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El cine en México esta por cumplir 75
afios de edad y hasta hoy la investigacion
de sus origenes es escasa: solo se conocen
noticias poco precisas. Su introduccién en
México, al finalizar el siglo XIX, ofrecia
la posibilidad de crear una expresion lo-
cal, propiciada por el hecho de que los
medios de comunicacion eran lentos y las
novedades tardaban en llegar. El cine en-
vejece muy rapido, el publico se cansa de
ver los mismos programas, y ante la
falta de un suministro permanente de
peliculas del exterior, queda un hueco que
podia llenar la naciente industria nacional.
cional.

Se inventa el cine y con €l surgen
nuevas palabras, o a las existentes se les
da otro sentido. Conforme se desarrolla el
lenguaje de las imdgenes, se crea una
terminologia especifica, de tal suerte que
los cambios del léxico obedecen a la
bisqueda del sentido cinematogrifico.

Vale la pena observar con detenimiento
algunos de los vocablos que para describir
al cine emplearon los periodistas que asis-
tieron a la primera proyeccion, dada el 14
de agosto de 1896 en el entresuelo de la
“Drogueria Plateros”, en la esquina de las
calles de Plateros y Espiritu Santo;' y
seguir la creacion y utilizacion de algunas
palabras hasta 1920, esto es, veinticinco
aflos después, para descubrir hasta qué
punto se logrd crear una expresion cine-
matografica mexicana.

Los cronistas que presenciaron aquella
primera exhibicion, lo llamaron ‘“‘cuadros
llenos de movimiento y de vida”,? “esce-
nas fugitivas”,> “banda pelicular en la
cual estan fijas las imdgenes con la apa-
riencia de fotografias ordinarias™,* “ima-
genes sacadas. .. en los momentos sucesi-
vos de una escena” y “‘cuadros espléndi-
dos”.® entre otros varios conceptos. Unos
términos proceden del teatro, como “esce-
na’’; de la pintura, como ‘“cuadro”; otros
de la fisica y de la fotografia.

La palabra “cinematgrafo” era utiliza-
da exclusivamente para designar a los pro-
yectores de origen francés; a los nortea-
mericanos se les llamaba ‘‘vitascopio”,
“‘veriscopio, cinematdgrafo perfeccionado
por Edison” o “kinetéfono”. Habia otro
espectaculo llamado “La exposicién impe-
rial”, de procedencia alemana; primero era
de vistas fijas, después se le adapté un
aparato cinematografico pero conservo su
nombre. Hubo otro llamado “cronofot6-
grafo”. Hacia 1900 se les denomina ya
genéricamente como ‘‘cinematodgrafos” y
en 1911 se les dice simplemente “cines”

Por su aspecto, a la cinta cinematogra-

fica se le llam6 “banda pelicular” y por
su longitud hubo necesidad de enrollarla,
con lo que se crea el término “rollos de
pelicula”, que después se hard comin a la
fotografia, puesto que en ésta entonces se
utilizaban placas.

Grabar el movimiento era el objetivo
del cine, y las primeras peliculas dan una
idea cabal de ello: Disgusto de nifios’
captaba los movimientos de la pelea entre
dos criaturas; en Llegada del tren se podia
contemplar el movimiento de los pasaje-
ros; en Bafadores en el mar se veia el

movimiento de las olas “con gran verdad

y realismo”,® etcétera.

El origen del término “escena” es difi-
cil de precisar; fue utilizado por los grie-
gos con respecto al edificio teatral en el
siglo Va. de C.;° ya en el XVI, fue
empleado por Torres Naharro, Lucas Vi-
cente y Lope de Rueda'® para dividir la
obra teatral: la escena consistia en un
fragmento durante el cual los actores no
debian entrar ni salir del tablado; en las
primeras peliculas tal hecho acontecia:
eran tan breves, y lo Unico que interesaba
era captar el movimiento, que los persona-
jes no cambiaban; maniobraban, platica-
ban, pero nadie entraba ni salia del cua-
dro.

La palabra ‘““cuadro” tiene su origen en
la pintura, fue utilizada por los cronistas
cinematograficos con dos significados di-
ferentes: por la forma de la pantalla, de
ahi que dijeran “cuadros llenos de movi-
miento y de vida”; y como sinonimo de
escena: “cuadros espléndidos”. Por la pri-
mera se cumplid, en la forma mds inocen-
te, el viejo ideal de origen renacentista de
captar la realidad a través de un cubo,




que junto con los problemas de la pers- .

pectiva, habia sido la principal preocupa-
cién de la pintura durante siglos. Al usar-
lo como sinénimo de escena, los periodis-
tas nos remiten también a los llamados
“cuadros vivos” que se representaban en
los desfiles de Ias fiestas patrias, escolares
y religiosas: el Grito de Dolores, el Abra-
zo de Acatempan, la aparicion de la Vir-
gen de Guadalupe, la Alegoria de la Liber-
tad, etcétera.

Los primeros camardgrafos, sin duda,
se vieron en la necesidad de destacar un
objetivo de los miltiples que se les pre-
sentaban a la vista, es decir, lo tuvieron
que “encuadrar” a través de la lente de la
cimara, o tuvieron que ‘“componer el
cuadro”, como lo hacian los pintores al
estructurar el lienzo para representar el
objeto deseado.

La novena edicion del Diccionario de
la Real Academia de la Lengua, decia que
la perspectiva “. . .es la ciencia que ensefia
como representar en una superficie obje-
tos que se hallan a distancias diferentes,
en términos que produzcan la ilusion de
verdad”. Si con la fotografia se logrd
captar la realidad tal como aparece ante el
ojo, con lo que contribuyé a que el
realismo en la pintura quedara superado;
con el movimiento se logrd crear ain mads
una ilusion de verdad y los problemas de
la perspectiva estaban resueltos: si el obje-
tivo estaba mds cerca se agrandaba, si mds
lejos, se empequefiecia, sin necesidad de
que el camardgrafo tuviera que trazar una
red de coordenadas. Uno de los periodis-
tas dice de la pelicula Llegada del tren:
“ ..el tercer cuadro es una locomotora
con su cuadra de trenes que se acerca
veloz, y después detiene su carrera: los
personajes unos bajan y otros suben con
esa precipitacion tan propia de momentos
semejantes, pero con tal vida representa-
do, con tal verdad, que la ilusion no
puede ser mas completa”, y de La carga
de coraceros: “...a lo lejos se distingue
una faja oscura y, por instantes, va ha-
ciéndose perceptible un escuadréon que
avanza al galope hasta llenar toda la esce-
na. El conjunto es admirable”.'"

La fotografia y el cinematografo supe-
raron los intentos, tanto de la pintura
como del teatro, de captar la realidad. La
primera porque con oprimir el disparador
la aprehendia; el segundo, porque con dar
vueltas a la manivela reproducia el movi-
miento. Ambos contribuyeron a que se
lanzaran a la busqueda de una nueva
expresion formal, que en la pintura culmi-
naria en el subjetivismo del artista.

Con la aplicaciéon de términos de ori-
gen teatral y pictorico, al cine se le hace
heredero de cierta tradicion artistica: la
preocupacion por captar la realidad exte-
rior. Otro de los cronistas dice del cine:
¢, . .a reserva de ser mds explicito. . . dire-
mos Unicamente que es la reproduccion
fiel y exactisima de una escena de la vida
real. .. reproducida en el cinematografo
de tamafio natural... para apreciar los
mds minuciosos detalles”.!?

Con insistencia, los cronistas cinemato-
graficos aluden a la verdad y al realismo
que se observaba en el nuevo especticulo;

ese gusto por contemplar la realidad re-
producida, a algunos los hace rechazar
una pelicula que reconstruia un famoso
duelo entre dos diputados, uno de los
cuales habia muerto. El periddico El Glo-
bo se alarmé sobremanera porque se enga-
flaria a la gente, y exigi6 que una per-
sona, antes de la proyeccion, explicara
que no era ‘“‘verdad” lo que se iba a ver,
sino que se trataba de un simulacro.

Crear la ilusion en el espectador era
sacarlo de su realidad, por ello el cine
logra una aceptaciéon muy general, a des-
pecho de los intelectuales, que pasada la
euforia del primer momento subestimaron
sus posibilidades y a fines de siglo lo
llamaron “aparato de vulgarizacion cienti-
fica”; el cine hacia —y hace— que el
individuo olvidara sus problemas cotidia-
nos. Pero la ilusion que se podia crear no
tenia que estar reflida con &z verdad y asi,
en 1900 el gobierno mexicano pensaba
instalar proyectores en las escuelas prima-
rias, destinados a la enseflanza objetiva: se
pondrian a la vista del alumnado los
episodios culminantes de las épocas his-
toricas y el profesor- se encargaria de
dar las correspondientes explicaciones.'?
Llegan a México los filmes con “la verdad
historica™; bastan unos titulos: El cuadro
misterioso, Neptuno y Anfititre (1900)'*
de Meliés, La pasion de Jesucristo (1900),
La regencia de Luis XIV (1905), La vida
de la reina Maria Antonieta (1905), San-
son y Dalila (1905), El legendario judio
errante (1905) de David Wark Griffith, La
noche de San Bartolomé (1905).'°

Debido a la gran aceptaciéon que el cine

il

tuvo en todos los estratos de la sociedad -

en el mundo entero, hubo que hacer la
produccion de filmes en serie y de crear
nuevos temas. La gente demandaba mds
variedad, lo que origin6 que se recurriera
a otros objetivos: el truco, con el que se
dio una apariencia de “verdad” no sélo a
los cuentos y novelas famosas como El
gato con botas (1904), Don Quijote de la
Mancha (1904) o El pequerio Pulgarcito
(1904), sino también a los argumentos
creados exprofeso como Vigje a la luna
(1906) de Meliés, EI hombre de treinta y
seis cabezas (1905) o El asalto a un tren
expreso (1906),'° en las que se ponia a
prueba la imaginacion de los realizadores,
que se vieron obligados a instalar cons-
trucciones especiales o “talleres””? debi-
damente equipados para practicar la magia
del cinematografo.

El cine estaba a un nivel artesanal. El
término “‘taller” para nombrar a lo que
con posterioridad seran los estudios estaba
correctamente aplicado, si se confronta
con la definicion que daba la Real Acade-
mia de la Lengua en su Diccionario:
“...oficina en que se trabaja alguna obra
de manos// met. Escuela o seminario de
ciencias donde concurrci muchos a la
comun enseflanza”. Los filmes se hacian y
a la media hora se enviaban para su
explotacidon, no existian las complicacio-
nes del montaje ni de la*sincronizacion.
Los trucos eran a base de fotografia; se
detenfa la cdmara, cambiaba el personaje
y se seguia tomando la vista; es de supo-



per que los problemas se limitaban al
encuadre. Era una etapa de experimenta-
cién, de tal suerte que los talleres venian

a ser una escuela donde se buscaba el

perfeccionamiento del nuevo medio expre-
sivo.

Para el publico, el cine venia a ser una
prueba mds del progreso, y se entregaba
azorado a los trucos mdgicos que se po-
dian hacer con la técnica: en el teatro
hubo una obra llamada Los cuadros disol-
ventes, donde se jugaba con la luz y con
la desaparicion repentina de los actores;

los Rayos X estuvieron expuestos a la
curiosidad como un espectdaculo teatral.
Incluso la técnica de los actores llegaba a
ser prodigiosa: vino a México el transfor-
mista italiano Leopoldo Frégoli, que lo
mismo parecia una ingenua quinceaflera
que una consumada matrona o un caballe-
ro de treinta afios. Causd sensacion el
nifio telepdtico, que mediante un truco
adivinaba lo que decia algin espectador
escogido al azar...y el cine sobrepasaba
cualquier artificio teatral: se ocup6 de la
sorpresa con apariencia de verdad: maravi-
llaba ver como una modistilla que dormia
en una banca se transformaba en una ele-
gante dama, y como un puflado de rosas se
convertia en un grupo de genios, 0 como
unos diablillos se hacian bailarines.'® Las
peliculas no tenian sentido critico; eran
para divertir y no se pensaba entonces en
el cine como “arte”.

Al mediar la década de los novecientos,
hay ya ‘‘escenas comicas, episodios”, “pe-
liculas”, “cuadros de ilusionismo” y “vis-
tas”.!® Los cambios obedecen a que ya
no interesaba reproducir el movimiento,
sino que se han creado argumentos y
“‘episodios” o partes para integrar una
pelicula; a éstas se les llamaba “‘vistas”,
tal vez por el uso que el camarbgrafo
daba a la cdmara: por la lente podia dar
un vistazo a los acontecimientos; era co-
mo un espectador que se limitara a seguir
con la vista un objetivo, si éste se movia,
lo seguia y por eso los desplazamientos de
la camara eran en ejes horizontales y
verticales. Tenian las “vistas” ciertamente
un sentido panoramico.

Al finalizar la década se hacen ya dos
tipos de peliculas: las tomadas del natural
y las ficticias, hechas en escenarios prepa-
rados y con artistas que ensayaban y
estudiaban sus papeles previamente.?® La
produccion nacional, por su parte, se limi-
taba a captar los acontecimientos mads
notables o los festejos publicos: Don Por-
firio paseando a caballo por Chapultepec
(1896), Don Porfirio Diaz rumbo a Cha-
pultepec (1896), El desfile de las fiestas
patrias (1896), Las fiestas presidenciales
en Yucatin (1906), La exposicion de Co-
yoacin (1908), etcétera; las ficticias, co-
mo El suplicio de Cuauhtémoc (1910) y
El grito de Dolores (1910), apenas eran
una prueba y no llegaban a tener la
demanda de las primeras; eran peliculas
de excepcion hechas con la finalidad de
conmemorar las fiestas del Centenario de
la Independencia. Se ha dicho hasta la
saciedad que Don Juan Tenorio (1899),
atribuida al ingeniero Salvador Toscano,
fue la primera pelicula mexicana de ar-
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gumento:“" no hay tal cosa, sencillamen-

te se filmé un especticulo teatral que era
muy popular, como se tomaban los bailes
de Rosario Soler, cupletista que se hizo
célebre por la interpretacion de La pata,
fragmento de la zarzuela La marcha de
Cddiz, y que se exhibian en los cinemato-
grafos ambulantes del interior de la Repa-
blica Mexicana.

Esta tendencia de los cinematografistas
nacionales de limitarse a retratar los acon-
tecimientos y de no buscar otros derrote-
ros, hizo que un periddico lanzara una
irénica critica, comentando que el mejor
cinematdgrafo de México consistia en co-
locarse atrds del aparador de una tien-
da.??

El espectador exige la novedad, y poco
a poco se busca diferenciar la vista de la
simple realidad. Ya uno de los primeros
cronistas cinematograficos dijo que en el
cine se podian observar detalles, aludiendo
sin duda el deseo de los pintores de
retratar y poner en el lienzo con meticu-
losidad todo lo que su ojo veia...y la
camara puede captar detalles que a simple
vista pasan desapercibidos.

Los textos que anunciaban la pelicula
Entrevista Diaz-Taft (1909), tomada por
los hermanos Alva, dicen que no se habia
“. . .escapado el mds ligero detalle de tan
fausto acontecimiento...”,?® y que es
.. .la pelicula que detalla toda la entre-
vista. . .”;?* y otro que daba cuenta del
filme norteamericano de la pelea por uno
de los campeonatos de box entre Johnson

y Joffries, dice que “...se pueden ver los
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adelantos que ultimamente ha tenido el
cinematografo, pues estd tomada tan bien,
que no se perderd en ella el menor deta-
lle. ..” 25 este deseo de observarlo todo
con minuciosidad es lo que origina que se
invente el primer plano. Se le puede ob-
servar en un fragmento anénimo que la
seflora Carmen Toscano incluyé en sus
Memorias de un mexicano, (montaje he-
cho en 1949), cuando en la excursion que
se organizd a Teotihuacan, para los dele-
gados que vinieron a las fiestas del Cente-
nario, se retrata la pirimide de Quetzal-
coatl: una de las cabezas de serpiente
ocupa el primer plano; sin embargo no
parece ser aqui un arbitrio expresamente
buscado, sino solo el resultado de un
enfoque de la cimara.?®

Aparte de la invencion del close up, se
crea el montaje, que era rudimentario®’
Se puede observar en Las fiestas del Cen-
tenario (1910) de los hermanos Alva: en
la ceremonia de inauguracion de la colum-
na de la Independencia se hace un inter-
corte y se presenta una foto-fija del mo-
numento, prosigue la ceremonia, vuelve la
foto y continfia la vista. En 1911 hay
otra pelicula en la que necesariamente se
utilizd el montaje: La carrera de autos
Imparcial-Puebla, que fue filmada por seis
fotdgrafos, instalados en puntos estratégi-
cos en el camino y que sorprendieron
curiosos detalles.®

Las peliculas crecian en longitud y con
ello aumentaban los problemas para ar-
marlas; el montaje narrativo se practicaba
por excepcion e intuitivamente: en gene-
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ral se procuraba seguir un riguroso orden
geografico y cronologico; los filmes eran
una como sucesion de cuadros; asi, por
ejemplo, La revolucion en Chihuahua
(1912) de los hermanos Alva, se dividia
en dos partes, la primera se desarrolla en
el campo rebelde y muestra a ‘“Pascual
Orozco llegando a su casa con el licencia-
do Gomez Robelo™; “Pascual Orozco con
Miguel Quiroga y el jefe del Estado Mayor
Alfonso Castafieda”; “Los mismos en Ji-
ménez antes del combate de Rellano™;
“Cafion rebelde en un furgdn”; “Los mis-
mos en Jiménez después del combate de
Rellano”, etcétera.?® La segunda parte
retrata los acontecimientos en el lado
federal y muestra al “general Huerta mo-
mentos antes de pasar el rio de San
Pedro”; “Vista general del campamento
de artilleria”; ““El general Huerta, su Esta-
do Mayor y la artilleria pasando el rio
San Pedro”; etcétera.

Durante la Revolucion, el ferrocarril
desempend la importantisima misién de
movilizar las tropas, fue una especie de
columna vertebral de los movimientos mi-
litares, y gracias a €l en el cine mexicano
aparecio por primera vez el travelling: se
le ve en un andénimo fragmento que la
sefiora Toscano incluyd en sus Memorias
de un mexicano: el tren inicia su marcha
y con €l la cdmara capta el alejamiento de
una estacion.

En 1913 dice un anuncio “. . .las vistas
serdin admirables por su argumento de
palpitante interés y por su largo metra-

je’.2° Las peliculas se iniciaron con una
corta longitud, tan breve que el tiempo de

proyeccion era de un tercio de minuto a
un minuto,>! en 1906 variaban de 32 a
660 metros,>? en 1913 de 800 a 1 300
metros, llegando a los cuatro mil como
Los miserables de Paris (1912), que se
tuvo que proyectar en cuatro sesiones
—mil quinientos metros duraban mas o
menos una hora—. Hacia 1920 se estable-
ce el canon del largo metraje en una hora
tres cuartos o dos horas.

A mediados de la época la manufactura
de las peliculas se modifica notablemente.
Se hace comun decir “‘impresionar una
pelicula”, “posar para una vista”; se dice
“atelier, taller o teatro de posse (sic)”; se
destaca la labor del camardgrafo; se dice
que la pelicula serda dirigida por Fulano,
con argumento de Zutano; es decir, se
utiliza ya el lenguaje del filme. Dicha
palabra se empezo a utilizar hacia 1912
como sinénimo de pelicula;*® se le da
primero género femenino —infancia—, de
1915 a 1918 se le utiliza indistintamente
para ambos géneros —adolescencia—, y en
1920 adquiere su masculinidad —madu-
rez—; se suele decir “filmista™, por artista;
“filmar” por rodar.

En la década de los veintes, los letreros
fueron sustituidos en lo posible por los
emplazamientos de la camara: “. . .el di-
rector no acudi6 a un subtitulo explicati-
vo: le basta presentar un acercamiento del
pie de Lem Beason para demostrar que
estd nervioso”. Y para que el publico se
dé cuenta que la accién de la pelicula se
desarrolla en un subterraneo basta “. . .el
que por entre las ventanillas estrechas y
largas, iluminadas por la luz de la calle, se
vean las piernas y los pies de los transein-
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tes...” —fragmento de una critica de
Rafael Bermudez Z. a EI corral del dinero
de William S. Hart y Lambert Hillyer—.>*

Un nuevo elemento se conocia: la cine-
melodia, o partituras escritas para la peli-
cula. La sincronizacién de imagen y soni-
do se ensayd desde los comienzos del
cine; con el kinetofono de Edison se
pretendia dar un mayor realismo; lo mis-
mo en 1912 con el “cron6fono” de la
casa Gaumont,®® vy en 1915 Griffith utili-
za la miusica en funcion de la imagen en
Nacimiento de una nacién. A México llega
esta modalidad al finalizar los dieces y al
cine “Olimpia” toca imponer la moda; en
los veintes se generaliza la costumbre y
con la insercién del sonido en la banda
pelicular, desaparecen las leyendas de los
filmes y los musicos de los cine-teatros.

Rafael Bermudez Z. dice de Reina del
carbon —pelicula italiana de Righelli—,
que ‘.. .tiene la ventaja... de que posee
una técnica cinematogréfica. ..3® es de-
cir, la técnica del filme.

La terminologia que se venia usando
casi desaparece ante la presencia de los
vocablos de procedencia norteamericana,
éstos se usan ya en inglés, ya traducidos:
close up es primer plano; medium shot es
plano medio; long shot, plano angular;
studio es estudio y suple a las anteriores
palabras; filmar es rodar; travelling, back
projection, etcétera.

A México llegaron ejemplos de la ma-
durez expresiva cinematografica como las
obras de Griffith, de Von Stroheim, de
Thomas H. Ince, de Murnau, pero no se le
supo aprovechar ni asimilar: los criticos se
quejan —desde entonces— de lo anticuado
que resulta la producciéon nacional en
relacion a la de otros paises. Se aprove-
charon las palabras de un nuevo lenguaje,
pero no se aprovecharon sus modos expre-
Sivos.

En los comienzos del cinematografo
casi no se preocupaban por dar crédito a
los autores de los filmes. El empresario
del salon era el responsable de la fotogra-
fia, o de la direccién o de la actuacion.

En 1910 se estreno El grito de Dolores
de Felipe de Jesis Haro,?” y en ese afio
el “.. .seflor José Cava, estuvo dirigiendo
al manipulador para que imprimiera en su
aparato las mejores faenas” de Vicente
Segura y Rodolfo Gaona;’® y en 1911 se
exhibio Colon “...en un acto y 18 cua-
dros, desempefiado por el sefior Pedro J.
Vizquez”.>® Los autores poco a poco
salen del anonimato e imponen su perso-
nalidad. Lo mds importante es que hay ya
un director y un fotografo que trabajan
en equipo, no es el hombre orquesta de
los comienzos. La técnica se complica y
se hace necesaria la colaboracion de varias
personas.

En los inicios de la segunda década, en
México se aplica el término de ‘‘vistas de
arte” a las peliculas donde aparecian los
actores de la Comedia Francesa y los del
teatro italiano; la incursion de éstos en el
cine sirvi6 para que los intelectuales mexi-
canos se empezaran a fijar en las posibili-
dades expresivas del espectdculo; los acto-
res teatrales, en cambio, seguian conside-
rando al cine como un arte menor para



sus “exquisitas dotes histrionicas”. La exi-
mia dofa Virginia Fabregas, que ya era
célebre cuando la primera exhibicion, no
filma sino hasta 1933. Aun las figuras mas
notables del género chico como Prudencia
Griffel, que llegd a México en 1904, hace
su primer filme en 1940, aunque Maria
Conesa, llegada en 1907, habia hecho una
incursion cinematografica desde 1916. A
tal menosprecio se debe que los actores
fueran anoNimos.

Lo notable de la década de los dieces,
es que el pablico se empieza a fijar en los
actores; no le interesa ni el fotografo ni el
director, sino el actor y en funcion de él
comienza a asistir. Ya no busca los prodi-
gios de magia, va a contemplar las corri-
das de toros de Gaona, de Vicente Segura,
del “Cocherito de Bilbao™, pero, sobre
todo, del primero: su sblo nombre era
una garantia para las recaudaciones, los
empresarios importan las peliculas de sus
faenas en Espafia, y los concurrentes se
emocionaban y prorrumpian en vivas y
aplausos, como si estuvieran en la pla-
za.*® Los actores nuevos empiezan timi-
damente a trabajar en peliculas, como
Felipe de Jests Haro, o Joaquin Coss, que
se hard célebre por su actuacion en La
banda del automovil gris (1919) de Enri-
que Rosas.

El cine, en busca de un camino propio,
seguia atado sin embargo al teatro, de ahi
que el Colon estuviera compuesto, como
ya se dijo, por un acto y 18 cuadros; de
ahi que se dijera “ensayos”*' a los estre-
nos o a las exhibiciones exclusivas para la
prensa, lo que, ademds, era un signo del
afrancesamiento de la época y aludia a la
“répétition générale” (primera representa-
cion) del teatro francés.

Hasta 1915, el cine mexicano se preo-
cupaba casi con exclusividad de captar los
acontecimientos de la Revolucion. Las
cintas eran exhibidas con mucho éxito,
venian a ser una especie de noticieros,
uno de ellos, la Revista Navascues-Camils
se quedd en el primer nimero porque era
igual a las otras peliculas; su tUnica varian-
te era el titulo. Lo decian los periddicos:
el cine se encargaba de ilustrar, de “gra-
ficar”.#%

Aunque inmadura en su técnica, el
mérito de la incipiente tradicion a que se
ha aludido estribaba en tener informado
al publico, que llegaba a demostrar ruido-
samente su simpatia o antipatia por algu-
no de los caudillos en pugna. En 1916 la
cinematografia nacional da un gran viraje.
Desde sus inicios hasta esta fecha gusta-
ban mucho las vistas que reproducian los
sucesos mas notables como La traslacion
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de la campana de Dolores (1896), Guana-
juato destruido (1905), El 15 de septiem-
bre de 1907, El viaje del general Porfirio
Diaz a Manzanillo (1908), La entrevista
Diaz-Taft (1909), Las fiestas del Centena-
rio (1910), La firma de los tratados de
Ciudad Judrez (1911), El viaje del serior
Madero al sur (1911), Revolucion en Chi-
huahua (1912), Los sucesos de Veracruz
(1912), La decena tragica (1913), Sangre
hermana (1914), La invasion norteameri-
cana (1914), Entrada del ejército constitu-
cionalista a la ciudad de México (1914),
que sélo forman una minima parte de los
titulos; pero en 1916 se inician, con
apoyo del Estado, las “‘vistas de arte” de
Mimi Derba, Emma Padilla y Elena Sin-
chez Valenzuela, que son la version mexi-
cana de Francesca Bertini y Pina Meni-
chelli.

Mimi Derba era una afamada zarzuelis-
ta de segundo grado que, imitando a Lyda
Borelli —italiana venida a México en
1910, que habia dejado un prestigio de
excelente actriz dramdtica, y cuya pelicu-
la Muero... pero mi amor no muere
(1913) habia causado sensacién—, se lanza
a la fundacion de la Azteca Films, asocia-
da con el sefior Enrique Rosas y el gene-
ral Pablo Gonzdlez. Desperté un gran in-
terés porque se creia que con la produc-




cion de las “‘vistas de arte, México al fin
estaria a la altura de las naciones mas
civilizadas y cultas del mundo™.

Entonces empiezan a girar las peliculas
en torno a una figura femenina — jcudl
fue nuestro primer galin? —, es el inicio
del “‘star system”; se establecid una escue-
la de mimica cinematogrifica,*® la actua-
cion teatral cedi6 a un nuevo tipo de
expresion, puesto que el primer plano
ocasionaba frecuentemente que los actores
se vieran grotescos.

Las peliculas de Mimi Derba —la Pina
Menichelli mexicana— fueron un remedo
de las italianas —que eran malas—, y pue-
de decirse que ella fundé la escuela del
melodrama mexicano. He aqui lo que
eran sus filmes: ““...La tigresa. .. revela
ser algo por el estilo de E7 fuego [pelicula
italiana actuada por Pina Menichelli] ya
que Eva, protagonista de la obra, tiene
frases llenas de una crueldad femenina
inaudita, como éstas que ella pone en sus
labios: . ..‘me gustaria apoderarme de un
corazén y desgarrarlo’. .. ‘que bello debe
ser tener la potencia de estrujar, de desga-
rrar un corazon’.. .y La tigresa, con esa
emotividad intensa, con esa crueldad inau-
dita y desesperante alcanzara sin duda
nuestro temperamento, hondamente sensi-
tivo, gustamos especialmente de sentirnos
sacudidos con violencia por las pasiones
mds fuertes...”? Si se establece una
comparacion entre lo que dice ese panegi-
rico y las peliculas mexicanas posteriores,
desde las violaciones de Santa (1931) de
Antonio Moreno, y de La mujer del puer-
to (1933) de Arcady Boytler; la historia

de la frustracién de un amor imposible de
La isla de Iln pasion (1941) de Emilio
Fernindez; la abnegacion de Madre adora-
da (1948) de René Cardona; la vida de
una bella mujer “. . .que lo sacrifico todo,
para alcanzarlo todo. .. para después des-
truirlo todo” de La estrella vacia (1959)
de Emilio Gomez Muriel; hasta los filmes
basados en argumentos de telenovelas co-
mo Estafa de amor (1969) de Miguel
Zacarias o Maria Isabel (1968) de Fede-
rico Curiel; si se compara, pues, aquella
prehistoria con la mds reciente actualidad
cinematografica mexicana, se descubre
con asombro, que son pocos los cambios
surgidos. Tal parece que hubiera un deseo
de no cambiar, de permanecer estdticos,
de vivir en el melodrama; cambia la te-
matica, pero no el tono plafidero de sus
argumentos. ;Serd el melodrama una di-
mension esencial del mexicano?

Los primeros esfuerzos por crear en
México un vocabulario adecuado para el
nuevo espectaculo resultaron fallidos; po-
co a poco, con la importacion de peli-
culas y técnicas, se fue imponiendo el
léxico también importado. Paralelamente
ante la ausencia de auténticos experimen-
tadores, y debido al éxito de los filmes de
otras nacionalidades que conquistaron al
publico, los esfuerzos por crear un estilo
cinematografico propio se abandonaron:
todo quedd en copiar arquetipos exterio-
res; la intuicion narrativa que se observa
en algunas de las peliculas no tuvo un
desarrollo consecuente y la poca originali-
dad de las cintas de la segunda década se
afirma ante la ausencia de teoricos.
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