Television, un vehiculo para el cine

# Lilia Soto Aragon

ste articulo tiene como objetivos analizar

el papel que ha jugado la television en la

formacion y el desarrollo de algunos ci-
neastas, y resaltar las posibilidades de ese medio
como vehiculo del cine nacional.

La falta de politicas culturales que tomen en
cuenta a la television como un vehiculo de produc-
cion y exhibicion del talento cinematografico ha
provocado que no haya continuidad en lo que ha
sido producido para ese medio y que, por lo tanto,
la curva de aprendizaje se disuelva en vez de tener
resultados acumulativos, dejando de estas expe-
riencias Unicamente el aprendizaje individual. En
un pais como el nuestro esta situacion es especial-
mente grave, pues lo que se invierte en cultura
no da margenes de accion. “La produccion de las
industrias culturales y su difusion tienen en comun
el hecho de estar en la confluencia de dos univer-
sos: el de la creacion (individual o colectiva) y el
de los medios de reproduccion y difusion de estas
creaciones. La combinacion (creacion-difusion) es
la que ha permitido en todas las épocas la apa-
ricion del arte en la sociedad. Este es el caso de
ambos medios”.!

Aunque hoy en dia nadie duda de que el ar-

te pueda ser difundido por medio de las industrias
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culturales, en México existe un prejuicio en contra
de la television. La diferencia cualitativa que se
hace entre ésta y el cine es producto de nuestra
historia. Las razones de tal desavenencia se pue-
den rastrear en el momento en que los industriales
del cine vieron a la television como competencia
para lograr el favor del publico, lo que represen-
taba una amenaza para su negocio. Fue entonces
cuando le declararon la guerra, la descalificaron e
instrumentaron una serie de medidas para prevenir
que el cine se exhibiera en television o que ésta se
nutriera de él. Con el tiempo, mientras la cinema-
tografia obtenia aceptacion internacional, los pa-
rametros de la television comercial se convirtieron
—de manera injusta— en una especie de definicion
del medio televisivo en general.

Dejando a un lado este historico antagonismo,
debemos sefnalar que un vehiculo de expresion no
puede ser bueno o malo en si mismo. La television
no es sino una herramienta como cualquier otra, y
calificarla como perversa es totalmente artificial.
El material en el cual se fija una imagen no deter-
mina la calidad o el contenido de ésta; reflexion
que tiene mayor validez si tomamos en cuenta la
experiencia de lo que se hace con la television

en algunos paises como Inglaterra o Espaia. Ahi,

' Agustin Girard, Las industrias culturales: obstdculo o nueva oportunidad para el desarrollo cultural, FCE/Unesco,

Paris, 1982, p. 36.
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ambas industrias han caminado juntas en una va-
riedad de formas de colaboracion; pero en México
pareciera que el cine y la television son dos lineas

paralelas que nunca se juntan.

Del cine a la television

No obstante este prejuicio, la colaboracion de la
television con el cine ha existido de manera con-
tinua, intermitente y sin una politica definida, y
esto ha ocurrido tanto en las televisoras privadas
como en las del Estado. El cine nacional ha pasado
de ser la sexta industria en importancia nacional
a sblo contar con diez largometrajes en un afno.?
Estas variaciones tienen que ver con la situacion
politica y econémica del pais, pero sobre todo con
las directrices marcadas por la presidencia.

Luego de la estatizacion de la estructura cine-
matografica en la época de Luis Echeverria (1970-
1976) vino su desmantelamiento durante el gobier-
no de José Lopez Portillo (1976-1982). Esto provoco
que el cine cayera en una de sus peores crisis, y fue
asi como la generacion apoyada, casi de manera
incondicional, por Rodolfo Echeverria Ruiz —sobri-
no del ex presidente— tuvo que aceptar lo que le
ofrecian los industriales: emigrar o irse a trabajar
a la television.

Esta Ultima les permitié a algunos cineastas
usar su creatividad en un trabajo con integridad y
buenos actores. La institucion que los rescato6 fue
la Direccion General de Educacion Audiovisual, que

dependia de la Secretaria de Educacion Plblica

(SEP). El denominador comUn fue un productor: Vi-
cente Silva, quien utilizé técnicas que hasta el mo-
mento no se habian usado en México en el medio
televisivo, y que en gran medida estaban inspira-
das en la formas de produccion de la BBC no sélo a
nivel técnico, sino también en la orientacion hacia
un publico critico y no pasivo. La utilizacion del vi-
deo fue parte del proceso en el cual conté ademas
con la participacion de cineastas experimentados.
Asi surgieron dos series: Historias de maestros e
Historias de nifios y nifias.

La primera serie fue producida en 1980, al final
del sexenio de Lopez Portillo, e intervinieron en
ella Carlos Enrique Taboada, como guionista, y Ser-
gio Olhovich, Gonzalo Martinez, Alfredo Joskowics
y Alfredo Bojorquez como directores; la segunda
fue producida entre 1981 y 1982, y la dirigieron,
entre otros, Gabriel Retes y Felipe Cazals, ademas
de que conto con varios cinefotdgrafos.

La tercera produccion fue El que sabe, sabe,
realizada en 1983. Era el primer ano del gobierno
de Miguel de la Madrid (1982-1988), el pais estaba
en una de sus mas agudas crisis econdmicas y so-
ciales, con una inflacion galopante y una deuda ex-
terna altisima. A pesar de la fundacion del Instituto
Mexicano de Cinematografia, la condicion laboral
de los cineastas se torné muy precaria, pues el Es-
tado no tenia dinero para hacer cine.

El que sabe, sabe fue una serie dramatizada de
60 capitulos con 28 minutos de duracion cada uno y

con una estructura narrativa en la cual los capitu-

2 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Primer siglo, 1897-1997, Ediciones Mapa, México DF, 1998, p.
123; Rodrigo Gomez Garcia, El impacto del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN) en la industria
audiovisual mexicana (1994-2002), tesis doctoral, UAB-Departamento de Periodisme i Ciencies de la Comunicacio,

Barcelona, 2006, p. 424.
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los tenian una continuidad argumental, por lo que,
en ese sentido, era similar a la de las telenovelas.
De nuevo aqui podemos resaltar que, partiendo de
este género tan despreciado, los resultados son no-
tables, pues si bien la trama se servia de elemen-
tos dramaticos, éstos no constituian la médula del
asunto y los temas iban desde la importancia de
la alfabetizacion hasta la creacion de cooperati-
vas agricolas. Los directores fueron Felipe Cazals,
Julian Pastor y Jorge Fons; la fotografia, de Juan
Arturo Brennan, Miguel Garzén y Angel Goded. En-
tre los actores podemos mencionar a Ernesto Go-
mez Cruz y Delia Casanova. Si comparamos a estos
Gltimos con los actores protagénicos de las peli-
culas industriales que tuvieron que filmar Cazals
y Ripstein en esa misma época (Rigo Tovar o Lucia
Méndez), no es dificil adivinar cudl trabajo era de
mejor calidad —por mucho que Rigo es amor estu-
viera filmada en 35 mm.

En los Gltimos anos del sexenio de Miguel de la
Madrid llegdé Jorge Velasco Ocampo a la direccion
del Canal 11, y con él Armando Cuspinera, quien se
hizo cargo de proyectos especiales. Otra vez era un
mal momento para los cineastas mexicanos. La se-
rie Teatro de hoy, de 12 capitulos y cuya grabacion
inicio en 1986 y termin6 en 1989, fue un proyecto
que trataba de englobar varias producciones espe-
ciales. El proyecto surgio en el departamento de te-
leteatros del mismo canal, el cual estuvo a cargo de
Lilia Aragon, y conto con una diversidad de temas,

géneros, duraciones y origen de los textos. El plan
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original era producir puestas en escena y adaptarlas
para la television; pero luego comenzaron a llegar
propuestas de textos escritos ex profeso, como La
amenaza roja, de Alejandro Licona, o Territorio
neutral, escrita y dirigida por Juan N. Lopez. Final-
mente, a medida que los directores empujaban en
ese sentido, el lenguaje se fue haciendo cada vez
mas cinematografico. Entre los que estuvieron des-
tacan Walter Doehener y Benjamin Cann, quienes
han seguido una carrera en el cine.

La importancia de estas producciones para las
carreras de algunos directores se ilustra en la si-
guiente cita de Juan N. Lopez: “en ese momento yo
no tenia opciones de filmar un largo [largometraje]
y el trabajo en Territorio neutral significo para mi,

” 3

sobre todo, una total libertad creativa”.

Nueva generacién

Después del desmoronamiento de la estructura
cinematografica ocurrido durante el sexenio de
Miguel de la Madrid, llegd Carlos Salinas de Gor-
tari (1988-1994), quien consideré al cine como
cualquier otra mercancia y lo incluyd, sin ninguna
salvaguarda, en el Tratado de Libre Comercio de
América del Norte (TLCAN). Ademas, rematd casi
todos los activos y la infraestructura cinematogra-
fica y televisiva que le quedaban al Estado. Asi se
vendieron los estudios América, la cadena exhibi-
dora Cotsa y los canales 7 y 13 de television. En
esas condiciones se incorpor6 al campo de trabajo

una nueva generacion de egresados de las escuelas

3 Lilia Soto Aragdn, entrevista a Juan N. Lopez, Cuernavaca, 31 de octubre de 2009.
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de cine y comunicacion del pais. Surgio entonces la
serie Hora marcada, producida por Carmen Armen-
dariz y Fernando Saenz de Mier para Televisa (de
1989 a 1991), la cual consté de mas de 100 progra-
mas unitarios con duraciones de 21 a 24 minutos.

En 1989 Fernando Saenz tenia 19 afos, estaba
saliendo del Centro Universitario de Estudios Cine-
matograficos (CUEC) y pertenecia a la generacion
de Alfonso Cuarén, Emmanuel Lubezki el Chivo y
Carlos Marcovich. Para ellos no existian muchas
opciones; a lo mas que podian aspirar era a ser
asistentes de direccion o de camara, o dedicarse a
trabajar en comerciales. Esta generacion no tenia
acceso al cine debido a las estructuras sindicales,
por lo que cualquiera estaria encantado con la
oportunidad de dirigir el equivalente de un corto-
metraje de ficcion, pues asi se podia mostrar que
se tenia capacidad para dirigir actores y contar una
historia. Recordemos que en esa época los refidos
concursos de cine eran para filmar largometrajes;
no existian concursos, festivales ni estimulos de
ningln tipo para producir cortometrajes.

La lista de directores de la serie comprende va-
rias generaciones, que van desde los recién egre-
sados, como Alfonso Cuaron, hasta los veteranos,
como Héctor Ortega. Junto con ellos hubo mas de
20 directores de fotografia, de los cuales algunos
han llegado a ser muy reconocidos, como Lubezki y
Guillermo Granillo.

La mayoria de los directores llegaron con su
guion, lo cual hizo que la serie se convirtiera en
una propuesta de autor. En algunos de los cortos
se respira una gran frescura y sentido del humor;
otros son incluso extraordinarios, con una gran ca-

lidad visual, buena direccion de actores y buenas

inventio

historias. Merece una mencion especial la cola-
boracion entre Cuarén y Guillermo del Toro en el
relato “De ogros”, que ya contiene muchos de los
elementos que se convertiran en el sello de ambos,
como el trabajo con nifios en Cuardn y la relacion
entre éstos y los seres fantasticos en Del Toro.

Ademas de ellos también participaron en esta
serie muchos que después se han destacado, entre
ellos, Francisco Franco (director); Tlacateo Mata
(postproductor); Rodrigo Prieto, Memo Granillo,
Federico Barbabosa y Sergei Tanaka (fotografos);
Hugo Rodriguez, Armando Casas, Alejandra Moya
(directores); Carlos Taibo y Daniela Michel (pro-
ductores). Es decir, que Hora marcada constituyd
una mezcla de laboratorio, taller y lugar de en-
trenamiento para muchos de los integrantes de la
industria cinematografica mexicana actual. Pienso
que, a final de cuentas, el cine mexicano le debe
un homenaje a Carmen Armendariz por la realiza-
cion de este proyecto que termind siendo un crisol
de talentos. La combinacion de su experiencia con
el entusiasmo y contactos de Saenz con la nueva
generacion fueron una excelente mezcla.

Al cancelarse Hora marcada se abrio la pro-
duccion de una nueva serie, Encuentros y desen-
cuentros, co-producida por la Unidad de Programas
Audiovisuales, el Centro de Capacitacion Cinema-
tografica, el Instituto Mexicano de Cinematogra-
fia y la Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co (UNAM). Constdo de 15 programas realizados
de 1990 a 1994, los cuales fueron dirigidos, entre
otros, por Valentina Leduc, Daniel Gruenner y Eva
Lopez; como fotdgrafos participaron Alexis Zabé,
Federico Barbabosa y Rodrigo Prieto. Algunos de

sus programas son de excelente calidad; sin embar-



go, la serie es muy dispareja y su duracion mayor a
la norma para exhibicion comercial.

Después, de 1992 a 1993, hubo un pequefio in-
tento de hacer ficciones con técnica de cine en TV
UNAM. Se traté de cinco programas unitarios, si
bien sus duraciones son un tanto arbitrarias y su
calidad por demas dispareja. Al parecer los pro-
gramas son esfuerzos individuales que, sin una di-
reccion como proyecto de produccion, carecen de
coherencia.

Con el cambio de sexenio, después del “error
de diciembre”,* ocurrié una nueva crisis con la que
inicio el gobierno de Ernesto Zedillo (1994-2000).
La devaluacion del peso incidio también en los
tiempos dificiles de la nacion. Considerando lo an-
terior, podemos decir que a final de cuentas al cine
no le fue tan mal, quiza porque el presidente te-
nia por él cierta “debilidad” —parte de la “trivia”
cinematografica del sexenio es que Zedillo quiso
entrar al CUEC y no lo aceptaron.® Fue entonces
que en 1997 se promulgé la Ley de la Industria Ci-
nematografica, pieza clave en la recuperacion que
actualmente vive la industria del cine en México
junto con los dos fondos con los cuales se produce
en nuestros dias: el Fondo de Inversion y Estimulos
al Cine (Fidecine) y el Fondo para la Produccion

Cinematografica de Calidad (Foprocine).
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En ese estado de cosas surgié Cuentos para so-
litarios. Este proyecto fue apoyado por Armando
Cuspinera, quien se desempenaba como asesor de
la Direccion General de Multivision. La serie se pro-
dujo gracias a la aportacion de las fundaciones de
Tribasa y Alejo Peralta, y su resultado fueron 26
cortometrajes repartidos en dos “temporadas” de
13 capitulos, con 21 minutos de duracién cada uno,
aproximadamente. De nuevo intervinieron varias
generaciones de cineastas, desde los que tenian
varios largometrajes en su haber (como Carlos Gar-
cia Agraz) hasta los que hicieron ahi su opera pri-
ma (como José Luis Gutiérrez), lo que les permitio
iniciar una carrera cinematografica. Con esta serie
se comprobo que una plataforma industrial de pro-
duccion permite a los realizadores con mas talento
hacer cortometrajes de buena calidad.

Se pueden mencionar otras series, como Chu-
cho Pachuco 'y Tony Tijuana, producidas por Carmen
Armendariz y Fernando Saenz, o Biografia de una
lengua, producida en Canal 11, pero no contaron
con tanta repercusion por tener un solo director y

equipo de produccion.

Un medio para creadores
La historia nos dice que la televisién en México,

ya sea comercial o del Estado, ha sido un lugar

4 Asi le denomino el presidente que abandonaba el cargo, Carlos Salinas, a las decisiones que tomo el nuevo gobierno
ante el agotamiento de las reservas internacionales, con lo cual habilmente le atribuia la crisis a éste y liberaba
de responsabilidades a su sexenio por la aplicacion de malas politicas. [N. del E.] Cfr. “Crisis economica de México
de 1994”, en Wikipedia. La enciclopedia libre, http://es.wikipedia.org/wiki/Crisis_econémica_de_México_de_1994,

consultado en julio de 2010.

5 José Antonio Fernandez F., “Entrevista con Victor Ugalde. El cine se convirtié en mi vida. Lo quiero cada vez mas”,
en Telemundo, nim. 99, 19 de febrero de 2008, en Canal100.com.mx, http://www.canal100.com.mx/telemundo/

entrevistas/?id_nota=7341, consultado en mayo de 2009.
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significativo para que diversas generaciones de ci-
neastas practiquen su profesion y se entrenen para
incursionar mas tarde a la pantalla grande; pero
sobre todo ha sido una valvula de escape y no el re-
sultado de una planeacion. Sin duda, hoy mas que
nunca, el desarrollo tecnoldgico permite obtener
excelentes resultados y calidades artisticas en el
uso del video y la emision por television.

Alrededor del mundo se esta haciendo la mejor
television de la historia, y este medio se esta con-
virtiendo en un lugar para desarrollar el talento de
los creadores audiovisuales. Me pregunto si México
se quedara de nuevo atras debido a juicios de valor
que ya no tienen cabida en un mundo en el cual,
por ejemplo, los grandes festivales, desde el de
Cannes hasta el de Yucatan, le dan espacio al cine
hecho con teléfonos celulares.

Aunque, afortunadamente, la industria cine-
matografica nacional se ha reactivado, hoy en dia
persiste una compleja red de condiciones que hace
que el cine sea aqui, en general, un medio poco
rentable en términos de recuperacion econoémica.
Mientras la division de los porcentajes de lo que
entra a la taquilla siga siendo como hasta ahora,
el dinero con que el Estado apoya al cine seguira
yéndose a distribuidores y exhibidores. Seria fun-
damental cambiar esa situacion, de tal manera que
la produccion dejara de ser un pozo sin fondo.

En México hay una television privada fortisima y
una produccion cinematografica caracterizada por
altas y bajas. Lo que ha acentuado esta contradic-

cion es que hoy en dia el cine esta inserto en un

marco legal afectado por el TLCAN. La consecuen-
cia es que compite por las pantallas con la indus-
tria cinematografica mas poderosa del mundo. En
este pais, la mayoria de las salas de exhibicion per-
tenecen a grandes cadenas comerciales, cuyo com-
promiso con la industria nacional esta supeditado a
la maximizacion de sus ganancias y a los contratos
con las grandes distribuidoras norteamericanas.

Chimamanda Adichie, una escritora nigeriana
que habla sobre el peligro de la historia Unica, di-
ce: “muestra a un pueblo como una sola cosa una
y otra vez, y eso es en lo que se convierte este
pueblo para quienes consumen esa historia. Es im-
posible hablar de historias Unicas sin hablar sobre
el poder. ;Como se cuenta una historia? ;Quiénes la
cuentan y cuantas veces? Todo depende del poder
de quien cuenta. Poder es la habilidad no sélo de
contar la historia del otro sino de convertirla en la
Unica y definitiva historia del otro”.¢

El interés de los grupos empresariales en todo
el mundo por los productos culturales no es gratui-
to: la cultura se ha convertido en un importante
vector del desarrollo econdmico y las industrias
culturales son la manera como los paises imperia-
listas exportan su cultura con la finalidad de incre-
mentar su dominio en los mercados globales.

Desde hace casi 20 anos, Estados Unidos ha im-
pulsado modelos de negociacion como el TLCAN,
en donde se impone su vision del orden mundial y
se privilegia el control de los empresarios sobre la
produccion y distribucion de la cultura y la comu-

nicacion. Como ya se dijo, los productos audiovi-

¢ Chimamanda Adichie, en You Tube, http://www.youtube.com/watch?v=D9lhs241zeg, consultado en mayo de 2010.
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suales cinematograficos y televisivos son historias
y se encuentran en la confluencia de la culturay la
comunicacion de la misma. Las obras audiovisuales
producidas con técnica cinematografica se pueden
transmitir por medio de la pantalla de cine o por
medios electrdnicos (y la tendencia irremisible va
en ese sentido). Lo que habria que entender es que
esa condicion no es inherentemente negativa; in-
cluso se puede utilizar como una herramienta para
apoyar la identidad cultural de las naciones en su
lucha contra el imperialismo cultural.”

De la misma manera que los avances tecnolo-
gicos en el campo del video ya han abierto posi-
bilidades al cine independiente, las nuevas tecno-
logias audiovisuales pueden ayudar al desarrollo
de la produccion de obras cinematograficas, al
entrenamiento de cuadros profesionales de cine,
al empleo del talento del pais y a la expresion de
la cultura nacional con menos recursos que los que
se destinan a la cinematografia tradicional. En re-
sumen, estas tecnologias pueden permitir una de-
mocratizacion de la industria audiovisual de la cual
son parte las obras cinematograficas.

Recordemos que entre los candidatos al premio
Oscar en 2007 por la mejor direccién hubo tres

mexicanos: Cuardn por Nifios del hombre, Del To-
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ro por El laberinto del fauno y Gonzalez IRarritu
por Babel. En la categoria de mejor fotografia es-
tuvieron nominados Lubezki y Guillermo Navarro.
El Oscar al mejor disefio de arte lo gané Eugenio
Caballero, y Fernando Camara fue nominado por
la mezcla de sonido de Apocalypto, de Mel Gibson.
En cualquier otra rama industrial una “fuga de ta-
lentos” de tal magnitud seria motivo de escandalo,
pero como se trata de cine, para el Estado mexi-
cano no parece ser motivo de preocupacion o ver-
giienza. Ha quedado probado que existe el talento
y hasta los medios de formacién de profesionales;
lo que falta es una industria con capacidad de re-
cuperar lo que se invierte.

El asunto fundamental es que la batalla por la
audiencia no sélo se puede dar en la pantalla gran-
de. La recuperacion del publico de nuestro pais es
una pelea que podemos ganar, pero para ello es
esencial tener una senal televisiva con cobertura
amplia y una produccion original apoyada en gru-
pos de creadores nacionales.

Después de todo, cine o television no son en
esencia mas que una elaboracion de las historias
que se contaban alrededor de la fogata en el ama-
necer de la civilizacion. Desde ese punto de vista,

lo que importa es el mensaje y no el medio.

7 Utilizo “imperialismo” en el sentido que le da Robert W. McChesney en “Global Media, Neoliberalism, and
Imperialism”, en Monthly Review, num. 10, vol. 52, http://www.monthlyreview.org/301rwm.htm, consultado en

septiembre de 2009.
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