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Resumen

Este trabajo analizaré las probleméticas que el cine mexicano enfrenté tras el fin de su
auge industrial en Hispanoamérica desde los afos sesenta, partiendo de un estudio de
caso: las estrategias de una familia de productores, los hermanos Calderén, destaca-
dos por elaborar peliculas de corte popular. Este articulo procura dilucidar las formas
en que la cinematograffa industrial en México buscé su continuidad en los mercados
y la captacion de puiblicos en tiempos de modernizacion y transformacion de paradig-
mas sociales, y determinar las alternativas narrativas y estéticas promovidas por estos
productores en sus films de los afos sesenta a ochenta para lograr su permanencia en
la industria en medio de la crisis. Para ello, se establecerd un panorama general sobre
el estado del cine mexicano en aquel punto de inflexién, que contextualizaré el estu-
dio de caso, metodologfa a través de la cual se enumerarén las propuestas estéticas
y narrativas planteadas por los Calderén, estableciendo una confluencia entre el con-
texto de crisis de la cinematograffa mexicana, la tendencia de innovacién estética y re-
flexividad de los llamados nuevos cines latinoamericanos que emergieron simultanea-
mente, y las propuestas de los Calderdn en pos de la captacién de piblicos por medio
de los géneros abordados durante estos afios (el cine fantastico y de terror, el cine de
luchadores y los films de ficheras). Los resultados obtenidos corroboran la existencia
de una confrontacién de tendencias en el cine mexicano del perfodo que opone aquel
cine industrialista con la alta cultura.

Palabras clave: industria cinematogréfica; cine; géneros; crisis cultural; produccién cine-
matografica; espectador; narracion; estilo artistico.
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Abstract

This paper analyzes the problems that Mexican cinema faced after the end of its industrial boom
in Latin America in the 1960s, based on a case study: the strategies of a family of producers, the
Calderén brothers, known for making popular-style films. The article also seeks to elucidate
the ways in which industrial filmmaking in Mexico sought the continuity in the markets and the
attraction of audiences in times of modernization and transformation of social paradigms, and
to determine the narrative and aesthetic alternatives promoted by these producers in their films
from the sixties to the eighties in order to achieve their permanence in the industry in the midst
of the crisis. To this end, a general overview of the state of Mexican cinema at that turning point
will be laid out in order to contextualize the case study. Through this methodological approach
the aesthetic and narrative proposals put forward by the Calderéns will be listed, establishing a
confluence between the context of crisis in Mexican filmmaking, the trend of aesthetic innovation
and reflexivity of the so-called new Latin American cinemas that emerged simultaneously, and the
proposals of the Calderéns in pursuit of attracting audiences through the genres employed dur-
ing these years (fantastic and horror films, wrestling films and ficheras films). The results obtained
reaffirm the existence of a confrontation of tendencies in the Mexican cinema of the period that
opposes industrialist cinema with high culture.

Keywords: film industry; cinema; genres; cultural crisis; film production; spectator; narrative; ar-
tistic style.

As producoes Calderdn e a continuidade
do cinema industrial mexicano (1960-1980)

Resumo

O presente trabalho analisara os problemas que o cinema mexicano enfrentou apés o fim do seu
ascensao industrial na Hispanoamérica dos anos sessenta, partindo de um estudo de caso: as
estratégias de uma familia de produtores, os irmaos Calderén, proeminentes por criar filmes de
linha popular. Este artigo procura esclarecer as formas que a cinematografia industrial no México
buscou sua continuagéo nos mercados e a captagao de piblicos em tempos de modernizagéo e
transformacao de paradigmas sociais, e determinar as alternativas e estéticas promovidas por es-
tes produtores nos seus filmes dos anos sessenta aos anos oitenta para conseguir sua permanén-
cia na inddstria em meio a crise. Para isso, se estabelecerd um panorama geral sobre o estado do
cinema mexicano naquele ponto de inflexdo, que contextualizaré o estudo de caso, metodologia
através da qual se enumeraré as propostas estéticas e narrativas planejadas pelos Calderdn, es-
tabelecendo uma confluéncia entre o contexto da crise da cinematografia mexicana, a tendéncia
da inovagao estética e refletividade dos chamados novos cinemas latino-americanos que apare-
ceram simultaneamente, e as propostas dos Calderén em buscar publicos por meio dos géneros
abordados durante os anos (o cinema fantéstico e de terror, o cinema de lutadores e os filmes de
fichera). Os resultados obtidos confirmam a existéncia de uma confrontacéo de tendéncias no ci-
nema mexicano no periodo que opdem ao cinema industrialista com a alta cultura.

Palavras chave: indistria cinematogréfica, cinema, géneros, crises cultura, produgéo cinematogré-
fica, expectador, narragéo, estilo artistico.
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Introduccion

En el transcurrir de las décadas del sesenta y setenta, el cine mexicano se vio envuel-
to en un periodo de crisis industrial, agotadas las férmulas narrativas y los para-
metros estéticos que habian podido mantenerlo entre los afos treinta y cincuenta
en el podio de las industrias cinematograficas de América Latina, con una visibilidad
en los mercados y la posibilidad de expandirse hacia latitudes més lejanas, tal como
lo certifican investigadores como Castro Ricalde y McKee Irwin (2011) o Peredo Castro
(2011). La modernizacién de los cines a nivel mundial llevd a cambios forzados que
respondian a los nuevos tiempos y paradigmas artisticos e ideolégicos, produciéndo-
se un agotamiento de los modelos imperantes y el planteo de producciones volcadas
a nuevas experimentaciones estilisticas y teméticas orientadas a la concientizacién
social. Desde la industria, con el declive de los estudios y de las figuras de renombre,
aquello resulté un gran desafio de adaptacidén y mantenimiento de los ptblicos (Costa,
1988, p .57), en una regién (Latinoamérica) que siempre ha tenido desventajas ante la
hegemonia de cinematografias centrales como la de Hollywood.

A través de este trabajo, nos insertaremos en las problematicas que los agentes
del cine mexicano debieron enfrentar en este periodo, partiendo de un estudio de
caso: la filmograffa de una familia de productores mexicanos, los hermanos Calderén,
destacados por su elaboracién de peliculas de corte industrialista y popular. Esto con el
fin de analizar las formas en que buscaron perpetuar sus carreras tras la modernizacién
de los cines. Estos productores lograron un gran alcance en los pablicos durante los
anos cuarenta y cincuenta alentando un abordaje transnacional del cine, el cual les
permitié extender redes para su difusién en diferentes partes de Hispanoamérica,
asi como también implantaron una conexién con Estados Unidos desde las areas
de la exhibicién y la distribucién (Gunckel, 2015; Flores, 2020a). Aun a pesar de esa
continua mirada forénea, la transnacionalidad de los Calderén no implicaba un de-
sentendimiento de lo nacional, ya que, como afirma Lie (2016), ambos aspectos se
constituyen mutualmente. Por otra parte, el entendimiento de la trayectoria de estos
productores no se encuadra exclusivamente en lo industrial, pues, como establecen
Shaw y De la Garza (2010), aquella perspectiva de abordaje del cine abarca ademés
de este importante factor también los aspectos textuales, complementandose entre
si. Con el fin de especificar el recorte que signara a este trabajo, no se haré énfasis
en los aspectos concernientes a las transacciones de produccién, sino que se pun-
tualizaré sobre la segunda direccidn, vinculada a las diferentes vertientes genéricas
que acompanaron la planificacién de sus films.

El articulo se estructura entonces en dos partes complementarias: el estable-
cimiento de una contextualizacién de las circunstancias que llevaron a la crisis de
la cinematograffa mexicana, en la confrontacién de la propuesta industrialista
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de los Calderdn con la tendencia de innovacidn estética y reflexividad de los llamados
nuevos cines latinoamericanos que emergieron simultdneamente, y en segundo lugar,
tras dicho encuadre, el analisis propiamente dicho de las estrategias desplegadas por
los Calderén en pos de la captacién de pdblicos por medio de los géneros aborda-
dos durante estos anos, a saber, el cine fantéstico y de terror, el cine de luchadores y
los films de ficheras y sexycomedias. Los Calderén estimularon dichos géneros debido
a la pregnancia entre el gran publico que empezd a manifestar en la cinematografia
mexicana del periodo aqui a estudiar, y porque implicaron una renovacién de antiguos
paradigmas como el del cine de terror y los melodramas prostibularios que habian
asentado al cine mexicano en el inicio de su industrializacién. El propdsito de estas
indagaciones es examinar dichas variantes genéricas, elaborando asi el nuevo perfil
estético-narrativo del cine industrial mexicano tras el cese de su conocida Edad de
Oro que durd hasta los anos cincuenta, es decir, luego de su auge como potencia
cinematogréfica en la region.

Teniendo en cuenta lo dicho anteriormente, este trabajo parte de dos preguntas
fundamentales. En primer lugar, ¢de qué modo los productores Calderdn actuaron
para buscar su continuidad en los mercados y en la captacién de publicos en tiempos
de modernizacidén estética y de transformacién de paradigmas sociales? En segunda
instancia, y en conexién con ello, écudles fueron las alternativas narrativas y estéti-
cas promovidas por estos en sus films de las tltimas décadas de actividad que le habrian
permitido alcanzar su permanencia en la industria del cine mexicano en medio de la
crisis? En pos de estas problematicas, se plantean los siguientes objetivos especificos:
a) dar un breve panorama sobre las causas y consecuencias de la crisis industrial del
cine mexicano tras los cambios a nivel mundial, b) distinguir y analizar el desempeno
de las producciones de los Calderén en las décadas a trabajar, y ¢) discutir, con base
a dichas distinciones, la funcionalidad de estos nuevos productos en el sostenimiento
de la industria.

Metodologia

La investigacién, que es parte de un proyecto mas amplio sobre el rol de los producto-
res, distribuidores y exhibidores Calderén en la formacién de vinculos transnacionales
entre México e Hispanoamérica, buscaré especificar un periodo acotado en la filmo-
grafia de estos agentes cinematograficos (que abarcé siete décadas en total) en donde
consolidaron su postura como representantes de un cine marcadamente comercial
y afianzado a las demandas del gran publico. Por ello, este trabajo se desenvolvera
en torno al anélisis de un estudio de caso desde un enfoque historiografico basa-
do en investigacién documental, que comprende la filmografia de estos productores en
torno a las décadas del sesenta y ochenta, por lo cual se emplearéa el analisis textual
de material filmogréfico. Aquello seré efectuado en dos etapas: en primer lugar, se
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establecera un panorama general sobre el estado del cine mexicano en el perfodo,
que permitird entender las circunstancias socioculturales que impulsaron la bdsqueda
de nuevos métodos de atraccién de los piblicos, y en segunda instancia se enumeraran
las propuestas estéticas y narrativas planteadas por estos productores, en particular
Guillermo Calderdn, quien fuera el mas activo entre sus hermanos por este tiempo.

El corpus de peliculas que comprende este periodo sera examinado partiendo
de las caracteristicas genéricas de las cuales se derivan, con el fin de determinar
las variaciones implantadas por ellos en el contexto de la instauracién de films de
difusién popular. La agrupacién en categorias habilitara el ordenamiento del anélisis:
primeramente, se abordara una serie de titulos que forman parte de un ciclo de cine
fantéstico y de terror, anclado en cierta mixtura con mitos nacionales e internacionales.
Se utilizardn como muestra dos peliculas de principios de los anos sesenta dirigidas
por Benito Alazraki: Muiiecos infernales (1961)' y Espiritismo (1962). En segundo lugar,
se analizardn algunos titulos provenientes de un género hibrido nacido en las arenas
de la lucha libre mexicana, que imbricé elementos de aquel deporte con caracteristi-
cas de la primera categoria recién mencionada. En este punto del estudio se precisara
subdividir al cine de luchadores en tres variantes: una vinculada a tramas desarrolladas
en torno a la figura del luchador y sus acciones benéficas en pos de alguna causa (en
particular, Santo, el Enmascarado de Plata), una segunda vertiente en la que el luchador
cumple un rol secundario en la trama, haciéndose énfasis en el desenvolvimiento de
una narracién fantéstica, que seré explicitado a partir de la conocida serie de films
sobre “la momia azteca” dirigida a fines de los afios cincuenta por Rafael Portillo, y
finalmente, la explotacién del subgénero a partir de la inclusién de luchadoras feme-
ninas, como modo de extender el alcance entre los piblicos ante férmulas narrativas
desgastadas. El tercer grupo de films producidos por los Calderén que serén parte
de este anélisis estd compuesto por un nuevo subgénero, las peliculas de fiche-
ras de los afios setenta a ochenta, variante erotizada de los melodramas de cabareteras
de larga tradicién en el cine mexicano.

Resultados y discusion: hallazgos sobre la contextualizacion

Causas y efectos de la crisis industrial del cine mexicano

Los afos cincuenta trajeron consigo cambios significativos en la industria del cine
mexicano. Para ese entonces, las férmulas que habian logrado permanecer durante
dos décadas (con el inicio del cine sonoro y la consecuente industrializacién) empeza-
ban a agotarse: los géneros perdieron potencialidad, las estrellas cinematograficas

! Constituido como un film de culto, esta pelicula no solamente fue distribuida en el interior de México, sino que también

ha llegado a salas comerciales de la ciudad de New York (Estados Unidos) a través de la empresa Cinematogréafica
Mexicana Exportadora. Fuente: Archivo Permanencia Voluntaria.
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velan pasar los anos, y el sistema de estudios, que habfa sido prolifico,? entrd en
crisis, asi como sucediera en todo el mundo, convirtiéndose esta época en un parte-
aguas que alenté nuevos abordajes del arte cinematogréfico. A su vez, este momento
trajo transformaciones que afectarfan al cine desde su parte técnica y narrativa. Aque-
llo derivé en el surgimiento de nuevos dispositivos (camaras ligeras, utilizacién de so-
nido directo, el surgimiento de la fotografia a color, que fue tardia en América Latina),
de narrativas modernizadas (con el empleo de tiempos muertos o la evidencia de la
enunciacion), asi como también de tépicos de interés para los nuevos publicos, tan-
to en lo referente a las preocupaciones politicas como en el aligeramiento de la censura
sobre tdpicos sensibles como la sexualidad. Estos aspectos empezarfan a emerger
en los cincuenta, para consolidarse en las décadas subsiguientes, expandiéndose a
cinematografias tanto centrales como periféricas. Tal como lo consideraba Paranagué
(2003), los cincuenta fueron un periodo peculiar que podrfamos denominar como tran-
sitorio: “[l]a tradicién o el clasicismo parecen agotados, pero la modernidad atn esté
en gestacion” (p. 159). Y este fendmeno, como dijimos, no serfa solamente mexicano
o latinoamericano, como lo demuestran la emergencia de corrientes modernizadoras
del lenguaje cinematografico en diferentes lugares del mundo, en particular la Nouvelle
Vague, aunque también el cine directo estadounidense, el cinéma-vérité y la etapa tardia
del neorrealismo italiano.

Ademaés, debemos tener en cuenta la influencia que empezaria a ejercer la
televisién, medio incipiente en México pero que igualmente afectarfa los habitos
de percepcién de productos audiovisuales, asi como también seria una peligrosa
competencia, alentando la configuracién de nuevas propuestas cinematograficas que
se ajustasen a las expectativas de un publico en vias de transformacién. Esto es de vital
importancia, ya que tras el legado menguante de los grandes nombres del star-system
mexicano, surgirfan nuevas personalidades a tono con este medio emergente llamado
television, entre ellos los luchadores (de los cuales hablaremos més adelante) y los
personajes juveniles en su descubrimiento de nuevos ritmos musicales. Aunque pasaria
largo tiempo hasta que un buen niimero de hogares mexicanos estuvieran equipados
con un aparato de television, el cine encontraria aqui su primer gran competidor en
el aspecto audiovisual, que derivarfa a lo largo de las décadas en un cada vez mayor
asentamiento del entretenimiento casero.’> A pesar de esta situacién propulsada
por el emergente medio, Ana Rosas Mantecdn (2017) sugiere que la crisis de la exhibi-

2 México ha sido una de las principales industrias del cine latinoamericano en tiempos previos a la modernidad, poseyendo
una infraestructura que le permitié posicionarse en la regién. Respecto a los estudios, México conté con instalaciones
de gran envergadura, entre las que se destacaron Clasa, Azteca, Churubusco y Tepeyac. Sin embargo, el alcance de la
industria empezé a verse golpeado con el fin de la Segunda Guerra Mundial, cuando ya no era necesaria como aliada
para la produccién estadounidense, y, por lo tanto, recibirfa menores recursos de aquel pafs.

> Tengamos en cuenta que en este periodo la television era mas bien una amenaza, pero que, en décadas posteriores,
y més en la actualidad, con el asentamiento de lo digital que abaraté costos de produccién, empezarfa a imbricarse
con el cine para beneficio de las realizaciones.
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cién surgida a mitad de siglo no ha sido causada Gnicamente por la television, aquella
constitufa “el enemigo més obvio: era visual, ofrecia entretenimiento y se expan-
dia mientras las salas desfallecian” (p. 191). Segtin Rosas (2000), también hubo cierto
viraje a las clases medias, provocado por un aumento de los precios de las entradas,
que ahuyenté a los espectadores de menores recursos, y, por otro lado, un desinterés
por la diferente calidad de las peliculas que se harian en ese entonces. Este abando-
no de ciertos publicos es adjudicado a la proliferacién de peliculas que se ajustan a
la descripcidén de las producciones de los Calderdn: “filmes nacionales comerciales de
ficheras, rancheros, traileras, contrabandistas, narcotraficantes |...] se encaminaron
a buscar al espectador de més bajo poder adquisitivo y de menores exigencias de
México, Centroamérica y el Caribe” (Rosas, 2017, p. 194). Sin embargo, la television
consolidé esta situacidn a partir de los sesenta cuando los sectores medios empe-
zaron a adquirir con mayor asiduidad los aparatos.* Y es de hecho en esa televisién
donde los espectadores del cine de la Edad de Oro podian también acceder a sus
films favoritos del pasado.

La tecnologia que el cine de Hollywood fue constante en adquirir para instalar
sistemas de proyeccién, propuestas fotograficas diferenciadas y sonidos envolventes
que alentaran la afluencia de publicos en pos de una experiencia audiovisual a gran
escala, no estaba tan disponible en cinematograffas mas periféricas, como es el caso
de las latinoamericanas, y México no ha sido una excepcién. Aun asi, aparecerian
algunas novedades como los intentos de hacer cine en 3D, que tuvo su ejemplo fallido
en un film inacabado, Morning star, producido por Jorge Garcia Besné, pariente poli-
tico de los Calderén, el cual también lanzarfa en dichas condiciones de fotografia la
pelicula de aventuras El corazon y la espada (Edward Dein y Carlos Véjar, Jr., 1953).> Pero
mas allé de estos esfuerzos, la industria vio dificultadas sus estrategias de atraccion,
desembocando en un cierre de salas, entre otras consecuencias.

La televisién contraatacaba con productos seriados (algo que requerfa una per-
manencia de los espectadores), ademas de contar con la novedad de la transmisién
en directo, experiencia que el cine no habfa logrado concretar a pesar de que tan-
to el cine como la televisién tienen en comun la mediacién de un dispositivo técnico.
En México la invencién tuvo su inicio entre finales de los afnos treinta y principios de
los cuarenta, tras las experimentaciones del joven estudiante Guillermo Gonzélez Ca-
marena, generando la primera transmisién en 1946y creandose el primer canal nacional
tres anos después. Aquello creceria a lo largo de la década del cincuenta, contandose

4 Rosas Mantecén (2000) indica que entre los sesenta y setenta hubo un descenso del 50 % en la asistencia a las salas,
tendencia que se mantuvo hasta mitad de la década del noventa. A la inversa, la adquisicion de aparatos de television
irfa en aumento con el correr de los afios.

° Seglin Emilio Garcfa Riera (1993), la versién en tercera dimensién no tuvo estreno en Ciudad de México, a pesar de
haber sido promocionada de esa manera (p. 102).

Anagramas Rumbos y Sentidos de la Comunicacion, 20 (39)  Julio-diciembre de 2021+ pp. 57-82 « ISSN (en linea): 2248-4086 63



Silvana Flores

con més empresarios que invirtieron en el nuevo sistema de entretenimiento, entre
ellos Emilio Azcéarraga Vidaurreta. La novedad que habia sido para el antiguo piblico
de cine las imagenes en movimiento y luego el sonido, fue reemplazada aqui por un
factor diferenciado, basado en la inmediatez y en la posibilidad de hacer ingresar la
pantalla al propio hogar, una pantalla de menores dimensiones, pero mayores posibi-
lidades de cotidianidad. Asi como habia sucedido con la radio, que permitia escuchar
en el espacio hogarefio las voces de los artistas preferidos, ahora podrian tenerlos de
cuerpo completo en la pequefia y monocroma pantalla de television.

Por otro lado, los afios sesenta en México vendrfan a constituirse en el eco de
los nuevos cines que estaban emergiendo en la regién, los cuales dieron comien-
z0 a la trayectoria de otros directores, algunos ya en actividad en los cincuenta, como
Benito Alazraki, con su film Raices (1953) o Carlos Velo, con Torero (1956), y luego Felipe
Cazals, Alberto Isaac, Arturo Ripstein, Jaime Humberto Hermosillo y Jorge Fons, méas
volcados a las preocupaciones sociales, y respaldados por una intelectualidad reunida
en revistas como “Nuevo Cine” y por la creacién de cineclubs.® Ello traeria también
nombres de pensadores y criticos de cine mexicano como Emilio Garcfa Riera, José
de la Colina, Salvador Elizondo, Carlos Monsivais, Paul Leduc, Gabriel Ramirez, Jomi
Garcia Ascot y Jorge Ayala Blanco, generando un ambiente de mayores expectativas
creativas, que tuvo entre sus resultados la fundacién en 1963 del Centro Universitario
de Estudios Cinematograficos (CUEC). Este funciond como escuela de cine insertada
en la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), dando como resultado
una nueva generacién de realizadores. Del lado mas afianzado a la vieja industria,
estas paulatinas transformaciones fueron un desafio notable para los productores,
que debieron encontrar nuevos modos de captar los publicos ante el declive de
lo que habfia caracterizado a los cines clasicos: la filmacién en estudios, la explotacién
de férmulas genéricas de éxito (la comedia ranchera, los melodramas cabareteros, el
cine indigenista) y el sistema de estrellas.

Los setenta encontraron al cine mexicano altamente estatizado, lo cual se reflejé
en la instalacién de productoras como Conacine, Conacite I y Conacite 11 (Saavedra
Luna, 2006, p. 109), como muestra del esfuerzo de crear una infraestructura integral
que incluyd “produccién, servicios a la produccién, distribucién y exhibicién, e incluso
capacitacién, promocién y publicidad” (Imcine, citado en Martinez Piva, Padilla Pérez,
Schatan Pérez y Vega Montoya, 2010, p. 29). El interés era “levantar una industria en
crisis, para reemplazar a los viejos productores y dar un nuevo aire a la cinematografia
en su conjunto” (Frias, 2013, p. 99), provocando que los realizadores independientes
tengan un mayor apoyo del Estado. Eso generarfa una disputa entre el presidente

® Es notable también la presencia del espanol Luis Bufiuel, que trabajé en México entre 1946 y 1964, constituyendo
una filmograffa de tintes mdas autorales que trajo nuevos aires a la cinematograffa, aun inmersa en los patrones del
clasicismo.
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Luis Echeverria y los productores Gregorio Walerstein, Ratl de Anda y Guillermo
Calderén, que representaban la vieja guardia del cine mexicano, con los reparos de
que estos hacfan un cine de baja calidad estético-narrativa, por fuera de las expec-
tativas culturales que se querfan impartir al nuevo cine.” En un discurso pronuncia-
do en 1972, el presidente lanzd su embestida proponiendo que el cine, a pesar de
ser “un articulo de consumo popular”, no debe perder de vista su obligacién de “cum-
plir con una ingente tarea de pedagogia social” (en Asociacién de Documentalistas
de México, 2007, p. 24). En contraposicién, los productores privados apostaran a su
supervivencia con el lanzamiento de nuevas férmulas de interés para el pablico general,
aprovechando las posibilidades de una censura més alicaida que permitfa introducir
desnudos o semidesnudos, asi como la aparicién de nuevos personajes de ficcidon o
de figuras estelares emergentes. En estos anos setenta, aparecerian también algunas
instituciones que alentaron otro tipo de producciones, de corte méas autoral, como el
Banco Nacional Cinematogréfico, fundado en 1971 y dirigido por Rodolfo Echeverria,
hermano del presidente, el cual sera responsable del aliento a ese otro tipo de pro-
duccién, contrapuesta a la de los productores privados.?

Estas diferenciaciones marcaron una controversia entre la cinematografia co-
mo fuente de conciencia social, por un lado, y como entretenimiento, por el otro. Pero
debemos entender, como determina Costa (1988, p. 139), que la naturaleza del puabli-
co nunca es homogénea, ya que las preferencias por ciertos abordajes del cine depen-
deran de factores socioculturales y geografico-econdémicos. Guillermo Calderdn, en su
rol de presidente de la Cdmara Nacional de la Industria Cinematografica, afirmaria que
no era la funcién de los productores educar a las personas,’ y llegaria a establecer
su queja sobre las pretensiones de invertir capital en titulos para la cultivaciéon de
los publicos (Costa, 1988, p. 171). En la misma linea se expresaria el cineasta René
Cardona, quien dirigiera algunas de las peliculas producidas por los Calderén en el
periodo aqui consignado:

El cine es un entretenimiento, y quien me diga que su funcidén es educar, yo
le respondo: ¢qué hacen entonces las universidades, estan cerradas? Porque si
bien las universidades estén para instruir, el cine esté para informar entreteniendo
[...] Para que la gente vaya a descansar de sus propios problemas y entonces, con

7 Algunas de las peliculas de este perfodo que fueron apoyadas por el Estado fueron Canoa (Felipe Cazals, 1975), La
pasion segiin Berenice (Jaime Humberto Hermosillo, 1976), Actas de Marusia (Miguel Littin, 1976) y Cascabel (Radl Araiza,
1977). Aunque autores como Paola Costa (1988, p. 161) consideran que el sustento estatal a estos films es una muestra
del interés de ayudar a la industria en crisis, y lo hicieron precisamente con titulos que evidencian una sintonfa
con las innovaciones culturales que el Nuevo Cine Latinoamericano habfa instalado desde hacia una década, mostrando
las pretensiones didacticas y de alta cultura de las que hacfa alarde el gobierno.

8 El Banco se cerrara en 1977, bajo el gobierno de José Lépez Portillo, quien estableceréd politicas cinematogréficas
favorables a los productores privados.

? Una declaracién similar harfa el anciano Guillermo Calderén en una entrevista registrada en el film Perdida (Viviana
Garcia Besné, 2009), en donde se registra su trayectoria y la de su familia.
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teméatica muy hébilmente utilizada para mandar mensajes, mensajes positivos,
educativos, para dirigir estos mensajes es el cine. (Meyer, 1976, p. 69)

El director cierra su idea estableciendo su inconformidad con la politizacién
del cine, argumentando la necesidad de que aquel arte llegue a cualquier tipo de
publico y no solamente a un sector afin a las propuestas del cineasta, poniendo
en duda finalmente que aquella tendencia pudiera tener continuidad sin el patroci-
nio del Estado. La vieja batalla entre el cine de autor y los llamados “churros”® son
un signo de la crisis que este periodo estaba atravesando en materia de la posibili-
dad de aunar creacién cinematografica y accesibilidad a los piblicos. Las declaracio-
nes de Cardona se suman al pensamiento de los productores privados, quienes justi-
ficarfan la introduccién de tramas superficiales sin pretensiones de alta cultura bajo la
base de que esas peliculas, de gran receptividad en comparacién con el llamado cine de
autor, permitian el sostenimiento “del aparato industrial, lo que implicaba a un numeroso
grupo de trabajadores, proyeccionistas, taquilleros, etc., y sus familias, para quienes
ésa era su fuente trabajo [sic] y de bienestar social” (Saavedra Luna, 2006, pp. 109-110).

En resumen, entre los afios cincuenta y setenta el cine mexicano se mantuvo en
una lucha por su subsistencia, agotados los recursos de éxito que le habfan puesto a
la cabeza de las cinematografias latinoamericanas a lo largo de las décadas anteriores,
manteniendo una confrontacién entre dos maneras de hacer cine: aquella que alen-
tara la intervencién politica, tal como se proponfa en otros paises de la regién como
Cuba, Argentina, Brasil, Chile, Bolivia o Colombia, y la que estaba més a la orden de
la complacencia de los publicos que buscaban en el cine un entretenimiento, enfo-
que que asumira con impetu el productor Guillermo Calderdén, como representante
de esta segunda linea que aqui abordamos.

Resultados y discusion: hallazgos sobre las muestras

Nuevos tiempos, nuevos géneros, nuevos productos audiovisuales

Los afios sesenta trajeron un entorno desafiante pero promotor de nuevas posibilidades
estético-narrativas, a pesar de la crisis industrial en gestacién y de los elementos de
competencia que llevaron a una disminucién de la asistencia a las salas. Para poder
sostener las taquillas, los productores se vieron envueltos en la encrucijada de ha-
cer frente a las nuevas demandas, en un contexto en donde la puja por el cine popular-
comercial que buscaron continuar iba en desmedro del incentivo del Estado por traer
a la luz films con preocupaciones sociales. Siguiendo la linea eminentemente indus-
trialista que es objeto de nuestro estudio, entendemos que los Calderén optaron por
una vision més ligada al entretenimiento, aunque ya no podian seguir propulsando

10" Eltérmino “churros” se usa popularmente en el entorno del cine mexicano para dar cuenta de las producciones abaratadas
en presupuesto, pero también en calidad narrativo-estética. Segtin Coria (2018), aquella palabra fue acufiada por primera
vez por el productor Mauricio de la Serna, en la década del cuarenta, para describir a la produccién nacional.
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los géneros y las estrellas que antes les habian dado notoriedad, como lo fueron
mayormente las peliculas de rumberas, de gran éxito hasta mediados de los cincuenta.

Por tal motivo, aparecieron en el listado filmografico de dichos productores dife-
rentes categorfas genéricas, entre las que destacaremos tres: primeramente, un ciclo de
cine fantéstico y de terror, orientado a la mixtura entre mitos universales y nacionales;
en segunda instancia, la proliferacién del cine de luchadores, con los personajes del
Santo y Blue Demon como sus principales representantes,' y finalmente, entrados
los afios setenta, el cine de ficheras, el cual reincorpora al espacio del cabaret que ya
habfa sido central en los films de rumberas,'? al que se suma una vertiente por fuera de
dicho espacio, que consistié en las sexycomedias (peliculas de enredo erotizadas como
las anteriores, pero por fuera del espacio del cabaret), tomando la oportunidad que
creaba cierta liberacién de los organismos censores propia de la época del destape.

En lo referente al cine fantastico, de terror y de luchadores, su emergencia se dio
simultdneamente, y eso explica la razén de su notable hibridismo. El cine mexica-
no en su generalidad introdujo una innumerable cantidad de films protagonizados
por monstruos como momias, hombres lobo, vampiros, zombies y algunos otros seres
fantasmales, asi como también por cientificos locos que hacen sus experimentos con
base a ambiciones de progreso. Los luchadores fueron sus instrumentos para el mal,
pero también se levantaron como héroes para salvar al mundo de las desviaciones
“mesiénicas” de estos villanos.

En principio, hablaremos del cine de terror y fantasfa que produjeron los Calderén
como una diada genérica, planteada siempre bajo los pardmetros del hibridismo que
notaremos a lo largo de los anélisis. Vale aclarar inicialmente las distinciones en-
tre estos géneros. En cuanto al terror, su denominacién se basa en la reaccién emocio-
nal que este genera en el lector (Carroll, 2005, p. 62), o espectador en nuestro caso, y
tiene una particularidad esencial, asentada en la ruptura de una normalidad, vinculada
seglin Wood (1985, p. 204), a los comportamientos sociales dominantes, pero por me-
dio de una figura aterrorizante, resumida en el término "monstruo” (adaptable a todo
tipo de entes, tanto humanos como inhumanos). Conforme a sus diferentes mani-
festaciones, el cine de terror puede adquirir una iconografia asociada a espacios asolados
y ldgubres, que amenazan desde su visualidad la integridad fisica de los personajes,
amenaza proyectada en los espectadores a través de un efecto de identificacion.

" Segln registros de Paola Costa (1988, p. 58), para 1961 la comedia ranchera, género de largo alcance en México, pasé
a tener solamente seis titulos; las peliculas de cdmicos fueron once, cuando el afio anterior habfan sido el doble, los
westerns bajaron de veintidds a once titulos y los melodramas, género por excelencia a lo largo de las décadas, llegaron
a un somero nimero de catorce peliculas. En dicho contexto, las peliculas de luchadores fueron la gran novedad.

12 Vale aclarar que los Calderén no fueron los tnicos productores que lanzaron peliculas de rumberas, aunque si
desarrollaron una prolifica filmografia al respecto.
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En lo referente al fantéstico, son aplicables las determinaciones dadas por To-
dorov (198]) respecto a la literatura: parte de la aparicién en nuestra cotidianeidad
de “un acontecimiento imposible de explicar por las leyes de ese mismo mundo
familiar” (p. 18). En consecuencia, destaca que los personajes envueltos en aquella
trama fantéastica tratan de buscar explicaciones, que rondan entre la comprensién de
que se esta delante de una ilusién o una imaginacién, y la aceptacién de que aquel
evento extrano forma parte de la realidad, aunque con caracteristicas incomparables
con las de nuestra realidad tangible. Sin embargo, autores como Roas (2018) remarca-
rfan posteriormente que la nocién de lo fantastico siempre estaré directamente re-
lacionada con la concepcién de la realidad que posean los sujetos que se enfrentan
a ese otro mundo (pp. 5-8). La realidad decimondnica no puede ser comparable a la
presentada en tiempos contemporaneos, con modificaciones en las cosmovisiones,
y alin mas, con los avances tecnoldgicos que también cambian el panorama, como
establece el autor hablando de la era postmoderna.

Finalmente, es menester mencionar un género aledano, que no aparece en su
mayor expresividad en estos films mas que con algunos rasgos aislados: la ciencia-
ficcidén puede tomar algunas nociones propias de aquella extrafieza propuesta por
lo fantéastico, pero sin apuntar a la sobrenaturalidad, sino més bien a lo factico. De
acuerdo con las reflexiones de Novell Monroy (2008) sobre las concepciones tedri-
cas que ha suscitado este género, tanto la literatura como el cine de ciencia-ficciéon
priorizan la exploracién de ideas mas que el desarrollo de la narrativa, que tiene
en el cine un efecto particular de espectacularidad (p. 85). Esto provocaria que el
cine de ciencia-ficcién explote el espectaculo en si mismo a través de lo que podria-
mos llamar su audio visualidad. Aquello puede explicar la proliferacién de films de
ciencia-ficcién en el cine mexicano posterior a su época dorada, comenzando des-
de la década del treinta, siendo el pafs latinoamericano que mayor cantidad de pelicu-
las de este género produjo y promoviendo asf la revalidacién de la industria (Garcia,
2017, p. 629). En todos estos géneros podemos encontrar un eje comun, reflejado en
una mirada maniqueista, valores representados en las caracterizaciones y funciones de
cada personaije de la trama, pero también el factor de lo sobrenatural como elemento
que contraria a los personajes (desde el miedo, en el caso del terror, o en la extrafieza
e incertidumbre, en el fantéstico).

Estos elementos aparecerdn combinados en las producciones de los Calderén,
consoliddandose como un modo de palear la crisis industrial con nuevos tépicos y
personaijes. La aparicion de una oleada de peliculas fantasticas y de terror no era una
novedad en los afios sesenta, pues ya habfa antecedentes de este tipo de obras cine-
matogréficas en México, como es el caso de La posada sangrienta (Fernando A. Rivero,
1943), abordada en un tono de comedia, en contraposicién con las més solemnes de
su clase La llorona (Ramén Pedn, 1933) y El fantasma del convento (Fernando de Fuentes,
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1934), dos de los titulos mas llamativos que le precedieron, que no fueron produci-
dos por los Calderdn, pero que estos conocian por participar en la distribucién de
los mismos a través de su empresa Azteca Films (Catédlogo Azteca Films, Inc., s.f)."?
Emprender nuevamente producciones de esta vertiente genérica que habfa alcanzado
productividad cuando la industria cinematografica mexicana comenzé, podria ser un
buen impulso para el renacer que el cine de este pais requeria tras el fin de su Edad
de Oro. Como adelantamos, aqui nos centraremos en dos films dirigidos por Benito
Alazraki, Muiiecos infernales (1961) y Espiritismo (1962), que resumen algunos de los ele-
mentos propios de esta mixtura genérica caracteristica del cine del periodo, a la que
los Calderén se sumaron con vehemencia.

En la primera pelicula, siguieron una férmula similar a la que habian implementado
en una serie de films recientes, la trilogia de la Momia azteca, conformada por La momia
azteca (1957), La maldicién de la momia azteca (1957) y La momia azteca contra el robot humano
(1958), todas bajo la direccién de Rafael Portillo. Esos ingredientes fueron: a) la contra-
posicién entre el bien y el mal como dos terrenos irreconciliables e identificables con
determinados personajes, despojandoles de ambigiiedad, b) la mencién de creencias
asociables a la supersticién o a una religiosidad ancestral, marcadamente opues-
ta con el cristianismo, como es en este caso la préctica del vuda y sus fetiches, ¢) la
presencia de cientificos, representantes de una vision racionalista y practica, que se
encuentran en perplejidad y descreimiento ante los hechos sobrenaturales acaecidos,
y d) la aceptacién de aquellas situaciones por parte de estos personajes como algo
que esté aconteciendo en la realidad y sobre lo cual combatiran con las herramientas
ofrecidas por su cultura. Muriecos infernales (1961) mantendré también al actor prota-
gonista de aquella serie, Ramén Gay, en una clara asimilacién para los espectadores
afines, pues en todos estos films interpretd a un cientifico. Su pareja, por su parte,
es una antropoéloga especialista en ritos indigenas, y junto a ella presenciaré una serie
de muertes inexplicables, producto de una maldicién vud tras el sacrilegio perpetrado
por una expedicién en Haiti. Todas estas peliculas dedican sus primeras escenas a
establecer una explicacién por boca de algin letrado que sittia en conocimiento
al espectador. En este caso, la antropdloga se encarga de relatar las practicas religiosas
haitianas, al mismo tiempo que advierte al resto de los cientificos acerca del error de
mantenerse escépticos ante las consecuencias de sus intromisiones, asimilandose asi
aquellos dos polos no tan irreconciliables que representan la realidad conocida y los
elementos fantasiosos propuestos por Todorov (1981) y Roas (2018).

13 Aclaramos que el padre y tio de los Calderdn, los hermanos José y Rafael Calderdn, abrieron una distribuidora de films en
1932, la Azteca Films Distribuiting Co., que tuvo accionar principalmente en Estados Unidos, difundiendo cine mexicano
entre los publicos hispanos, ademds de regentear salas cinematogréaficas a ambos lados de la frontera México-Estados
Unidos; por tal motivo, gran parte de los titulos que fueron surgiendo durante el tiempo de su funcionamiento pasaron
por manos de estos empresarios. Para mayores detalles sobre la actividad de la familia Calderén en la distribucién y
exhibicién ver Flores (2018a, 2020a).
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Desde la perspectiva audiovisual, la pelicula utiliza los recursos tradicionales
del género, buscando asegurarse el efecto de sorpresa, intriga y terror, tales como
truenos, oscuridad (combatida por medio de candelabros o lamparas con haces de
luz tenues, generando claroscuros), asi como sonidos chirriantes y aullidos, insertos
en espacios ordinarios como hospitales, los hogares o estudios de los cientificos. La
recurrente aparicién de munecos vivientes con el rostro de los personajes asesinados
en el transcurso de la maldicién, y el empleo de una misica que alienta el ambiente
inquietante, incentivan el efecto de terror procurado, al que se afnade el sonido
de instrumentos de viento en cada ocasién en que las victimas son ejecutadas, alu-
diendo con ello a un imaginario sobre las raices rituales que originan esas muertes.

En Espiritismo (1962), la trama aborda un ambiente signado por problemas vin-
culados a la cotidianeidad: la desesperacién de un matrimonio ante las dificultades
econdmicas, que los lleva a involucrarse en préacticas espiritistas. En este caso, esa
realidad otra que aparece en el cine fantéstico y de terror se inmiscuye en el entorno
natural por curiosidad y voluntad de los personajes. Como en el film anterior, aqui
también se parte de una iconografia asociada al suspenso y el terror, con la proyec-
cién de sombras, claroscuros y el uso de planos detalle que fragmentan esa realidad.
Desde el plano sonoro, una masica ambiental de tono melancdlico y con redoblantes
colabora en la configuracién de esa simbiosis de realidades, sumado al empleo de
truenos como efectos de sonido que acompanan las sesiones espiritistas.

Esta pelicula también inserta la dicotomia entre lo racional y lo sobrenatural, y
confronta dos tipos de espiritualidades: aquella asociada con la préctica que da titulo
al film y la de la cristiandad sobre la cual esta asentada la cultura a la cual pertenecen
los protagonistas. Para tal fin, también se identifican personajes signados por la in-
credulidad ante el espiritismo, especialmente los hombres, asociada a una sensacién
de inquietud ante lo desconocido, asi como también otros que buscan validar dicha
practica. En medio de ellos, el matrimonio protagonista es introducido en la encrucija-
da de tomar posicién ante esa otra realidad, optando por acceder a ella, eleccién que
se encargaran de definir como peligrosa desde el mismo comienzo del film a través
de un flashback que sitGa la trama. Asi, aunque la pelicula busca generar un efecto de
fascinacién por lo extrano y se interesa en alentar la sensacién emocional gestada
por el cine de terror, se encargara desde el plano de la enunciacién de sentar posi-
cién contra lo que muestra. Lo sobrenatural es aqui un elemento de consecucién de
soluciones ante los conflictos draméticos, pero que sera continuamente reprendido,
y como consecuencia, castigado en el discurrir de los eventos relatados.

Por otro lado, dentro de esta linea del cine fantéstico y de terror se encuentra una
variante que el cine mexicano explotaria en diferentes niveles de intensidad entre los
anos cincuenta y setenta: la inclusién de los célebres deportistas de la lucha libre, que
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estaban teniendo suceso también en la televisidn y en los medios graficos!. Desta-
can entre ellos Santo, el Enmascarado de Plata, y Blue Demon, que fueron los luchadores
que mas veces aparecieron en las producciones Calderén. El primero oficié de héroe
y el segundo solfa forjar su personaje en el rol del villano (o del rudo, segtin la jerga de
la lucha libre), aunque los Calderén unieron a ambos en amistad, en pos de una misién
benéfica asignada a ellos en las tramas. Otro personaje que ha tenido pregnancia en
los films de estos productores ha sido el Angel, que formé parte de la serie de la Momia
azteca; y en el muestrario de la lucha libre que se efectiia en estas peliculas se encuentran
también mujeres luchadoras, en especial la dupla de Loreta y Rubi.

Respecto al Santo, su intervencién en el cine tuvo inicio con dos peliculas filmadas
en Cuba: Santo contra el Cerebro del mal y Santo contra Hombres Infernales, ambas dirigidas por
Joselito Rodriguez en 1958. A partir de alli, el conocido luchador, llamado en realidad
Rodolfo Guzmén Huerta, participarfa en alrededor de media centena de peliculas, un
buen ndmero de ellas producidas por la familia Calderdn, bajo esta mixtura genérica
arriba mencionada. Con el correr del tiempo, y ante la obtencién de una férmula de
éxito, las peliculas fueron consolidando ciertos estereotipos y una estructura narrativa
homogénea entre un titulo y otro, que responde a caracteristicas que detallaremos
a continuacién.

En primer lugar, los films parten de una contraposicién entre los valores antitéticos
del bien y el mal, en los que el Santo forma parte del primer concepto del binomio.
Del lado del mal se suman una serie de personajes, que se sintetizan en la figura de
lo monstruoso, ya sea por su sobrenaturalidad (al provenir de un espacio de ultratum-
ba, de otro planeta o de alguna leyenda nacional o internacional, como la Llorona o
Frankenstein) o por sus intenciones malévolas. En este Gltimo caso, suele aparecer una
figura asociada a la experimentacién cientifica, bajo intenciones de autoglorificacion
propias de alguna clase de delirio mistico. Estos cientificos, que poseen casi siempre
una apariencia de normalidad, tienen también stbditos tanto humanos como sobre-
naturales, que entrarfan bajo esa denominacién de lo monstruoso: por el énfasis pues-
to en alglin defecto fisico (una joroba, una dificultad para el habla, una deformacién en
el rostro) o por provenir de una realidad otra. Como establece Fernandez Reyes (2007,
pp. 119-122), el mal estd en muchos casos asociado al condicionante de la apariencia
fisica o lo biosocioldgico, lo cual lleva a dichos personajes a unirse inevitablemente
a un entorno criminal. Por otra parte, asf como el Santo utiliza sus habilidades para
la lucha libre en pos de sus misiones salvificas, también el villano suele enviar a su
encuentro otros luchadores, asociados al mal. EI maniqueismo que aqui damos a

14" Segln Fernandez Reyes (2007, p. 106), se considera el inicio de los films de luchadores a El enmascarado de plata (1952),
dirigida por René Cardona, que no debe confundirse con el apodo del Santo, pues este debutaria en el cine algunos
anos después. Sin embargo, aquel mismo afio surgieron otros tres titulos del subgénero: La bestia magnifica (1952), de
Chano Urueta, El luchador fenémeno (1952), de Fernando Cortés, y Huracdn Ramirez (1952), de Joselito Rodriguez. Para més
detalles sobre estas peliculas, ver Avifia (2004).
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conocer se ve reflejado atn en los titulos, que suelen ser un simil de los anuncios de
lucha libre en las famosas arenas: Santo contra los jinetes del terror (1970), dirigida por René
Cardona, Santo contra la mafia del vicio (1971), dirigida por Federico Curiel, Santo contra la
hija de Frankestein (1971), dirigida por Fernando Osés y Santo y Blue Demon vs. Drdcula y el
Hombre Lobo (1973), dirigida por Miguel M. Delgado, son solo algunos de ellos.

En segundo lugar, las peliculas suelen tener momentos dedicados a la exhibicién
de un espectaculo de lucha libre. En ocasiones esto se realiza en la primera secuencia,
aun antes de que se introduzca la trama, retoméandose el espectaculo tanto a la mitad
como al final del film. Por fuera de estos momentos la lucha libre es realizada en calles,
parques, cementerios, ruinas arqueoldgicas o residencias, como un modo de insertar
escenas de accién que capturen la atencién del publico. En Santo en la venganza de la
momia (1971) el luchador es presentado en accién en el ring tras los titulos de crédito,
en un muestrario de las habilidades técnicas del Santo, de su caracter invencible y de
su popularidad. La capacidad de convocatoria de estas presentaciones en la television
es desplazada hacia el cine antes de introducir la trama narrativa, algo que se hara
inmediatamente después del espectéaculo con la presentacién de la misién a la que
se deberéa enfrentar, que incluird, como el titulo lo indica, los seres sobrenaturales
propios del cine fantastico.

A modo de cierre, la pelicula volvera a mostrar al Santo en el ring, pero esta
vez teniendo el espectador incorporadas las caracteristicas desplegadas en el de-
sarrollo de su personaje: su destreza frente a contrincantes mas poderosos y los
afectos adquiridos tras su aventura en la selva donde transcurre la accién. En Santo y
Blue Demon vs. Drdcula y el Hombre Lobo (1973) este rasgo se ve potenciado por la inclusion
de peleas en el ring a mitad de la trama, donde los luchadores combatiran con emisarios
sobrenaturales del mal. Por dltimo, y al igual que sucediera con los films fantasticos
y de terror sin luchadores, el enfrentamiento con aquellas variadas fuerzas malévo-
las no se da sin antes presentar una postura de escepticismo y racionalidad, aun
en los mismos luchadores, que finalmente deben aceptar esa otra realidad como
algo que forma parte de lo cotidiano, pues se presenta para pelear contra ellos. Asf
sucede con los fallidos intentos de convencer a un cientifico acerca del estatus de
leyenda de La Llorona que hace el luchador en Santo y Mantequilla Ndpoles en la venganza
de La Llorona (1974), dirigida por Miguel M. Delgado. Estas circunstancias, que se van
repitiendo en los sucesivos films, permiten introducir los rasgos de esa otra realidad
presentada por el cine fantéstico para confrontarla con una cotidianeidad en la que
los luchadores aportarén caracteristicas sobresalientes, que también los distinguen
de aquella realidad comin que buscaran restablecer a su punto de normalidad”.

1> En Santo contra la hija de Frankestein (1971) se adjudica cierta sobrenaturalidad también al propio luchador, al afirmarse
que su sangre tiene un factor denominado "TR’, que lo hace diferente a otros seres humanos.
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Estos ingredientes hacen también su aparicién en la serie de la Momia azteca antes
nombrada.'® En todas sus ediciones, los titulos de crédito introducen a un grupo de
luchadores, entre ellos el Murciélago Veldzquez, que ya habfa participado en otra cé-
lebre pelicula de este tipo en México, la reciente Ladron de caddveres (1957) de Fernando
Méndez. Sin embargo, aunque este luchador y sus compafieros son mencionados
bajo esa denominacién, en el desarrollo de la trama son caracterizados como simples
matones, a las érdenes del villano de turno, el Dr. Krupp, un cientifico desquiciado que
se hace llamar coincidentemente el Murciélago. La maldicion de la Momia azteca (1957)
incluye también al personaje del Angel, interpretado por el actor y luchador Crox
Alvarado, el cual viene a instalar en esta serie el paradigma de la doble personalidad
de los héroes y villanos, y si aparece bajo el ropaje propio de los luchadores. La més-
cara caracteristica de estos alentarfa aquel desdoblamiento, aprovechado para la
generacién del misterio. En el caso del Angel, se produce un contraste con el perso-
naje del Pinacate (un aliado cobarde de los protagonistas del film), que resultan ser la
misma persona; mientras que el Murciélago, tras el cual se esconde el doctor, busca
el tesoro azteca cuyo mapa esté encriptado en dos reliquias profanadas que estaban
bajo el resguardo de una momia. Si bien estas peliculas insertan al Angel para sumarse
a la lista de films de luchadores, no existe en ellas una demostracién espectacular de
la lucha libre propiamente dicha. Fuera de aquellas diferencias, la serie evidencia la
misma disposicién al maniqueismo y al enfrentamiento de fuerzas espirituales de los
demaés titulos fantasticos y de terror analizados, pues la maldicién generada por la
profanacién de los objetos es contrapuesta con las tradiciones culturales occidentales,
y tienen a Angel como representante del bien. Este tipo de producciones fueron de
éxito probado no solamente en México, sino que permitieron mantener al cine na-
cional en boca de otros paises, como lo demuestra la epistola enviada por Guillermo
Calderén a Guillermo Carter, representante de la distribuidora internacional Peliculas
Mexicanas en Chile, el 7 de septiembre de 1961:

Yo produje unas peliculas que se llaman La Momia Azteca, La Maldicién de la
Momia y La Momia Azteca vs El Robot. Estas peliculas, aunque te parezca extrano,
fueron adquiridas en Italia, Espana, y acaba de entrar la primera de ellas en Brasil
con estupendos resultados. No crees ti que valdria la pena que vieras una copia
de La Momia Azteca, o cuando menos solicitaras una sinopsis de la misma, ya que
como antes te digo han sido peliculas de un gran éxito en taquilla. (Calderén, 1961)""

Es importante aclarar que la tltima pelicula de la serie tuvo una versién doblada al inglés: The robot vs. the aztec mummy
(1964), realizada por iniciativa del productor estadounidense K. Gordon Murray, el cual la distribuy6 por su pais
en desconocimiento de su productor mexicano, Guillermo Calderdn, con lo cual la pregnancia de estos films no se
circunscribié a la nueva industria del cine mexicano, sino que traspasé fronteras, transformando estas peliculas en
films de culto. Lo mismo sucederfa con algunos de los titulos protagonizados por el Santo. Para mayores detalles sobre
las implicancias transnacionales de estas versiones dobles, ver Syder y Tierney (2005) y Flores (2018Db).

7" Seglin documentos de taquilla ofrecidos por la Cinematogréfica Mexicana Exportadora, La momia azteca se ha estrenado
en salas comerciales de Colombia, Venezuela, Guatemala, Costa Rica, Cuba y Estados Unidos, mientras La maldicion de
la momia azteca (1957) hizo lo propio en Colombia, Venezuela, Per, Honduras y Estados Unidos. El ltimo titulo de la
trilogia fue distribuido tanto en Colombia como en Perd. Fuente: Archivo Permanencia Voluntaria.
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Por dltimo, es menester mencionar también las peliculas de luchadoras. Estas
surgieron en los anos sesenta y consisten en titulos como Las luchadoras contra el médico
asesino (1963), Las luchadoras contra la momia (1964),'® Las lobas del ring (1965) y Las lucha-
doras vs. “Robot asesino” (1969), todas dirigidas por René Cardona. Como se aprecia con
estas nominaciones, aqui se retoma a la lucha libre como eje del relato, partiendo de
las figuras femeninas como un modo de establecer una variante que interese a los
puablicos ante la repeticién de férmulas. Estos films también estan poblados de cientifi-
cos delirantes con ansias de magnificacién, policias incrédulos ante las amenazas de
seres fuera de la normalidad y una proliferacién de escenas de peleas, tanto en el ring,
donde el espectéculo define también el conflicto dramatico, como en espacios més
cotidianos, en donde irrumpen seres como momias, robots, zombies, e incluso orientales
(en una suerte de estigmatizacién de lo foraneo). Las tramas envuelven situaciones
misteriosas que afectan la vida de sus protagonistas, dos luchadoras interpretadas
por Lorena Velazquez (Loreta) y la originaria de Estados Unidos Elizabeth Campbell
(Rubi).”” Estas utilizan sus habilidades deportivas para dirimir los obstaculos asistiendo
alas fuerzas policiales (y aun sobrepasando las capacidades de dicha institucién), y se
enfrentarén a todo tipo de criaturas, asi como a numerosos rufianes y a otras lucha-
doras humanas, muchas de ellas signadas por un debilitamiento de su voluntad por
parte del villano, y que generalmente son puestas en contraste con las protagonistas
con base en una actitud més masculinizada. Estas producciones también contaron con
popularidad en las salas nacionales y extranjeras, como parece promocionar Guillermo
Calderdn a su distribuidor en Brasil, Antonio Expédito Fernédndez, representante de
Peliculas Mexicanas de aquel pais, en carta fechada el 4 de marzo de 1965:

No siempre tiene un Productor la suerte de lograr una pelicula tan taquillera
como Las Luchadoras contra la Momia, por lo que consideré oportuno poner a usted
en antecedente, ya que no sdlo [sic] en Colombia ha resultado un acierto, sino
en todas las plazas donde se ha exhibido. (Calderén, 1965)

Por tltimo, el cine de ficheras surgié en un momento de la cinematografia, el afio
1975, en donde esta ya se habia estatizado, y a pesar de no constituir peliculas de
interés cultural, fue tan grande su popularidad que permitié sostener financieramen-
te a la alicaida industria. La pelicula iniciadora fue Bellas de noche (las ficheras) (1975) del
director Miguel M. Delgado, bajo la égida de Guillermo Calderdn, y con inspiracién en
una obra teatral coetanea dirigida por quien serfa uno de los principales realizadores
de este subgénero: Victor Manuel Castro. Aunque es necesario reconocer el antece-
dente de un film reciente, Tivoli (1974) de Alfonso Arau, que tuvo como protagonista
al espacio del cabaret que tanto habia sido representado en el cine de los cuarenta y
cincuenta. A partir del éxito de Bellas de noche (1975), Calderén lanzarfa un gran niime-

'8 Al igual que lo que sucediera con la serie de la momia azteca y con los films del Santo, esta pelicula tuvo una versién
doblada al inglés, titulada The wrestling women vs. the aztec mummy (1964)

19" En Las luchadoras vs. “Robot asesino” (1963) la dupla de Loreta y Rubi es reemplazada por la actriz Regina Torné.
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ro de producciones de corte similar, entre ellas su secuela Las ficheras: Bellas de noche
I, dirigida también por Delgado en 1977,% que se caracterizaron por la exhibicidn
de desnudos, por el uso del albur (0 humoradas con doble sentido) y del habla colo-
quial (con “palabrotas” incluidas) como recursos de comicidad. Asimismo, al traer a
escena aspectos vinculados con la sexualidad, estos films no solamente abordaron
la figura de la fichera o trabajadora del cabaret, sino que, tal como destaca Ramirez
Berg (1992), emplearon también en las tramas tépicos que notamos ausentes en las
peliculas de cabareteras que les precedieron, como la figura del homosexual, el cual
es ridiculizado desde el estereotipo del “amaneramiento”, pero al mismo tiempo
asimilado especularmente con la figura del hombre viril 0 *macho”, situacién que el
autor interpreta como la revelaciéon “del estado de desesperacién del patriarcado en
crisis” (p. 125).

La emergencia de estas peliculas coincidié con un fenémeno internacional cono-
cido como la época del destape, correspondiente con el descenso de las restricciones
de la censura, y que permitié la representacién de situaciones draméticas asociadas a
una sexualidad mas explicita, asi como desnudos (principalmente femeninos) y bailes
sensuales, que también proliferaron en los medios gréficos y televisivos. La emergencia
de estos tdpicos en un nivel més manifiesto fue coincidente con lo que sucedia en
otros paises, como lo demuestra el anélisis de Pablo Piedras y Sophie Dufays (2019),
en el cual no solo rescatan el film iniciador del género de ficheras sino también un
titulo venezolano simultaneo llamado El pez que fuma (1977), de Roman Chaulbaud, y
en donde resaltan su combinacién con el aprovechamiento de los usos de la cancidén
popular?. Si bien el cine de ficheras fue novedoso en la pantalla mexicana, esto
implicé, sin embargo, una suerte de continuidad de una tradicién cinematogréfica
en el pafs, que tuvo en cuenta espacios como el cabaret y tépicos como el ejercicio
de la prostitucién aun desde tiempos tan tempranos como principios de los anos

20 Otros films fueron Noches de cabaret (1978), Muiecas de medianoche (1979) y Las tentadoras (1980), los tres de Rafael Portillo, y
de forma més tardia y asociados con las sexycomedias, Los plomeros y las ficheras (1987) y El rey de las ficheras (Los plomeros
1) (1989), ambos de Victor Manuel Castro.

2 En Argentina, el destape provocé un gran ndmero de films, muchos interpretados por la dupla cémica compuesta por
Jorge Porcel y Alberto Olmedo, con los explicitos titulos de Los fiombres solo piensan en eso (1976), de Enrique Cahen
Salaberry, Fotégrafo de seiioras (1978), de Hugo Moser, Encuentros muy cercanos con seiioras de cualquier tipo (1978), de Hugo
Moser, A los cirujanos se les va la mano (1980), de Hugo Sofovich y Los reyes del sablazo (1984), de Enrique Carreras. En
otro orden también pueden mencionarse las peliculas interpretadas por Isabel Sarli, que explotan la exhibicién de su
voluminoso cuerpo. En Brasil también hubo una corriente de films que aluden explicitamente a la sexualidad, como las
célebres pornochanchadas de los afos setenta, entre las cuales destacan A viiva virgen (1972),de Pedro Carlos Rovai,
Ainda agarro esta vizinha (1974), de Pedro Carlos Rovai, Histdrias que nossas babas nio contavam (1979), de Oswaldo de Oliveira
y A noite das taras (1980), de Ody Fraga, aunque unas de las mas trascendentes peliculas brasilefias con contenido erético
ha sido Doia Flor y sus dos maridos (1976) (traducida como Dona Flor e seus dois maridos), de Bruno Barreto. Finalmente,
Espafa también ha tenido una cinematograffa del destape apenas se debilitaron las restricciones impuestas por la
dictadura franquista, con peliculas como El amor del capitdn Brando (1974), de Jaime de Armifian, La trastienda (1976),de
Jorge Grau, Los placeres ocultos (1977), de Eloy de la Iglesia y La muchacha de las bragas de oro (1980), de Vicente Aranda,
derivando en el cineasta Pedro Almodévar como uno de los principales creadores de tinte autoral. Como podemos notar,
la impronta que los Calderén promovieron en sus films de temética erética no fue un caso aislado en Hispanoamérica.
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treinta, con films ya clasicos como Santa (1931), de Antonio Moreno, y La mujer del puerto
(1933),de Arcady Boytler, pasando también por el célebre cine de rumberas, en donde
dicho espacio y personajes aflorarian en una extrafia mixtura de ritmos candentes y
tramas melodraméticas.

No obstante, las ficheras trajeron un nuevo modelo de seduccién, ya no basado
en la sugestién de las rumberas o en la sofisticacién o caracter enérgico de grandes
divas como Dolores del Rio y Marfa Félix, sino en un modelo de exhibicionismo que
venia perfilandose poco a poco desde la década del cincuenta. El personaje de la
rumbera dio lugar a la fichera, pero no por ello la despojé de algunas caracteristicas
comunes. La rumbera, de pasado tragico y con un alto determinismo, es una figura
dotada de cualidades para el baile, atrayendo tanto a sus clientes en el cabaret
como al espectador, que se deleita en sus contorneos cuando hace una pausa a
sus desgracias y se enfoca en la generaciéon del espectéculo. La fichera también es
presentada como victima de circunstancias dificiles, aunque carente de aquel sino
tragico adjudicado a la rumbera, pues el cine de ficheras se abocé al desarrollo
de tramas cémicas. Aunque tanto la una como la otra se ganan la vida bailando con
los clientes, la fichera, como evidencia del destape antes mencionado, muestra su
cuerpo de forma més desinhibida (Iéase, sin ropa) y no oculta bajo ningin eufemismo
el ejercicio de la prostitucion.

La distancia temporal entre ambos tipos de films no implicd que el cambio entre
un personaje y otro se haya dado de manera stbita, pues con titulos como La virtud
desnuda (1957), de José Diaz Morale, y La diana cazadora (1957), de Tito Daviso, los Cal-
derdén marcaron una transicién en la representacién de las figuras femeninas. Aunque
estas dos peliculas muestran personajes asentados en el antiguo prototipo de la mujer
fatal que busca destruir a los hombres, la novedad que instalaron fue la presentacién
de desnudos femeninos, utilizados como instrumentos de promocién, abriendo paso
al empleo de estas estrategias para atraer a los pUblicos. Para la época en que surgid
el cine de ficheras, y su derivado, las sexycomedias??, la exposicién de cuerpos desnu-
dos en las salas comerciales ya era moneda corriente. En definitiva, fue un subgénero
con politicas de mercado que alentaban la aglomeracién de publicos por medio de
esta clase de efectismos, a los que se sumaba la elaboracién de tramas escapistas y
sin exigencias para su seguimiento, asi como el empleo de recursos minimos para la
produccién. Las ficheras lograron concentrar a los putblicos urbanos, que se sentian
identificados con los personajes que alli circulaban, y generaron cuantiosas ganan-
cias para la industria, aunque en detrimento de la cualidad estética y favoreciendo el
desprestigio de los sectores intelectuales del cine.

2 Algunas de las principales sexycomedias que produjeron los Calderén fueron La pulqueria (1981), de Victor Manuel
Castro, Macho que ladra no muerde (1984), de Victor Manuel Castro y Damidn Acosta Esparza y Huele a gas (1986), de Victor
Manuel Castro.
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Ya por fuera de las actividades cinematograficas de los Calderdn, las come-
dias eréticas permanecerian en la subsiguiente década, los afios noventa, con comedias
sexuales roménticas, seglin la denominacién de Deborah Shaw (2006 p. 55)%, que
tuvieron éxito entre las clases medias tras la proliferaciéon de multisalas en los secto-
res urbanos de México. La cabaretera seguirfa trascendiendo en la cultura mexicana
todavia en tiempos contemporéneos, con la figura de Astrid Hadad, analizada por De
Braganga (2007) como continuadora de una tradicién que sigue la linea de las famosas
rumberas, pero con el fin de resaltar los procesos de subalternizacién impuestos por
dicha tradicién en pos de un discurso multicultural. Finalmente, también en el presente
ha sido resemantizada la figura de la fichera a través de la realizacién del documental
Bellas de noche (2016), de Maria José Cuevas, en donde esta es reivindicada como parte
de la historia cultural del pafs y reactualizada en el espacio cotidiano, asimilando su
retirada de los escenarios con el efecto del paso de los afios en las vedettes? .

Conclusiones

Las nuevas experiencias, que reemplazaron los patrones que la época clasica habia
logrado estandarizar, produjeron nuevos paradigmas, como la presencia de nuevos
tipos de estrellas. Ya no estaban los grandes nombres de la llamada Edad de Oro
como Jorge Negrete o Pedro Infante, pero emergieron Jorge Rivero y Armando Silves-
tre, actualizaciones de la figura del galan, o Rafael Inclan, Lalo “El Mimo” y Alfonso
Zayas, que instalaron un tipo de masculinidad opuesta a la de los galanes, basada
en su comicidad y en una mayor identificacién con el publico. Igual en el caso de
las actrices: no contdbamos con los contorneos alegres de las rumberas cubanas,
pero emergerian Ana Luisa Peluffo, Sasha Montenegro, Columba Dominguez,
Angélica Chain y Lyn May, estimulando el voyeurismo masculino con un prototipo
de mujer en exhibicién, y despojado de la mitificacién de las antiguas estrellas del cine
mexicano. Estas figuras més “carnales” evidencian un deseo de instalacién de una
cotidianeidad equiparable a la realidad de los espectadores, pues las tramas estaban
orientadas hacia el habla coloquial, y mostraron individuos con debilidades como
las de cualquier mortal.

El cine de ficheras y sexycomedias fue una especie de contrapartida del cine de
luchadores, pues allf encontramos héroes fornidos, valientes y dispuestos a combatir
el mal, insertos en un ambiente de enfrentamiento con fuerzas ya no tan cotidianas.

#  La autora analiza especificamente dos peliculas de los afios noventa, Sélo [sic] con tu pareja (1991), de Alfonso Cuardn 'y
Sexo, pudor y ldgrimas (1998), de Antonio Serrano Arglelles, a través de las cuales dilucida la existencia de una mixtura
entre alta y baja cultura enfocada en los nuevos publicos populares.

% Para un analisis detallado sobre este film y otros titulos representativos de esta memoria cultural referenciada, ver
Flores (2020b). Asimismo, para complementar este articulo recomendamos el visionado de la mencionada pelicula
Perdida (2014), de sensacine que no solo hace mencién del legado del cine de ficheras sino de toda la trayectoria
cinematogréfica de la familia Calderdn.
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También pueden equipararse sus figuras con el halo mitico dado antes a las herofnas
melodraméticas del cabaret. Asi lo establece Avifia (2004) al afirmar que el cine de
luchadores sustituy6 a las peliculas de rumberas: “(ljos vestidos de brillante satén
se reducfan a llamativas mascaras; las secreciones habituales eran cambiadas por
el sudory la sangre, y los colchones desvencijados de los hoteles de paso se trocaban
en la lona de un cuadrilétero” (p. 189). Los nuevos tiempos requerian una actualiza-
cién de los productos audiovisuales de éxito, ofreciendo a los espectadores dos varian-
tes para su eleccién. De un lado del ring, el cine fantéstico y de terror con sus lucha-
dores sumidos en aventuras sobresalientes e inexplicables, y del otro, los espectado-
res podian avivar la vertiente més costumbrista y afincada en enredos, que fueron las
comedias con contenido erético.

Si partimos de los interrogantes planteados en la introduccién de este articulo,
hemos podido divisar que los productores Calderén buscaron solventar las proble-
maticas de continuidad de una industria en crisis, confrontada por la emergencia de
nuevos paradigmas estéticos propios del cine moderno, con la elaboracién de un corpus
de films asentado en las tres alternativas genéricas aqui analizadas. Estas partieron de
los gustos populares, de la organizacién de tramas simples y previsibles tendientes
a la conformidad de espectadores que aspiraban al esparcimiento, y de las venta-
jas comerciales provistas, ya sea por cierta liberacién de la censura o por la pregnancia
en los medios de los personajes populares que estas peliculas promocionaban.

Teniendo en cuenta los nuevos géneros que empezaron a emprenderse dentro del
esquema industrial de corte popular que representaron los Calderdn, nos preguntar-
nos entonces acerca de la funcionalidad que estos tuvieron para el sostenimiento de
aquella industria. Como sefalamos, México ha vivido en estas décadas transforma-
ciones que abarcan tanto aspectos operativos como narrativos y estéticos, partiendo
de los cambios en la cinematografia mundial, que incluyeron también una coyuntura
histérica volcada a reformas sociales. Los afios sesenta y setenta no tuvieron la
afluencia de publicos nacionales y fordneos que habia tenido el cine del pais en
su Edad de Oro. Sin embargo, provocaron la emergencia de nuevos directores con
preocupaciones alineadas al llamado Nuevo Cine Latinoamericano, que consolidd
abordajes alejados del clasicismo, pero con poca receptividad del gran pdblico. Aun
asi, México mantuvo una linea afianzada en una perspectiva industrialista, teniendo
a Guillermo Calderén como un prototipo de la bisqueda de nuevos formatos popu-
lares, que vinieron a proponer una continuidad de las viejas estructuras, como una
pretensién de renacimiento de aquella industria que ya no estaba tan vigente como en
las décadas precedentes. La proliferacién de films de terror, luchadores y ficheras trajo
supervivencia a este productor que puso sobre la mira los gustos del gran publico,
para expandir sus posibilidades comerciales, desatando asi la confrontacién entre
dos paradigmas de abordaje del cine.
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Con base a esto, la industria se actualizé por medio de la instalacién de géneros
cléasicos pero encarados desde propuestas que respondian a los nuevos tiempos. Con
el cine fantéstico y de terror y las peliculas de luchadores, observamos un fenéme-
no en particular en torno a la hibridacién: mientras algunos representantes del primero
incluyeron a los nuevos personajes de la cultura popular mexicana, los luchadores,
las peliculas del segundo subgénero también buscaron introducir a los héroes y villa-
nos del ring en ambientes de fantasia y horror. Se dio aqui lo que otrora analizaran
Ruétalo y Tierney (2009) acerca de lo que se ha conocido como latsploitation cinema, y
asimismo Syder y Tierney (2005) sobre el mexploitaition cinema, en tanto ciertas carac-
teristicas del cine de terror que hemos podido notar en los analisis, se han mixturado
con una produccién de bajo presupuesto que introduce mitos nacionales junto a
referencias de la lucha libre, de gran pregnancia en el piablico mexicano, a tal punto
que se han convertido en films de culto aun en el tiempo presente. Por su parte, el cine
de ficheras fue una continuidad de las peliculas de rumberas, pues ambos incluyeron
al mismo personaije, la mujer que baila, que ofrece un espectaculo artistico o que
se involucra sentimental y tragicamente con los clientes. Pero las ficheras estarfan
despojadas de aquel fatalismo presente en las rumberas, anadiéndoles un ingrediente
inexistente en los anteriores films, que es la comicidad, aunque no por eso carentes de
alguna historia triste que contar. La saturacién de los tépicos derivé en la salida del
espacio del cabaret con la produccién de las sexycomedias, que instalaron aquellas
tramas amatorias en dmbitos atin mas cotidianos, resultando en el Gltimo intento de
Calderdn por su permanencia en la industria. A partir de los noventa dejarfa de produ-
cir dejando su propio legado de un cine de pocas pretensiones artisticas y asentado
en el entretenimiento ligero de los espectadores, constituyéndose esto en un objeto
de estudio adn incipiente por la permanencia de cierto menoscabo en torno a los
cines populares, pero que abre puertas a nuevos estudios sobre los géneros clésicos,
y su continuidad y capacidad de reactualizacién con el correr de los afos.
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