian sus parientes. Si era posible y si habia personas
que tenian colecciones asi. Pero en mi etapa estudiantil, lo que haciamos
era cambiar: “te presto esta, tu préstame aquella y tal”.

/ Helen Pefia Martinez, Cuba, 59 afios

“Al principio no tenia videocasetera porque era muy caras, pero se usaba
alquilarse la videocasetera y yo ya desde ahi me alquilaba diez peliculas en
el dia. Siempre me interesaron distintos géneros. Las alquilaba aci en los
videoclubes de la zona, mds que todos en los céntricos, acd en donde yo
vivo, en el tema del barrio, tardé mucho mds en llegar lo que es el DVD,
vendia peliculas también. Y también compraba en el mercado pirata,
porque el del formato DVD era limitada. Aparecian otros formatos y uno
iba encontrando otro cine por ahi también, siempre consumiendo todos
los formatos y yendo al cine, siempre en contacto con todo lo audiovisual.
Después cuando fue creciendo, fui también conociendo otros cines, otra
manera de ver cine y mi familia pudo comprarse una videocasetera”.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios
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“El DVD te planteaba otro escenario porque te pasaba las tapes, te daba
otras escenas, se veia el trailer... hay como el cambio mismo del formato de
ver cine desde tu casa también. La imagen siempre era mucho mais nitida,
también se apreciaban mucho mds cosas, se podia reproducir, adelantar
las veces que uno quisiera, se podian ver también las notas del director
para que tener un panorama mucho mds grande de la pelicula... De la
televisién grababa peliculas y junto con las que cambiaba y compraba tenia
casi 5,000 peliculas. De algunas he perdido el rastro o en mudanzas o en
eso, se han quedado en el camino, y algunas debo tener por ahi también,
pero ahora con el tema ¢viste? de lo online ha cambiado la manera de poder
almacenar esa misma coleccién... y uno empieza a consumir y ver ese tipo
de cine y encontrarle otro sentido en ese momento, analizarlo mis desde
un lugar mis constructural en el cine también, de ver mucho lo que es el
personaje, lo que es el guion, lo que son los momentos y los pensamientos
de los directores para ir conformado lo que es un argumento de pelicula.
Uno empieza a ver que se va metiendo y va conociendo mds del mundo
cinéfilo.

/ Christian Carlos Manizales, Argentina, 43 afios

Aqui en Cali se encontraban “los agacheses que se les dice asi porque es
la gente que saca una sibana y pone la mercancia ahi... Los compradores
tienen que agacharse para poderla tomar. Habia uno, un sefior que vendia
copias piratas de DVD, pero el sefior estaba stper especializado en cine
mexicano (...). Sus clientes era gente que iba a buscar las peliculas para
volvérselas a ver ¢no? Son vendedores informales especializados”.

/ Maria Fernanda Arias Osorio, Colombia, Investigadora de cine

“Empezaron a llegar peliculas y empez6 a aparecer la pirateria del cine
ya cuando aparecié el DVD y el CD... la gente compraba una pelicula
por decir 5000 o 6000 pesos y se reunia toda la familia y compraba sus
palomitas, sus perros calientes y entonces ya la gente se reunia en casa y
no iba al teatro.

/ Pedro Navarro, 63 afios, empresario

Aqui, las piratas, valen un délar generalmente.

Juan José Aldana, El Salvador, 31 afios.
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LA REVOLUCION DEL INTERNET

Alrededor del fenémeno transmedia se generan productos, servicios
y recursos que buscan la colaboracién activa de los publicos, otrora
radioescuchas, lectores y espectadores. El rol de publico como destinatario
continda, pero coexiste con otros emergentes, producto de una renovada
difuminacién de la separacién entre productores y consumidores de los
bienes culturales. Emerge un consumidor distinto, dificilmente concebible
s6lo como publico, que interactia con ellas de una manera totalmente
novedosa, como usuario y como productor o emisor cultural, de ahi su
catalogacién como produsuario. ;Qué es lo realmente nuevo en estos
escenarios transmediales? La digitalizacién y la hiperconexién potencian
la comunicacién multidireccional. Las actividades de los faniticos
promueven y mantienen la llama de los relatos medidticos aun en ausencia
de nuevas entregas, Es igualmente innegable una cierta democratizacién
en tanto que facilitan la participacién y la creacién de contenido por parte
de produsuarios, el impulso a sus recursos expresivos, la creatividad
colectiva, la colaboracién entre ellos y las posibilidades que se abren de
generar presencia en las redes y, en diversas medidas, ingresos.

“Las vefamos, acd en Bolivia, en Canal 13 Unitel, Canal 9 Televisién
boliviana... Actualmente veo las peliculas mexicanas en YouTube, Prime
Video, que son los tunicos lugares donde lamentablemente se pueden
encontrar peliculas completas de Pedro Infante”.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios.

“La gente ahora prefiere hacer cine en casa. Pero estamos hablando de la

década de 1970, por lo que el cine era una fiesta, ¢no es asi? Y la gente no

tenia una gran oferta y mi padre dice que a menudo tenia tres sesiones y
<

veian la misma pelicula tres veces seguidas “
/ Anténio Fernandes, Portugal, 60 afios

“Una de mis tias y mi abuela y yo que nos instalabamos a ver, a disfrutar las
peliculas y era ese momento que no nos podian hablar, que no nos podian,
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éramos nosotros y vivir la pelicula practicamente”.
/ Maru, Venezuela, 38 afios
b )

“Hay unas que grabo o descargo... y cualquier domingo, puede ser un
viernes también, ay, hoy voy a ver la pelicula que no, que no he visto,
entonces, bueno preparo mi televisor, me preparo mi bebida, mis cosas
y me meto en la pelicula, no hay mds nada, no hay espacio para ver el
teléfono, para mds nada, yo ahi me meto a ver la pelicula, que me meto ah,
la vivo y no hay nada mds que la pelicula y yo. Antes veia mds otro tipo de
peliculas de las que sacan en el cine, pero con el tema de la pandemia pues
no, dejamos de ir al cine con mi pareja, pero ahora, ahora te puedo decir
que el 50%, ya casi no veo televisiéon normal, sino que veo lo que tengo del
cine mexicano o lo que me llama la atencién de alguna serie o prefiero ver
alguna historia, leer sobre cine mexicano en los ratos libres”.

/ Maru, Venezuela, 38 afios.

“Cuando la pelicula que quiero no estd en Youlube pirateo por ahi en
Google, abriendo paginas y descargando muchos virus, quizis... Mi inico
comentario en los videos es una carita con los ojos de corazén si es que me

2

gusto .

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios

“Desde el 2016 empecé, un dia un sibado estaba asi, como decimos acd en
mi ciudad: desparchada, sin nada que hacer y me meti a YouTube, y me
aparece Escuela de Vagabundos... y me quedé viéndola y me enamoré de
Pedro Infante. Yo dije "jAy, mira!” y entonces me esperé a los créditos y vi
que se llamaba Pedro Infante, Pedro Infante. Y empecé a buscar peliculas
de Pedro Infante. Pedro Infante me lleva Jorge Negrete en Dos Tipos de
Cuidado, entonces empecé con Jorge Negrete. Jorge Negrete me lleva a
Maria Elena Médrquez, con las peliculas que filmé con ella y Gloria Marin.
De alli me enamoro de €l, de sus peliculas con Gloria Marin, Maria Elena
y empecé, ya entonces. Desde ese momento yo no dejo de ver peliculas del
cine de oro mexicano”.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

“Me sirvié mucho estar en los grupos de Facebook y seguir ciertas cuentas
de Instagram porque conoci chicas y eso me ayudé a empaparme, y cuando
yo no sé algo pues las busco y les pregunto: si no lo encuentro en Google
o no lo encuentro en redes sociales acudo a ellas y me ayudan bastante.
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Hay grupos en WhatsApp, tienen grupos de Facebook. Tuve que crear
un Facebook (yo mi Facebook lo eliminé hace como tres afios porque me
cansé y dije: jay, ya no mas Facebook’, y me dediqué mds a Instagram),
lo volvi a crear porque resulta que en Facebook hay mucha informacion,
entonces la que no encuentro en Instagram, me voy a Facebook”.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

“Mis hijos estdn casados, yo vivo aparte. Yo las veo sola en mi casa. Las
veo en mi cuarto sola, sola con Dios. Ya saben mis hijos que me la paso
viendo peliculas mexicanas porque me gustan... Las veo en television,
pero a veces en Facebook salen las peliculas. Las veo en mi celular o en mi
tablet... Las veo también en Facebook, en un grupo especial de la época
de oro, da peliculas completas y a veces dan pedazos. Me gusta verlas mds
cuando estdn completas. Si, si escribo sobre la pelicula y platico con ellos”.

/ Cecilia Nufiez, Puerto Rico, 74 afios

“Generalmente me aparecen ahi, como acostumbro a verlas seguido, ahi
me van apareciendo los titulos y si no, con el buscador. Como a veces
pongo una, como sugerencia me aparecen mds. En el buscador a veces
pongo el nombre de alguna y después me aparecen mds sugerencias. De
ahi ya llevo viendo muchas que me gustan”.

/ Juan José Aldana, El Salvador, 31 afios

“Yo cuando me meto a ver una pelicula en YouTube leo los comentarios,
entonces a veces en los comentarios hay gente que dice y tal pelicula la
encuentran en este link”. La encuentras entonces. La gente no lee los
comentarios entonces por eso también no encuentra la informacion”.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

{Tienes peliculas del cine de oro en disco, grabadas? “Si, descargadas en
la computadora. Ahi las descargaba para que mi mamd las pudiera ver,
porque tenia dificultades para verlas en el celular. Ella nos decia que sélo
le dijéramos cémo verlas”.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios.

“Casi siempre en la noche veo peliculas, después de que me acuesto y uno
hace todo lo que tenia que hacer. Me pongo en el teléfono y, a veces, en
Facebook me salen peliculas. Estoy en grupillos de peliculas mexicanas,
entonces me salen y, si me llaman la atencién, me quedo viendo y viendo...
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cuando me doy cuenta la terminé de ver”.
/ John Garcia, Costa Rica, 19 afios.

“Me gusta mucho el cine a blanco y negro, y ahora en YouTube estin
volviéndolas a color y no me gusta. O sea, no me gusta porque se pierde esa
magia, se pierde lo que en si es el Cine de oro mexicano”.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

“Una de las que recuerdo que vi con mi mamd fue El dolor de los hijos,
creo que esa pelicula las dos lloramos a moco tendido porque es tan
impresionante la trama y ella se quedd encantada, hasta la tenia grabada
en su tableta para que la viera cuando tuviera ganas de volverla a ver. Fue
una de las ultimas que vi con mi mamd. Hace cinco afios que mi mamd
fallecis”.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

“Con lo de la pandemia si vi un poco mds de peliculas, porque como uno
no iba a trabajar, se quedaba uno mas tiempo viendo tele, mds relajado. Si
no en la computadora o en los teléfonos que uno tiene ese acceso. Si vi un
poco mds cuando nos encerraron a todos”.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

“En Guatemala hubo una época en la que en los canales nacionales sélo
pasaban una pelicula los domingos. Pero ahora, con el internet y todas las
redes sociales, las puedes ver todos los dias.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

“Con una memoria uno las graba y ahi las ve (...) Yo tengo unas amistades
que me las descargan y ya después nosotros las vemos en el televisor, en
el Smart. También se venden. [El costo] depende de cudntas peliculas yo
quiero en el USB (...) Y si uno no tiene plata para ir al cine, por lo menos
hace eso de grabarla y la ve tranquilito en casa, no tiene que pagar mucho”.

/ Angie Amores, Panamd, 53 afios

“Las veo en la television porque ahi tengo YouTube, también en el celular.
En Facebook veo menos peliculas, pero he visto varias. Cuando participo
es cuando una opinién de alguien contradice lo que yo pienso sobre el cine
y las artistas, doy mi opinién. También me gusta ponerle el corazoncito a
los artistas que me gustaron y que me dan afioranza’”.

/ Jacinto Gaez, Panam4, 81 afios

B58] - Auge y transformaciones: estrategias de acceso cinematogréfico

“Encontré algunas en Youtube, de las que tienen un poco mds de calidad,
en general son las mds recientes, que ya estdn a color de los afios 60 y 70,
de las mds antiguas incluso puedes encontrar bastantes, pero siempre con
muy baja calidad”

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

“De mis mejores recuerdos es ese cine, de hecho cuando yo me siento maly
me quiero sentir bien jviva Youtube! porque entonces pongo mis peliculas,
las busco y, y, y es stper facil conseguirlas, o sea las buscas y ahi estdn, sno?
entonces es como que. significa esperanza’

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

“Si quieres que sepan dénde comencé a ver peliculas mexicanas, fue
a través de YouTube, y me dirds, scémo es que te dio por ver peliculas
mexicanas?” y, entonces, pues es que fue a raiz de la pandemia, de algo
que parece negativo le saque algo positivo, y fue el tema de que teniamos
que estar metidos en casa y tenfamos que ver televisién y, ya ves que en la
televisién es un trozo de pelicula y 7 minutos de anuncios, yo me enchufé
a YouTube... Las peliculas espafiolas no te da posibilidad de verlas enteras
y, casualmente, dije “las mexicanas si te dejan” y no sé qué, porque es que
te van poniendo una pelicula cada dia [en YouTube], cada semana te van
poniendo peliculas y me aficioné”.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

“Las peliculas las voy almacenando en Elementos guardados, tengo muchas
en mi Facebook y también en un archivo que tengo en mi WhatsApp,
tengo como 3 archivos guardados, inclusive, cuando me dicen “quiero ver
una pelicula”, yo nunca puedo recomendar de la actualidad, yo les hablo
desde el “cine de oro”, entonces, les digo ‘ya, te voy a mandar... les mando
3, 4"y me dicen ‘estuvieron bonitas, mandame mds’, entonces, a mi me da
gusto que haya coincidido, que si sea del agrado... Mi actor preferido es
Jorge Negrete y, de €l, que pricticamente tiene como unas treinta y ocho
cintas, aproximadamente me he visto unas treinta porque las otras no las
he logrado encontrar”.

/ Patricia Lorena Flores, Ecuador, 49 afios

¢Coémo llega a esos titulos en YouTube? “Bueno, por ejemplo, se ponen
nombres, titulos de cada cinta, a veces no sale, a veces pongo un nombre de
actor, ese es como un tip mio, no pongo el actor principal, pongo el actor
secundario y me sale la cinta y digo “jque alegria!”... no descanso hasta que
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la busco en Facebook, en YouTube, pongo incluso titulos, pongo Cine del
once, Cine nostalgia, Cine de oro mix hasta que la encuentro, tengo una
lista muy grande de peliculas que no he logrado encontrar porque de cada
actor creo que hay... a veces... 80 peliculas... 100 peliculas, de esos que
murieron a temprana edad hay pocas, tenemos una lista grande que han
muerto a muy temprana edad de 34... de 42 afios, obviamente, ellos tienen
menos peliculas grabadas”.

/ Patricia Lorena Flores, Ecuador, 49 afios

“Empecé a buscar y, luego, como salen [grupos] cuando uno estd en el
muro del Facebook, sale que uno puede solicitar entrar a ciertos grupos,
al primero que solicité fue al de Jorge Negrete y al dia siguiente me
aceptaron, creo que estoy en unos tres o cuatro, hay uno...Adictos al cine
de oro. Pero a veces hay peleas. Si estamos en el grupo de Jorge Negrete y
alguien empieza a poner por encima a Pedro Infante, no falta alguien que
diga “jquién le pidié opinién a usted! ;qué lo saquen!”, pero no deben ser asi
porque los administradores tienen ciertas reglas, entonces, yo digo, igual
debe haber libertad de expresién y cada uno puede comentar con tal de que
todo sea con respeto, pero hay personas que no toleran y se forma como
una discusién y quieren votar porque haya personas que estén a favor de
que saquen a cierta persona que ha comentado algo que ellos no quieren...
se ponen enojados”

/ Patricia Lorena Flores, Ecuador, 49 afios

¢Vuelta a las salas?
“Pero resulta y pasa que ahora se ve un fenémeno diferente, como ya se
acabo Blockbuster, hasta cuando se acabé el Blu-ray. Estas peliculas de
Cantinflas yo tengo otras que estdn en Blu-ray. Ya la gente empez6 a sentir
tedio de ver peliculas en casa y hoy en dia ir al cine y ahorita antes de que
ocurriera la pandemia nosotros éramos muy cinéfilos. Nosotros ibamos
todas las semanas al cine. Cada ocho dias”.

/ Pedro Navarro, 63 afios, empresario

BB0] - Auge y transformaciones: estrategias de acceso cinematogréfico
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NUEVAS
TEMATICAS

Rosario Lara Gomez

El cine mexicano de la Epoca de Oro continia sumando historias,
personajes y realidades a la sociedad contempordnea, su trascendencia y
popularidad han traspasado fronteras y las barreras del tiempo. Gracias a
su permanencia en el imaginario colectivo, hoy podemos conocer nuevas
miradas e interpretaciones. Las entrevistas que realizamos a publicos
activos de la Epoca de Oro, confirman la actualidad y variedad de sus
temdticas, al tiempo que revelan diferentes formas de identificacién,
representacién, decodificacién y resignificacién del contenido filmico,
asi como una amplia comprensién del ambiente cultural en el que se
desarrolla. Algunos destacan las historias que abordan la lucha de clases,
discriminacién, pobreza, desigualdad e injusticia social como un reflejo
vigente de la realidad; otros identifican personajes y discursos machistas
para manifestar su desacuerdo o rechazo en el contexto actual. Analizar
estas representaciones, le ha permito al espectador resignificar y observar
el contenido con una mirada critica.

Hay temas muy variados, no hay una temaitica especifica. Uno cuando las
ve, se da cuenta que son dramas que tienen que ver con la vida social, con
la vida cotidiana.

/ Miguel Angel Ariza, Panamé, 68 afios

La historia de Angelitos negros. Uno se marca con esa pelicula, porque es
lo que se vive a diario. Las personas a veces son discriminadas por su color,
por su cultura, por lo que son.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios

867 - Nuevas temiticas

Todo me gusta de las peliculas de Pedro Infante, como canta, como actua,
la historia que cuenta, para mi, todo. Por eso es mi i{dolo. No me identifico
con los personajes. Pedro Infante es como el cldsico macho, entonces eso
ya estd abolido, eso ya no. Yo creo que a uno le encanta su forma de actuar.
sIdentificarme bien con éI? No, para nada.

/ Marco Peralta, Honduras, 38 afios

La permanencia del cine de la Epoca de Oro en el gusto popular
iberoamericano mantiene abierto el didlogo entre el publico y sus historias.
De acuerdo con los testimonios recolectados, existe un encuentro y una
identificacién continua, al mirar las peliculas mexicanas. Gracias a la
circulacién constante de estos contenidos, los espectadores pueden reconocer
viejos problemas del continente atn sin resolver: la pobreza, la desigualdad
econémica y social. Las imdgenes, tramas y personajes retratados en los
melodramas parecen reflejar la realidad de los espectadores. Para muchas
personas, esos problemas no han desaparecido, coexisten con ellos, se
manifiestan en la inestabilidad del sustento, en los altibajos de la vida e
incluso en la discriminacién.

Si, en algunas estin muy marcadas las diferencias sociales, las diferencias
econémicas. Tanto aqui, como en muchos lugares del mundo, se ve
que menosprecian a la gente mds humilde, hablando econémica o
socioculturalmente. Eso lamentablemente se ve.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

[Me identifico] con la trilogia de Pedro Infante, porque con mi mamd
teniamos altibajos en la vida. Después mi papd se hizo de casa, terrenos.
Mi papi decia que te olvidas de Dios cuando ya tienes.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

Una cosa que sigue vigente son “las queridas”, que son las amantes. Otro
es la pobreza, la riqueza, esa inequidad existente entre los pueblos y las
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sociedades, ese desbalance. También la lucha de clases, las luchas sociales,
por ejemplo, por las tierras, por los derechos humanos. Eso no se dice en
as peliculas, pero uno sabe que esas tematicas estin presentes.

1 liculas, b temat t t

/ Miguel Angel Ariza, Panami, 68 afios

A Pedro Infante y ala nifia que la queria mucho. A la mamd o la madrastra
que no la queria por su color. Ya tengo rato de verla.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios

Yo siento que nosotros compaginamos, las cosas de México con Panamd;
es decir, las cosas que yo he vivido compaginan con esas cosas que pasaron
en las peliculas.

/ Angie Amores, Panamd, 53 afios

Lavida en el campo y los entornos rurales representados en la época dorada
encuentran resonancia, y resignificacién, en conceptos contempordneos
del cuidado de medio ambiente y la calidad de vida. Vivir en contacto con
la naturaleza ya no en el contexto de pobreza y desigualdad que retraté el
cine mexicano, sino como una eleccién de bienestar para la sociedad en el
panorama actual.

¢A qué etapa de la vida me transporta? Exactamente a mi, ;de mi vida?
No hay mucho a donde transportarme en el sentido de que yo no soy
contemporinea del cine mexicano, pero [en otro sentido me transporta]
a una época en que [entre comillas] “no era todo fécil”, pero esa era como
una vida que si hubiese sido en otro nivel social, tal vez no en la pobreza,
sino en un nivel en el que el vivir en el campo fuese algo optativo, es como
la vida en la naturaleza.

Del medio ambiente, es un tema también de cultura, todo va en la cultura
de la persona, si era un cambio que tenia que existir en la sociedad iba a
existir con o sin cine, entonces, lo que si se vale destacar es que las peliculas
de campo es lo mds bonito que tiene ese cine, el cine mexicano de esa
época de oro.

/ Maria Pilar Castell6, Chile, 47 afios

8621 - Nucvas temiticas

Para el publico actual, el sistema de género que retraté y exploté el cine
dorado es reconocible, pero no aceptable. La identificacién que causé en su
auge, no prevalece en las valoraciones contemporineas. Sin embargo, las
peliculas no desaparecen del entretenimiento por esta razén, al contrario,
permanecen vivas aportando nuevos elementos a la discusién en temas
de masculinidad, sexualidad, machismo y roles de género. El espectador
encuentra nuevos significados en estos estereotipos y representaciones,
realiza nuevas lecturas, no acepta ni imita, sino que cuestiona y critica.

Los publicos no ven pasivamente estas cintas, mds alld de la admiracién
que sienten por los artistas, de la sensibilidad y visiones compartidas,
son entes activos en los discursos que les transmiten; se contraponen a
las expresiones de sumisién y abnegacion de las mujeres, al machismo y
al sistema de género. Los espectadores de cine mexicano de la Epoca de
Oro se convierten asi en criticos y seguidores de estos contenidos, crean
un didlogo permanente con todos los elementos que les ofrecen estas
narrativas, aprobando y desaprobando diversas expresiones.

Algo que se destaca no solamente de México, sino de muchos paises,
es el tema del machismo, que es algo que he notado marcadamente. La
dominacién del hombre sobre la mujer, aunque eso estd intrinseco, tal vez,
en los papales que se presentan en este cine en esa época, se vefa mds como
parte de la cultura, es lo que a mi me deja sobre la conducta del hombre
sobre la mujer. Siempre he pensado que esa actitud en ninguna época de
la historia era conveniente, o sea, mas que nada por un tema de respeto
Y, por eso, se ve que también el tema de [la critica al] machismo surja
actualmente y que surjan otros tipos de connotaciones a nivel de social.

/ Maria Pilar Castells, Chile, 47 afios

Nos sentiamos muy identificados con sus costumbres, claro que ahora,
bueno, que ya soy adulta y todo, observo que habia en las peliculas mucho
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machismo. Creo que eso ha variado un poco con el tiempo, pero en aquella

época, siendo yo todavia joven, apreciaba eso, sno?, de que el hombre era

el que tenia la razon, el que mandaba, y la mujer siempre sometida, si, si.
/ Margarita Ruiz, Pert, 82 afios

Que ciertas actitudes definitivamente no estin bien. Mi hijo, el de
en medio, luego me dice “admiro a Pedro Infante, scé6mo le hace para
conquistar a las mujeres?, asi quisiera ser yo”, y le digo “de que es guapo, es
guapisimo”... le digo que asi no tienen que ser las cosas y nos ponemos a
medio platicar. Pero vamos, todo eso también lo meti6 en serios problemas.
El comportarse de una forma no quiere decir que esté bien por mas que nos
guste o admiremos a cierta persona.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Entre las nuevas lecturas del cine mexicano que realizan los publicos,
estdn las relacionadas con el desequilibro que existe en la representacién
de hombres y mujeres. Bajo un enfoque contemporineo, aparecen nuevas
interpretaciones del comportamiento social que consolidé el cine de oro.
Se resignifican sus personajes, tramas y mensajes, los roles de género y
el machismo. Estas representaciones cinematogréficas, afirman los
entrevistados, no reflejan la realidad actual, aunque si explican el pasado y
el presente de las construcciones hegemonicas y patriarcales. Es importante
mostrar estos comportamientos, observarlos como construcciones
negativas y romper con ellos.

El machismo se ve muy marcado. A uno le causard gracia o uno tal vez
romantizard en las peliculas, pero si estd muy marcado. Lamentablemente,
eso sigue y sigue, estd en nosotros, yo creo, terminar con el machismo, no
criar hijos machistas, ensefidndoles que eso que estd en la pelicula se ve
mal, que estd mal [...] A mi me gustan mucho los actores, pero si hay cosas
negativas que estin marcadas y se miran.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Cuando en verdad creo que hay dentro esta férmula, esta cosa formulista
que parece defender los valores hegemdnicos, creo que hay mucho espacio
para las rupturas, ¢sabes? Para subversiones, para mostrar mundos y
posibilidades que no serian posibles fuera de esta férmula moralista. Pero
no dejan de mostrarlo.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

BB6] - Nuevas tematicas

Siempre habia un villano; casi siempre en las peliculas de este tipo eran
hombres, no es como en las telenovelas que la villana era una mujer, en
estas los hombres eran los malos porque, obviamente, en ese entonces
era mucho el machismo, estaba como mds, era el de la época, ¢no?, los
hombres, el patriarcado; pero a pesar de eso siempre habia unos valores de
honestidad, de decir la verdad, de que vamos a hacer las cosas bien.

/ Yolanda Margarita Morales, Venezuela, 45 afios

Muestran estas posibilidades de agencia de las mujeres, aunque al final
tenga que mostrar que ella va a ser castigada. Pero luego, hasta el final, ellas
no son castigadas tan inmediatamente. Entonces es un poco eso, siempre
tiene que mostrar: ese camino es peligroso. Quien siga este camino le va a
ir mal, pero no deja de mostrar ese camino. Creo que hay mucho espacio
para la ambivalencia.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

También hubo esa otra temdtica de mitificar un poco la figura del cabaret,
como las rumberas. [...] Participaban no sélo cubanas, sino también
mexicanas como Ana Luisa Peluffo, Silvia Derbez y muchas otras. En
estas peliculas era muy comin que en los hogares o “matrimonios modelos”
el padre se enamorara de alguna de estas artistas del cabaret, vivian un
romance y el drama giraba en torno a esto. Se hicieron muchas peliculas de
este tipo, para mi, eran una critica hacia la sociedad mexicana de la época.

/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

La narrativa hegeménica es esta narrativa masculina, heroica, de accién.
Y las fotografias son excelentes. Pero lo que me gusta son estas peliculas
que son mds bien de cabareteras, centradas en las experiencias de las
actrices, con canciones, con moralismo, con religién. [..] Esas peliculas
muy machistas, que quizds han circulado mds. Una especie de western
mexicano, no me gustan mucho esas peliculas.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios
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La reinterpretacién simbélica de personajes de la Epoca de Oro ha
creado nuevas lecturas sobre las actrices y los actores. Los publicos
hispanoamericanos han identificado caracteristicas violentas, prepotentes
y machistas en iconos como Pedro Infante, Jorge Negrete y Pedro
Armenddriz. Consideran que son dignos de admirar por su legado
cinematogréfico, pero ya no son modelos o estereotipos para seguir. Maria
Félix es uno de los rostros mds emblemadticos y populares de la época
dorada, y con mds prestigio internacional. Por sus actuaciones dentro y
fuera de la pantalla esta figura ha adquirido resignificados trascendentes
de su vida y obra.

Cuando ya terminaste
con el toxico pero te

sigue buscando.

*&ﬁ Rompiendo el silencio contra l..
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Buenos dias, queramosd recomandare
esta pelicula mexicana llamada: "Dos
Tipos de Culdado™de la Epoca de Ono
del cime meaxicana, protagonizada: Jorge
Megrete, Pedro Infante Carmelita
Gonzalez v Yelanda Varela

Esta pelicula refleja @ machismo gue se
pensaba que ara correcto en esa epoca.
Este machismo es el causante de la
problematica en la pelicula, va gue
Pedro y Jforge no respetaban a las
migjeres (en especial @ sus intereses
ramanticos).
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ELLOS OBJETOS DEL DESEO
DE LAS MUJERES..ELLAS OBJETOS SENUALES

- z Ly

w1
ASI FUNCIONA
EL SISTEMA PATIARCAL

Ella como mujer, como actriz, me encanta. Soy muy admiradora de Maria
jer, )
Félix. Ahora, en cuanto a machismos, me encanta, pero si no dejo de ver
que sale como muy machista Pedro Armendariz, el mismo Pedro Infante,
Jorge Negrete también, Antonio Badu... salen como meros prepotentes.
Me encantan sus peliculas, pero se miran ese tipo de cosas.
/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Mi acercamiento al cine fue a través de Maria Félix, simplemente la icénica
imagen de Maria Félix con una frase, y empecé a buscar quién era Maria
Félix y me arrojé la primera pelicula que era El peiién de las dnimas, y fue
una explosién de sentidos porque, en primera, era una muy bella mujer en
la pantalla, pero después, venia toda la algarabia en la pantalla, con los
charros, con los caballos, los nifios jugando, todos los gritos. Entonces, eso
que los mexicanos lograron hacer, de llevar todo, casi todas sus tradiciones
a la pantalla en una sola escena es impresionante.

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios
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Por ejemplo, Maria Félix, Dolores del Rio, estas divas tienen un lugar
especial en el imaginario de la subjetividad travesti. Como modelo
femenino, ssabes? Yo también pensé mucho en esto.
Al mismo tiempo, estas peliculas pueden ser muy conservadoras en el
sentido de formatear los roles de género de cémo debe comportarse una
mujer en la sociedad mexicana [...] Hay un régimen de género que es
binario y que estd muy marcado el papel de la mujer y del hombre, pero el
espectador deconstruye todo esto, ¢no?

/ Mauricio de Braganca, Brasil, investigador de cine

Los espectadores actuales la definen como una mujer adelantada a su
época y algunos otros como un estandarte del feminismo. Maria Félix
también se le ha retomado por parte de la comunidad GBTTTIQA+
en temas de diversidad sexual e identidad de género, abriendo espacio a
formas intersubjetivas de significarla como actriz y como persona. Este
personaje continta sumando simpatizantes y seguidores de todo el mundo
y permanece vigente en la discusién de la agenda publica por los derechos
humanos y equidad de género. Su influencia actual puede observarse
en comunidades virtuales que generan y comparten sus fotos, peliculas,
secuencias favoritas, entrevistas, videos informativos, frases y memes.
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Depende del género. Por ejemplo, las de Maria Félix proyectaban esa
energia y esa vitalidad que tenia ella como actriz, del empoderamiento de
la mujer, una persona avanzada a su época.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Que es un icono muy representativo de México. Me gustan muchas
frases de ella. Esta revolucién que hay del feminismo esti tomando
nuevamente las versiones de estos personajes que, en su momento, fueron
tan empoderados.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios

Bueno, la actriz que siempre me llamé mads la atencién fue Maria Félix,
creo. Mds que todo por los pensamientos que tenia, por cémo veia lavida. ..
por esa firmeza, ese empoderamiento, esa seguridad.

/ Luis Hans, Peru, 27 afios

Esta mujer que es la pura exageracién, que tiene esta libertad de no deber
nada a nadie en esta relacion con los hombres. Eso de expresar de forma
publica, sin tapujos y extravagante todo lo que los hombres homosexuales
no pueden expresar publicamente. Esta exageracion de las actuaciones,
esta sexualidad libre, todo lo que los homosexuales tienen que reprimir en
el vestuario en la expresién publica.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

No creo que sea feminista, porque ella era el tipo de mujer que fue vetada
por su personalidad, su manera de ser. A mi concepto, yo no le veo nada
malo. Ella era muy decidida, mas no malcriada, como cuando conocié a
Jorge Negrete en la pelicula El Pefion de las Animas.

/ Paul Fabricio Sinchez, Ecuador, 47 afios

La vigencia que los publicos encuentran en las peliculas del cine de oro
también puede reconocerse en los entornos digitales. La interaccién de
sus seguidores al generar, interactuar y compartir contenido de la Epoca
de Oro, reflejan la trascendencia histérica y cultural que permea en el
imaginario colectivo de Iberoamérica. De acuerdo con los entrevistados,
estas expresiones artisticas no son inamovibles, su vigencia radica en las
miradas de actualidad que se ponen en las obras, en el didlogo entre el
espectador y la pantalla que nunca termina y se enriquece con los nuevos
enfoques desde la reinterpretacién y resignificacion.
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La aportacién que estas peliculas dejan a los espectadores, estimula el
desarrollo debates publicos y privados sobre sus narrativas, personajes,
actores y mensajes, y la interpretacién de la época en su conjunto. En los
entornos digitales, los espectadores del cine mexicano de la Epoca de
Oro comunican nuevos significados, simbolos y apropiaciones que han
identificado en estos contenidos. Prueba de ello es la colocacién de la figura
de Maria Félix como un referente e interlocutor en temas de liberacién
femenina, diversidad sexual y derechos humanos, segin se observa en los
comentarios de plataformas como YouTube, Facebook, Instagram y Tik

Tok.

Lo que recuerdo es que vi una imagen [en Facebook] de ella, que decia
“a un hombre hay que llorarle tres dias, al cuarto te pones tacones y ropa
nueva” [Esto me llevé] a preguntarme quién era Marfa Félix y por qué
pensaba de ese modo, tan... jabajo el patriarcado!

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios

Le pregunté a mi mama quién es
"A un hombre Maria Félix [y me dijo], “no sé,

hay que llorarle es una actriz, tu abuelo estuvo

tres dias... Y al
cuarto, te pones
tacones y ropa

muy enamorado de ella’. Yo
seguia con lo tipico familiar, con
lo que te dicen, pero después,
bajé a “googlearla” y a buscarla

REUIENAs en internet y, ves que la tipa
. 1 tiene una trayectoria de casi
~ Maria Félix . 2A L
@nochedeleras cincuenta peliculas en México
4 y en Europa, es genial. He visto

A

sus peliculas como Enamorada, La cucaracha, que la he visto como siete
veces, La diosa arrodillada, Rio escondido, Dofia Barbara, El rapto, con
Jorge Negrete, y se me siguen olvidando La mujer de todos, La mujer sin
alma, La devoradora y muchas mds; y las italianas como Mesalina, o las
espafiolas como La corona negra, que es fascinante verla a ella en pantalla.

/ Felipe Argote, Chile, 24 afios
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Pensar que tal vez Maria Félix y todo aquel imaginario de creencias en un
tipo de femenino que estd relacionado con ella permitié a estas mujeres,
que en aquel momento eran nifios, proyectar una subjetividad travesti a
partir la construccién de estos imaginarios, de esta feminidad.

/ Mauricio Braganga, Brasil, 52 afios

Mi favorita era Ahi estd el detalle, que era una pelicula extraordinaria
con una secuencia en la que él ve a un tipo haciendo la danza apache, [...]
él sube al escenario para sustituir al tipo, golpea a la mujer y la tira por
la ventana, es una secuencia extraordinaria. jHorrible miségino! EI Me
Too ni siquiera puede hablar, sverdad? Pero es una secuencia realmente
increible de aquella época.

/ Fabiano Canosa, Brasil, 79 afios

a las camas nialas
arrugas, sino o la
falta de interde
e lo stola.

Mo Te tengo miedo
a que me caigan
encima los afios,
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yo mizma”.
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Tu Tiempo Femme
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Marla Féllx se convirtid en un fcono de
belleza y feminismo, no solo por su
apariencia sino por la fuerza interior y el
amaor propio que siempre demaostrd. La
actriz mexicana nos dejé grandes
lecciones de las qué deberiamos
aprender mucho, 0 por qué la

admiras?igy
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Las peliculasdela Epoca de Oro mantienen sulugar en la memoria colectiva
de generaciones hispanoamericanas. Sus historias y referentes artisticos
han perdurado en la opcién del entretenimiento adaptindose a diferentes
medios de distribucién y exhibicién, desde salas de cine, televisién y
soportes fisicos (VHS, VCD Y DVD), hasta soportes digitales como
celulares, tabletas y diversos dispositivos méviles. En el ambiente digital,
el cine de oro ha encontrado un camino para refirmar su permanencia
en el gusto popular iberoamericano. Es incuantificable la cantidad de
peliculas, frases, contenidos gréficos y videos relacionados a este periodo
que circulan por este medio; en razén de ello, el cine mexicano ha sumado
nuevos espectadores y se ha reencontrado con publico cautivo. En este
entorno, las peliculas y artistas de la época tejen redes desde los propios
espectadores que crean comunidades virtuales para interactuar y compartir
los contenidos, es el publico que construye y mantiene vivo el didlogo en
torno al cine mexicano de la Epoca de Oro. Estas manifestaciones hacen
eco de la vigencia y relevancia del cine que no se agota en el acontecer
actual.

Maria Félix
watriz que leve el
nombre de Mésivo o la
pantallas y festivales de

cine més importantes ’

"Hugo un volo de fe pars que las

mujeres mexicanas no e queden

Seguidadeon Slian. Rrmeish, (M0 0

~ - W . dejen, prepdrenss, hagan de su vida

(@ quete b m 1‘ lo que ustedes desean y no lo que
L S/ sus hombres les permitan ser”,
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MIRADAS
ACTUALES: UNA
EPOCA QUE NO
SE AGOTA

Juan Carlos Dominguez Domingo

Una de las maneras de entender la convergencia cultural como categoria
de anilisis, es estudiar la relacién entre la expansién del mercado —
organizacién corporativa de las inversiones— y la creatividad en un
dmbito digital —diversidad, identidad y sus apropiaciones por parte
de los ciudadanos. Las definiciones enunciadas por Henry Jenkins en
Convergence Culture (2006) derivaron en multiples formas de comprender
las interacciones entre medios y consumidores. El autor plantea que
para aproximarnos al ecosistema de la virtualidad es preciso dejar de
lado determinismos tecnoldgicos, al tiempo que realiza una descripcién
meticulosa de cémo las diversas comunidades de fans se apropian de sus
contenidos favoritos: peliculas, series, cémics y videojuegos, para formar
mundos de ficcién alejados de los intereses de las empresas mainstream
que les dieron origen.

En un inicio, Jenkins propuso el término “cultura participativa” para
definir una forma de produccién cultural en la cual los grupos de seguidores
retomaban los contenidos de los grandes corporativos de comunicacidn,
hacian una reinterpretacién y les daban nuevos usos para compartirlos en
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comunidades, lo que desperté una reaccién legal por parte de las empresas.
No obstante, el término ha evolucionado y se ha utilizado para abarcar
otro tipo de realidades y espacios de investigacién: “ahora hace referencia
a un conjunto de grupos distintos que utilizan la produccién y distribucién
medidticas para satisfacer sus intereses colectivos” (Jenkins, Ford y Green,

2015, p. 26).

En estos nuevos contextos se “plantea que el potencial de los medios
digitales nos brinda un catalizador para reconceptualizar otros aspectos
de la cultura: [lo cual] exige la necesidad de replantear las relaciones
sociales, reimaginar la participacién cultural y politica, [asi como] revisar
las expectativas econémicas y la reconfiguracién de las estructuras legales”
(p- 27). En medio de las dos esferas que propone Jenkins existen muchas
otras que se encuentran interactuando entre la verticalidad corporativa de
los medios “tradicionales” y la horizontalidad de la participacion cultural.
En el marco expuesto, la continuidad del cine mexicano de la Epoca de
Oro no sélo se refiere a la permanencia de peliculas, actrices y actores,
asi como directores, escritores y productores que le dieron origen, sino
también a través de las distintas estrategias de distribucién y exhibicién que
lo han llevado a los paises iberoamericanos desde la década de 1930 hasta
nuestros dias. Primero fueron los acuerdos comerciales entre productores,
distribuidores y exhibidores, en ocasiones de manera individual y otras
por medio de empresas como Pelmex; posteriormente, de una manera mds
diversa y compleja, con la aparicién de las cadenas de television abierta
y, a partir de los afios noventa, con los sistemas de televisién de paga,
hasta llegar a las plataformas digitales ya en el siglo XXI. En este camino
estin esas formas de apropiacién a través de la convergencia cultural,
en términos de Jenkins, en las que las personas, con pricticas como la
pirateria en formatos fisicos como el DVD vy el Blu-ray, y luego con las
redes sociales como Facebook y YouTube, hacen suyas las peliculas,
secuencias, canciones, bailes, frases y de esta manera mantienen vigente la
presencia del universo simbdlico de eso que para ellos es y representa hoy

la Epoca de Oro.

Para explicarlo de esta forma, el cine mexicano es para los publicos de
Iberoamérica, mds que esquemas histéricos rigidos, listados de peliculas y
meticulosas fichas de produccion y andlisis econémicos de los intercambios
comerciales, una especie de sistema de mediacién cultural que permite
hablar intergeneracionalmente de un pasado comin que nacié desde los
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origenes de las primeras industrias culturales en la regién a inicios de siglo
XX, como la radio, la prensa, la discogrifica y, por supuesto, el cine, que
se desarroll6 a pesar y a contra pelo de una fuerte industria hegemdnica y
poderosa como la de Hollywood, que incluso en sus momentos de mayor
distraccién por sucesos como la participacién de Estados Unidos en la
segunda Guerra Mundial determinaron las estrategias y acuerdos con
nuestro destino mediitico.

Si, como sefiala Valdata (2009), “un pasado que entra en accién necesita de
alguna articulacién para devenir en memoria, [para dar pie a que] surjan
una variedad de interpretaciones” (p. 173), la Epoca de Oro permitiria
articular ese universo simbélico entre diferentes temporalidades sociales
y realidades tecnoldgicas diferenciadas, visibles ahora en testimonios de
los publicos iberoamericanos en forma de anécdotas, datos y, sobre todo,
gustos y preferencias. Al preguntarle a las personas sobre qué representaban
para ellas estos filmes, se compartieron opiniones que abren campos de
referencia distintos pero que conjugan al mismo tiempo los elementos
que los han hecho perdurar como una resignificacién de una experiencia
personal y colectiva inmersa en la historia regional y local de una industria
cultural y sus productos compartidos:

Es viejo, es bueno, es llamativo, me gusta la manera de actuar, ese cine
tiene pureza. Es bonito y bueno recordar algo viejo, aunque no sea de mi
pais.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

El cine en su médximo esplendor. Yo siento que es lo mejor histéricamente,
hablando de las historias. La guapura de todos los artistas. Es todo tan
bonito.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Es que tiene tanto... Odio, pasién y amor. Podria decirte mds porque es
infinito...
/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios

Espectacular, unico e irrepetible, porque no se compara el cine actual con
esas vivencias que se tenian en ese tipo de peliculas.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios
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Yo dirfa que excelencia, calidad e inolvidable.

/ Karolina de los Angeles, Nicaragua, 44 afios

Mucho muy bonito. Con excelentes personajes que nos llegaban hasta el
corazoén.

/ Mishel Rodriguez, Guatemala, 30 afios

La época de oro del cine mexicano es incomparable, es tnica. Eso te podria
decir. Que es inigualable, también.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios

Que fueron momentos hermosos, que esos tiempos fueron inolvidables.
/ Angie Amores, Panamd, 53 afios

La definiria grandiosa, sana y emocionante. Para mi era de felicidad, de
buenos recuerdos que todavia no olvido.
/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

Lo defino nostilgico, agradable y cultural.
/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios

Que son excelentes, los personajes caracterizaban muy bien y el mensaje
que dejan.

/ Erick Mauricio Rodriguez, El Salvador, 48 afios

Creo que si le dicen “de la época de oro” es porque es lo mejor que hay.
Algo que no se va a repetir, como los actores.

/ Juan José Aldana, El Salvador, 31 afios

Es parte de mi, porque me ensefié que no sélo habia caricaturas que
podia entender en espafiol, sino también peliculas de grandes historias y
personajes.

/ Marco Peralta, Honduras, 38 afios

Yo lo definiria como dice su nombre, una época dorada en donde se
realizaron grandes producciones cinematogrificas con muchas técnicas y
que se perfeccionaron por figuras que fueron muy valiosas, tanto para el
cine mexicano como para el cine latinoamericano, porque influyé mucho
en otros cines [...]. Siento que sembré una escuela cinematografica en

Miradas actuales: una época que no se agota | 383



nuestro continente y mundialmente.

/ Miguel Angel Ariza, Panama, 68 afios

Es un cine sencillo, es un cine digerible, no es complicado, esa es la razén.
Ademas, ya lo dije, excelentes realizadores y grandes artistas.
/ Fausto Serrudo, Bolivia, 61 afios

En los testimonios se percibe claramente una comunidad interpretativa,
definida por Texeira (2009) como la conformada por un grupo de
individuos que como consumidores o usuarios comparten el mismo
gusto en tanto que “tienen pleno acceso al conjunto semdntico de las
obras” (p. 77). Si nos remitimos a la continuidad que se le otorga al cine
mexicano, estd comunidad interpretativa amplia encontraria en los géneros
cinematogréficos una serie de cddigos narrativos y estilisticos reconocibles
y lenguajes descifrables, como la comedia ranchera, el melodrama y la
comedia:

Como yo empecé en el cine con el tema de los westerns, porque para mi el
cine mexicano se parece a los westerns, pero con musica, por eso quizd mi
primer recuerdo es Jorge Negrete, porque estuvo implicado en el tipo de
western que se hacia en México y que después se hicieron en los paises de
habla castellana, como reflejo de lo que se hacia en Hollywood y, a veces,
en cooperacién, segun recuerdo [...] desgraciadamente ya no tenemos una
conciencia de cine nacional en ningun lado.

Juan José Jandula, Espafia, 59 afios

Con el paso del tiempo, este cine encontr6 sus suceddneos en las telenovelas
y, en un formato mds sofisticado, las series. En ese sentido, ¢por qué las
personas, cuando se les pregunta sobre la Epoca de Oro, expresan una
continuidad entre Cantinflas, E1 Chavo del Ocho y Eugenio Derbez, asi
como la que se dio entre Tito Junco —década de 1930—, Jorge Negrete y
Pedro Infante —afios cuarenta—, para pasar a Piporro y Antonio Aguilar
—en los cincuentas y sesentas? Podria ser porque las tradiciones culturales
se arraigaron sélidamente en esa comunidad interpretativa y ahora no
hacen sino reinventarse, anidindose en los gustos que ya fueron sembrados
en los publicos por generaciones:

Lo que me puedo acordar sobre los sonidos es la risa de mi familia, lo
q p )
que hablidbamos, las anécdotas, las voces de ellos cuando estibamos todos
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reunidos viendo la pelicula. Casi todas las peliculas del cine mexicano
tenian un desarrollo bastante bueno, buenos actores, buenas actrices.

/ Jests de Manuel Vargas, Costa Rica, 38 afios

Me transporta a la nifiez. Inmediatamente recuerdo que tengo cinco o seis
aflos y que nos sentdbamos a ver las peliculas. Era algo bonito. Creo que
eso les hace falta a las personas, pues ha sido sustituido por el teléfono, por
la tecnologfa.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios

Eran maravillosos el tema, el habla, la elegancia en la vestimenta, la
musica... nada qué ver ahora.

/ Mayra Gisela Guillen, Honduras, 46 afios

Lo que me gusta de esas peliculas es que me desestresan y me transporta a
ese personaje [Cantinflas].
/ Angie Amores, Panamd, 53 afios

Ese cine es mi infancia, mds que todo.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios

Prefiero quedarme a ver una buena pelicula en television y mds si son
peliculas del cine de oro, que esas si me gustan. Esas si me las puedo
pasar viendo el dia entero. Ahorita, por cierto, estoy viendo [la telenovela]
Gutierritos.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Yo diria que quien da el primer paso, es quien se queda en la memoria de
las personas. Y eso lo hizo el cine mexicano.

/ Henyelber Jamilt Molina, Honduras, 30 afios

A mi me siguen gustando los melodramas y en donde cantan y bailan. En
cambio, las de hoy en dia son sélo de accién y de suspenso.

/ Gabriel Cortez, El Salvador, 21 afios

Te voy a comentar... ya te he dicho que en los afios cincuenta hay un boom,
hay como una conexién entre México y Espafia, de actores, de gente, a
pesar de que nos separa un océano, en aquella época no era como ahora
que nos vemos asi, cara a cara, tan ficilmente, y que podemos coger un
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avién, era tan dificil de que hubiera una conexién entre paises latinos.
Luego vinieron los afios setenta porque en los sesenta habia peliculas tipo
Rocio Durcal que, yo recuerdo [haber visto] alguna pelicula que hizo
con Enrique Guzmain, habia todavia peliculas donde aparecian artistas
mexicanos y habian actrices o actores de aqui, pero entonces, hubo un
periodo entre los setenta y ochenta, que no vino nada hasta que llegé
aquella maravillosa pelicula Como agua para chocolate que fue una bomba
tanto que llegé a Hollywood, quizds, fue un punto de inflexion para que
Espafia dijera: “jestd el cine mexicano! Ya no nos acordibamos”.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

Los universos simbdlicos de los géneros audiovisuales mexicanos,
trasladados de las peliculas a las telenovelas, han permanecido gracias a su
presencia constante en la television:

Entonces es eso, habia visto estas representaciones muy estereotipadas
de México, o mi contacto con la dramaturgia mexicana, esta sensibilidad
habia sido por las telenovelas o por Chaves, el Chavo del 8, a los mexicanos
les hace mucha gracia cuando hablamos de la popularidad del Chavo del
8 en Brasil. “\No lo puedo creer!” Pero el Chavo del 8 pasa todos los dias
por la mafiana.

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

Quisiera decir que las telenovelas eran muy largas y nunca he visto una
telenovela entera, pero creo que se inspiraron un poco en eso de enganchar,
porque las telenovelas enganchan y a mi me gustan ver peliculas mexicanas
porque te enganchan, no necesitas estar un afio entero viéndola... de hecho,
vi una y luego me enteré que se hizo telenovela, la pelicula de Yesenia,
porque he de decirte que voy avanzado, empecé viendo peliculas de los
afios cuarenta y cincuenta y luego fui avanzado, ya he visto de los setenta,
de los ochenta, te digo, yo vi la de Yesenia, y pensé: “esta pelicula parece
una telenovela”, aqui se le llamaban “culebrones”, yo me di cuenta que las
telenovelas un poco se han inspirado en el cine antiguo por el tema ese de
que las tramas enganchaban, eran unas tramas muy elaboradas y luego que
tenian su final también te daban una ensefianza.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

Si, si, también he visto las peliculas de Pedro Infante. O sea, por lo general
hubo un trayecto en mi vida que, yo creo que no sélo en la mia sino a nivel
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de Sudamérica que en esa época el cine mexicano era conocido en todo
Sudamérica. Y entonces crecimos con eso y nosotros conocimos México a
través de las peliculas y de las series mexicanas, no olvidemos las telenovelas
mexicanas que eso tenia su atraccion también. Por ejemplo, en mi familia,
mi madre, mis tias, no se perdian una novela mexicana. Siempre crecimos
con esas novelas y series de México y a través de eso conocias México.
¢Por qué? Porque siempre hay una inquietud cuando td ves una pelicula
o los actores, te preguntas de dénde son, misma pregunta cuando vez por
primera vez al Chavo, de dénde es, de que pais. Es mexicana, y a través de
eso vas conociendo el acento mexicano y ya reconoces de dénde es.

/ Vicente Chasipanta, Ecuador, 52 afios

La comunidad interpretativa (Texeira, 2009) se mantiene también a través
del didlogo intergeneracional, en el que se negocian y debaten gustos, junto
con la capacidad de descifrar los mensajes emocionales y colectivos, que
en la actualidad se dan en términos de referencias culturales en el cine
mexicano de reciente produccién y las series:

Rudo y Cursi tuvo mucho éxito. La serie ésta que estd en Netflix, La casa de
las flores, pego muchisimo y ahora la serie de Luis Miguel tuvo un exitazo
que rompié en todos lados, aunque musica mexicana, los mariachis, no sé
si han pegado tanto, pero Luis Miguel si es muy conocido.

/ Paula Kunin, Uruguay, 30 afios

Formatos y estilos narrativos se recuerdan, permanecen por la estética que
vincula lo que se cuenta y la forma en la que se narra con la construccién
de imdgenes:

Lo que més me llama la atencién de las peliculas de la Epoca de Oro es
esto de utilizar muchas localizaciones en el exterior. Se ve muy poco en
el cine, incluso el Hollywood de los afios treinta y cuarenta es todo en
estudio. Creo que las peliculas de los afios de oro tienen mucha calidad,
sobre todo estética, el guion a veces no tanto asi. jPero la fotografia me
parece sensacional!

/ Marcio Zamboni, Brasil, 33 afios

Asimismo, los recuerdos de un México rural e inamovible se mantienen

en esa memoria de un mundo en blanco y negro, una especie de refugio
simbélico para resguardarse de la brusca y dificil experiencia que significé
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el paso a realidades urbanas para la mayor parte de las poblaciones
iberoamericanas hacia mediados del siglo XX.

Lo recuerdo al cine mexicano con cosas de, este, de a caballo, no de ciudad.
Quiero conocer México en su interior. Quiero conocer sus ferias. Quiero
saber si las mujeres se visten como se mostraban en las peliculas. Quiero
ver esas manualidades que se muestran [ahora]en la television.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios

Las referencias por parte de los publicos a la continuidad del cine mexicano
estdn ligadas a etapas de decadencia propias de cualquier sistema cultural,
pero que permanece al menos como una manera de recuperar aquello que
se disfruté y se le otorgé valores para hacerlo perdurar:

Bueno, con la entrada de los afios setenta se supone que, para muchos
actores, también sucedié que su estilo fue muriendo, por decirlo de alguna
forma, en el sentido de que las peliculas que venian entrando en los afios
setenta, ochenta, noventa, venian enfocindose en otra cosa, otro estilo de
vida, otra vestimenta, estaban en la época en que ya no se veia lo rural
como se veia en las peliculas antiguas, las peliculas de rancho, por decirlo
asi, en esa época creo que pudo haber sido que comenzé a decaer la Epoca
de Oro.

/ Maria Pilar Castells, Chile, 47 afios

Yo siento que, en la forma de hablar, en la forma de expresarse. En muchas
peliculas ya se miraban unas escenas mucho mds explicitas, ya habia
otra forma de expresarse. Y no digamos ya peliculas que rayaban en lo
vulgar. Yo siento que a partir de 1960 y algo, hay muchas peliculas que
simplemente no las miro, salvo las de rocanrol.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

Me acuerdo de que como en los afios ochenta empez6 a decaer. A finales de
los setentas y principios de los ochentas ya el cine cambié drsticamente.
Esa es una opinién humilde, personal. Ya, de hecho, ni las podia ver. Yo
estaba chavito y ya eran peliculas como para adultos. [...] No creo, no
estuvo en decadencia. Las personas como que cogen flojera de algo, pienso
yo, y se fue decayendo esas cosas, esas peliculas. Pero no creo, yo siento que
es flojera de seguir adelante creando cada dia cosas mejores.

/ Herbert Navarro, Guatemala, 50 afios
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Loégicamente evolucioné a otros temas de México, por ejemplo, sobre
la adolescencia, las sexicomedias y todo eso. Para mi nunca estuvo en
decadencia, sélo cambio de estilo.

/ Marco Peralta, Honduras, 38 afios

No, la verdad nunca pensé que el cine mexicano haya estado en decadencia.
No lo veo asi, de esa manera. Para mi, el cine mexicano fue un gran
aliciente, lo mejor de su época y atn lo sigue siendo porque lo transmiten.

/ Jests de Manuel Vargas, Costa Rica, 38 afios

S8i noté que el cine mexicano estaba decayendo, cuando llegé la época del
rock con Enrique Guzmin y otros. Las peliculas ya no me agradaban a
pesar de que era joven y me agradaba el rock. El rock norteamericano me
gustaba, el mexicano no era igual.

/ Jacinto Gaez, Panami, 81 afios

He tenido la percepcion de que el cine mexicano empezé a debilitarse
después de la Epoca de Oro. Si hubo cine bastante moderno, apegado
a cuando surgieron artistas nuevos como Angélica Maria o Enrique
Guzmin, porque el cine mexicano siempre ha incluido la musica en sus
producciones. A partir de esos afios, setenta y ochenta, si se percibié una
decadencia. Dejaron de producir y ya no estaban tantas peliculas mexicanas
en cartelera.

/ Miguel Angel Ariza, Panamd, 68 afios

Cuando conoci el cine de rumberas, ya cuando empezé a ser a color, a
mi particularmente me dejé de gustar. La temitica, cuando fue mds
distinta, ya alli no, lo que es el cine de rumberas, ninguno, nada, no se
absolutamente nada [...] no me gustaba y las de a color, no, me gustaba asf,
en blanco y negro.

/ Maru, Venezuela, 38 afios

Hubo un tiempo en el que habia peliculas como que no, como mas modernas
que no me llamaron la atencién, algo jocosas. Creo que ya murié Alfonso
Zayas, ;verdad? Esas peliculas no me gustaron [...]. Aqui la gente ocupaba
la palabra “picaro”. Con ese cine se perdié el gusto de hacer peliculas.

/ Leslie Carolyn Bolafios, El Salvador, 42 afios
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Yo siento que muchas peliculas, a partir de 1960, salvo las de rocanrol; esas
si me gustan, salia Enrique Guzmidn, Angélica Maria, César Costa, esas
peliculas me gustan mucho. Pero si, definitivamente el cine fue decayendo.

/ Marta Lucrecia Diaz, Guatemala, 50 afios

La verdad si, porque después de los noventas para acd, el 2000, hubo una
decadencia porque ya los artistas empezaron a cambiar ciertas formas que
caracterizaban al cine mexicano. Entonces, ahora, ya no se ve eso. Por eso
pienso que la Epoca de Oro ha sido y serd la mejor época.

/ Juan José Aldana, El Salvador, 31 afios

Si, o sea, como todo termina, todo pasa, si estaba en decadencia. En los
ultimos 20 afios se podria decir. Hoy por hoy también se podria decir que
estd en decadencia.

/ Nicael Elias Lépez, Nicaragua, 24 afios

Los signos de decadencia no sélo se fueron advirtiendo en las peliculas,
también en las telenovelas, que se mantienen con esfuerzo en el gusto
de las personas y en las preferencias de las parrillas de los canales
iberoamericanos de televisién por cable. La tradicién sembrada en la
comunidad interpretativa del cine mexicano de la Epoca de Oro encuentra
hoy una reinterpretacion en las series:

[...] yano son las mismas novelas de antes, ya no es lo mismo. El manantial,
El privilegio de amar, me las veia, un montén, de los noventas: Daniela
Castro, Adela Noriega, Thalia para mi era muy, muy buena. Carita de
angel, una novela infantil, El abuelo y yo, hasta 2000 o 2006 creo que se
hicieron buenas novelas.

/ Angeline, Colombia, 31 afios

El cine mexicano es también referido por sus précticas culturales mds
alld de que la transnacionalizacién de las producciones de Hollywood se
reinventa cada cierto tiempo para explorar las culturales del mundo. Ahi
estin: se siguen utilizando las ceremonias y las festividades nacionales,
como el Dia de Muertos, un signo de identidad nacional mexicana recreada
por Disney en la pelicula Coco, que a la vez retoma la musica y sus figuras
emblematicas, por ejemplo, en el personaje Ernesto de la Cruz que puede
identificarse con Pedro Infante:
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La pelicula premiada Coco estd sensacional. Para mi estd lograda y
siempre dejando un mensaje. Me gusté muchisimo. Y la pasan en todos los
horarios. La siguen pasando en la televisién. Y es una de las que, bueno,
vemos de forma reiterada.

/ Rita Violeta Garcia, Uruguay, 78 afios

El cine mexicano de la Epoca de Oro también se relaciona con las
propuestas contempordneas, en ciertas reminiscencias estéticas y formales,
como el uso del blanco y negro en la pelicula Roma, que remite a esas
narrativas:

Creo que Cuardn, Ifdrritu, Diego Luna, Gael Garcia Bernal son esa
herencia. Creo que si han llegado a muchas personas en el mundo. Ahora,
como antes ellos, son los que han logrado poner a México un poco en el
mapa.

/ Paula Kunin, 30 afios, Uruguay

Si bien, tomando el criterio propuesto por Carlos Monsivéis que ubica la
Epoca de Oro entre 1932 y 1955, la produccion de ese periodo superaria
las 1 500 peliculas, lo cierto es que su permanencia se ha dado, sobre todo,
a través de s6lo unas decenas de titulos y figuras emblemiticas con las que
se les asocia:

Mis papids vefan cine mexicano, porque tuve un hermano que trabajaba
justamente en un cine en el que proyectaban peliculas mexicanas. Recuerdo
que he visto peliculas preciosisimas, Nosotros los pobres, Ustedes los ricos,
Pepe El toro, la trilogia de Pedro Infante que dirigié Ismael Rodriguez,
peliculas de Jorge Negrete, peliculas con Mantequilla, con Antonio
Espino Clavillazo, peliculas de los hermanos Soler, la dinastia Soler, a
dofia Sara Garcia, a Irma Dorantes... en fin, tantas cosas que se pueden
hablar del cine mexicano y de sus actores [...] Son varias peliculas que
tengo en mi mente de la Epoca de Oro, Los olvidados, Cantinflas con
Ahi esta el detalle, ;A volar joven!, muchas peliculas de Luis Aguilar y de
Ignacio Lopez Tarso. Un rincén cerca del cielo con Marga Lépez y Pedro
Infante, Una familia de tantas...

/ Fausto Serrudo, Bolivia, 61 afios

En el presente estudio destacaron sobre todo figuras como Maria Félix,
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Jorge Negrete, Pedro Infante y Cantinflas. Retomar estos personajes para
ser incorporados de distintas formas en la vida cotidiana de las personas
a través de imitarlos o utilizar sus nombres para bautizar las cosas mas
cercanas es préctica frecuente en Iberoamérica:

Nuestro restaurante tiene 35 afios de historia, fue un deseo de mis padres
abrir un restaurante donde la gente pudiera comer y pudiera socializar un
poco en Sdo Jodo da Pesqueira. A mi padre le gustan las peliculas de Mario
Moreno, un dia dijo: “el restaurante se va a llamar Cantiflas”. Tenemos
tres cuadros de él, pero ahora estoy preparando nueve cuadros mds, quiero
poner nueve cuadros mds con las frases que ¢l usaba y quiero difundirlas
un poco.

/ Anténio Fernandes, Portugal, 60 afios

[...] el cantor principal, més popular de Paraguay es Luis Alberto del
Parani, no sé si alguna vez escuchaste hablar de €, [...] entonces el modelo
de Parand es, ¢l cantaba musica paraguaya y latinoamericana, pero su
modelo es Jorge Negrete y compaififa, sverdad?, asi como para muchos
rockeros los Beatles fueron su modelo, entonces para Parand, por ejemplo,
en aquel entonces Negrete era su modelo, de quien sentia una influencia
importante.

/ Sergio Ferreira, Paraguay, 84 afios

La musica es uno de los elementos que le han dado continuidad al cine
mexicano, vinculada con la expansién de las industrias de la radio y
discogrifica:

Mi madre era de ese tiempo, ella vivié toda la Epoca de Oro, todo, pero
cuando se cas6 dejé de ir al cine, de comprar discos de vinilo, long plays,
y se dedicé a tener hijos.

/ Rodolfo Pulgar, Chile, 63 afios

Recuerdo, si, que a mis padres les gustaba bastante Cantinflas y sus peliculas.
También hablaban de otros actores y actrices de los que no recuerdo sus
nombres; de cantantes como Jorge Negrete y otros mexicanos de los que
tenian incluso toda la casa llena de discos... como padres jévenes, alegres
los domingos por la mafiana ponian musica en un delicioso tocadiscos
con mueble de los de aquella época. Muchas veces era mexicana. En las
fiestas de pueblo se escuchaban todavia esas rancheras. Y todavia hoy se
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siguen escuchando en verano en los pueblos donde vuelven los “mexicanos”
[espafioles y sus descendientes que migraron a México] en verano.
/ Maricarmen Mecias, Espaa, 60 afios

Creo que, a la mayoria de nosotros, la mayoria de los habitantes de
Latinoamérica, nos agrada la musica de México y, valga la redundancia,
nos gusta la Epoca de Oro porque, la verdad, que esa musica no se ha
vuelto a repetir y, como que diga ¢alguien de la actualidad ha sacado algo
que se parece?, obviamente no, definitivamente no. A mi, de pronto, me
encanta la musica de Jorge Negrete, a otro le encanta la musica de Pedro
Infante, cambia el gusto por cada uno, pero de manera general, pienso que
es mds por la musica.

/ Patricia Lorena Flores, Ecuador, 49 afios

La musica mexicana es distinguida como parte de una linea que, si bien
empez6 en la tercera década del siglo XX, también incluye expresiones
contemporineas. Lo mismo sucede con las propias peliculas, pues el cine
mexicano de reciente produccién llega a Iberoamérica desde todas las
ventanas de acceso posible, en la que al menos un sector de la poblacién se
reconoce en nombres de actores y cantantes que han empezado a colocarse
como una nueva forma de vincularlo con el de la Epoca de Oro. Pedro
Fernindez, Alejandro Fernindez, Pablo Montero, Omar Chaparro y
Eugenio Derbez, son nombres recurrentes que suelen mencionarse en los
testimonios:

Creo que hay algunos referentes, como Pedro Ferndndez, Alejandro
Ferndndez, Pablo Montero que todavia llevan la musica mexicana
adelante. Y el cine mexicano a la fecha ha sido realzado, con actores como
Omar Chaparro o Eugenio Derbez que estin tratando de sacar a flote el
cine mexicano.

/ Guido Casiano Torres, Bolivia, 34 afios

Esta investigacién se realizé entre junio y octubre de 2021, segundo afio
de la pandemia de covid-19. En las respuestas de las y los entrevistados
se aprecia que, durante el periodo de confinamiento por la contingencia
sanitaria, entre las opciones de entretenimiento por parte de los publicos
iberoamericanos el cine mexicano de la Epoca de Oro ha sido revisitado y
con ello se dio una nueva reinterpretacién en un contexto medidtico digital
convergente, donde la participacion cultural descrita por Jenkins encontré
una forma de expresion:
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Aqui, en mi computadora, en la pdgina de las peliculas de Pedro Infante o
también busco en YouTube. Generalmente veo las peliculas de la Epoca de
Oro, las pasan por YouTube, y ahora hay mds por la pandemia, he visto mas,
ahi encuentro los titulos y me pongo a verlas. Hay un centenar de peliculas
increibles como Acd las tortas, con Joaquin Pardavé, la abuela de México y
Meche Barba. El contenido es excelente. Es raro que encuentres peliculas
asi, por eso se llama Epoca de Oro, porque esa época no la volveremos a
ver. No volveremos a ver actores como Pedro Infante, Jorge Negrete, Pedro
Armendiriz, Ramén Armengod, Fernando Soler, Domingo Soler, Andrés
Soler. Gracias a Dios, sus imdgenes, sus voces, sus actitudes o su manera
de actuar estdn plasmadas en cintas. Por eso no dejo que muera. ;Cuando
dejas que muera? Cuando no lo ves. ;Cudndo eso se muere? Cuando no lo
recuerdas. Uno mantiene encendida la llama cuando es constante. A uno
todavia le faltan peliculas por ver y yo me voy nutriendo del contenido.

/ Paul Fabricio Sinchez, Ecuador, 47 afios

La verdad es que ahora que me he adentrado més desde que comenzd la
pandemia porque estdbamos, practicamente, obligadamente en casa y decia:
“para [qué] ver peliculas de la actualidad que no me agradan” [...] empecé
a buscar y, luego, como salen [grupos] cuando uno estd en el muro del
Facebook, sale que uno puede solicitar entrar a ciertos grupos, al primero
que solicité fue al de Jorge Negrete y al dia siguiente me aceptaron, creo
que estoy en unos tres o cuatro, hay uno, “Adictos al cine de oro”. Cuando
empez6 la pandemia vefamos hasta tres peliculas, después bajamos a dos,
ahora, de vez en cuando, vemos dos, pero una diaria si no puede faltar.
La vemos en una pantalla grande, en un televisor plasma de 42, compré
un aparatito que capta el YouTube, entonces, le pregunto a mi mamd qué
pelicula pongo, pues yo busco, ahi nos turnamos para no pelear.

/ Patricia Lorena Flores, Ecuador, 49 afios

En la pandemia estuve un poco mds metido para escapar de los
pensamientos de lo que estd pasando en el mundo. Me dice mi familia que
soy una persona muy anticuada, que me paso viendo peliculas antiguas,
pero ellos no saben que siempre hay un mensaje en ese cine.

/ David Durin Hurtado, Bolivia, 40 afios

Si quieres que sepan dénde comencé a ver peliculas mexicanas, fue a través
)
de YouTube, y me dirds: “;cé6mo es que te dio por ver peliculas mexicanas?”
> <
y, entonces, pues es que fue a raiz de la pandemia, de algo que parece
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negativo le saqué algo positivo, y fue el tema de que tenfamos que estar
metidos en casa y tenfamos que ver televisién y, ya ves que en la televisién
es un trozo de pelicula y siete minutos de anuncios, yo me enchufé el
YouTube y me enganché casualmente a los youtubers mexicanos que me
empezaron a caer genial, sobre todo el Benshorts y, luego, dije: “voy a
buscar peliculas” y las peliculas espafiolas no te da posibilidad de verlas
enteras y, casualmente, dije: “las mexicanas si te dejan” y, no recuerdo
exactamente cudl empecé, pero una de las primeras podria ser Tizoc, una
de mis favoritas, me enamoré de esa pareja, ahi veia a Marfa Félix y a
Pedro Infante haciendo de ese indio enamorado de esa sefiora. “Macario”
también y, ya a raiz de alli, ya no paré.

/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

La convergencia cultural que propone Jenkins se aprecia en las
comunidades de fans alrededor del cine mexicano disefio en Facebook y
canales de cine mexicano en YouTube. Los publicos iberoamericanos que
se relacionan en estas redes sociales pueden contar en muchas ocasiones
con la pelicula, ya sea en fragmentos o de manera integra. Esta relacién con
los productores y gestores de las obras es también una de las circunstancias
que han propiciado no sélo comentar las obras, sino ademds compartirlas
por los mismos integrantes de la comunidad. A su vez, existen otra clase
de apropiaciones, como redactar simples comentarios o escribir resefias
enteras 2 modo de criticas cinematograficas.

No sé cémo se me ocurrid, desde siempre me ha gusta escribir y eso, soy
aficionado a escribir y, al principio, eran muy cortitas las resefias de lo
que me habia parecido la pelicula, y empecé a través de YouTube, hice de
Tizoc, de Escuela de vagabundos, sobre todo, de una que me gusté mucho,
Retorno a la juventud. De Crimen en la alcoba me ponian un comentario
de jqué bonito!, jqué bien escribes!” y, sobre todo, un hombre que me
encanté porque me dijo: “usted debe ser escritor porque es el inico que
escribe sin faltas de ortografia”, pero, claro, llegé el momento en que ya
me explayaba mucho, escribia demasiado y como contaba toda la pelicula,
pues mucha gente se empez6 a quejar, habia gente que decia: “oye, siya me
cuentas la pelicula, ya para que la veo” y como soy muy sensible con estas
cosas porque, ya sé que en internet hay que tener cierta valentia porque
tanto te pueden poner por la nubes como te pueden poner verde, entonces
fue cuando a un amigo se le ocurrié: “¢por qué no abrimos una pdgina para
ensalzar el cine mexicano?” Entonces abrimos una pédgina Cine de oro
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mexicano, para promoverlo como patrimonio de la humanidad.
/ Antonio Cruz, Espaiia, 55 afios

Como sefiala Jesus Martin Barbero (2009), al referirse a los medios
de comunicacién en Latinoamérica, la forma en la que las “masas” se
incorporaron a la modernidad no fue a través de un libro, como parte de un
proyecto ilustrado, sino “desde los formatos y los géneros de las industrias
culturales de laradio el cine yla television, lo que propicié la transformacién
de la sensibilidad colectiva”. El papel del cine mexicano de la Epoca de Oro
en este proceso fue sin duda fundamental para los paises iberoamericanos,
en tanto que dio un cardcter de apropiacién comun de lo otro, pero a la
vez propio, “de imaginar y narrar, de percibir y expresar la identidad” (pp.
169 y 170). Al acercarnos a su devenir en la regién, se aprecia que desde la
década de 1930 se hacia frente a los dilemas que conllevaba transitar hacia
naciones modernas, registrando las fuertes experiencias en el proceso de
las migraciones del campo a la ciudad, enmarcadas en las dindmicas de
las transacciones econdémicas locales e internacionales. El cine mexicano
fue importante para desarrollar los sentimientos nacionales a través de
las experiencias cotidianas de personas que compartian los espacios y el
tiempo libre, y que a su vez aprendian y aplicaban las estrategias para
descifrar los géneros y las figuras tanto estilisticas como narrativas de
un nuevo lenguaje, el mismo que se transfiguré a la largo de la décadas,
atravesando un siglo sin perder su esencia mds pura y oculta que ahora se
descifra en las pantallas cada vez mds pequefias y con sofisticados sistemas
de transmisién digital. Los usos sociales del cine mexicano de la Epoca
de Oro, en la era de internet y las redes sociales, dejan ver su capacidad
e importancia como sistema mediador de esa cultura audiovisual comun,
la que compartimos cuando una melodia nos evoca una imagen, tal vez a
blanco y negro o con los colores digitales de lo que permanece y perdura.
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Argentina

Christian Carlos Manizales

(43 afos)
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402 -

David Durdn Hurtado

(40 afios)

Fausto Serrudo Choque

(61 afios)

Guido Casiano Torres Flores
(34 afios)

Nicolds Mamani Humérez
(64 afios)

Brasil

Antonio Carlos “Tunico”
Amancio (Investigador de
f=)

cine)

Fabidn Nufiez (Investigador
de cine)

Fabiano Canosa (79 afios)
Hernani Heffner (Investiga-
dor de cine)

Marcio Zamboni (33 afios)
Mauricio de Braganca (In-
vestigador de cine)

Chile

. Felipe Argote (24 afios)

. Maria Paz Peirano (Investi-
gadora de cine)

o Maria Pilar Castell6
(47 afios)

. Rodolfo Pulgar (63 afios)

Colombia

“Angeline” Angela Gonzalez
(31 afos)
Aydee Gonzilez (53 afios)

Maria Fernanda Arias Oso-

rio (Investigadora de cine)
Pedro Navarro (63 afios)
Ricardo Chica Geliz (Inves-
tigador de cine)
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Cuba

. Helen Pefia Martinez

(59 afios)
René Ernesto Silveira Beni-
tez (88 afios)

Costa Rica

John Garcia (19 afios)
Jesus de Manuel Vargas

Barrantes (38 afios)

Ecuador

Patricia Lorena Flores

(49 anos)

Paul Fabricio Sinchez Muri-
1lo (47 afos)

Vicente Chasipanta Achi
(52 afos)

El Salvador

Leslie Carolyn Bolafios
Cubas (42 afios)

Gabriel Cortez (21 afios)
Erick Mauricio Rodriguez
(48 afios)

Juan José Aldana (31 afios)

Espana

Guatemala

Mishel Rodriguez (30 afios)

Herbert Navarro (50 afios)
Marta Lucrecia Diaz Trujillo

(50 afos)

Antonio Cruz Lépez

(55 afios)

Juan José Jandula Gava

(59 aios)

Maricarmen Mecias T4boas
(60 afios)
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Honduras

o Mayra Gisela Guillen Suazo Paraguay
(46 afios)

*  Henyelber Jamilt Molina Lila Molinier (69 afios)
(30 afios)

Sergio Ferreira (84 afios)
o Marco Peralta (38 afios)

Nicaragua Perd
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Nicael Elias Lépez (24 afios) Margarita Ruiz (82 afios)

Panama
Portugal
*  Angie Amores Fitere &
(53 aios) " .
. Jacinto Gaez Luna (81 afios) Anténio Fernandes (60 afios)

Tiago Fernandes (35 afios)
2

*  Miguel Angel Ariza Villa-

rreal (68 afios)
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Puerto Rico

Cecilia Nufez (74 afios)
Lesvia Cruz Almodévar

(48 afos)

Uruguay

Alvaro Sanjurjo Toucon

(79 afos)

Bertha Kadlubock (82 afios)
Paula Kunin Kadlubock

(30 afos)

Rubens Bayardo Garcia

(67 afos)

Rita Violeta Garcia Pizani
(78 afos)

Venezuela

Mario Antonio Tepedino
(71 afios)

“Maru” Marfa de los Angeles
(38 afios)

Lucina Maria Gémez Gam-
boa (59 afios)

Yolanda Margarita Morales
Makhlouf (45 afios)
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