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EMILIO FERNANDEZ, EL INTELECTUAL DETRAS DE LA CAMARA
QUE BUSCO JUSTICIA SOCIAL A TRAVES DE LA PANTALLA GRANDE.
ANALISIS DE CUATRO FILMES, DEL AUGE A LA DECADENCIA (1942-1968)

Emilio Ferndndez, the intellectual behind the camera who searched for social justice through the big screen.
Analysis of four films, from boom to decadence (1942-1968)

RESUMEN: El objetivo del trabajo estriba en reflexionar so-
bre la obra intelectual de Emilio Ferndndez a través de cua-
tro peliculas dirigidas entre 1942 a 1968: Soy puro mexicano
(1942), Rio Escondido (1947), Maclovia (1948) y El crepiis-
culo de un dios (1968). Las cintas elegidas nos permiten expli-
car cudl era la ideologfa y los discursos respecto a la educacion
y la justicia social del director. En este texto planteamos la fi-
gura de Ferndndez desde la idea del creador cinematografico,
pero también como un intelectual constructor de simbolos
nacionalistas durante el periodo histérico de la unidad nacio-
nal en México. Este andlisis nos da la oportunidad de exponer
el auge y decadencia como director de cine, pero también de
comprenderlo como un hombre de suefios, anhelos y una li-
rica filmica particular. Concretamente, presentamos el anélisis
delos discursos referentes ala educacion y la justicia social en-
tendidos bajo la ideologia del nacionalismo mexicano.
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ABSTRACT: The objective of the document is to reflect on the
intellectual work of Emilio Fernandez through four films di-
rected between 1942 and 1968: I am pure Mexican (1942),
Rio Escondido (1947), Maclovia (1948) and EI crepiisculo de
un dios (1968). The chosen films allow us to explain the di-
rector’s ideology and speeches regarding education and social
justice. In this text we propose the figure of Ferndndez from
the idea of the cinematographic creator, but also as an intel-
lectual builder of nationalist symbols during the historical
period of national unity in Mexico. This analysis gives us the
opportunity to expose the rise and fall of him as a film direc-
tor, but also to understand him as a man of dreams, longings
and a particular film lyric. Specifically, we present the analysis
of the speeches referring to education and social justice un-
derstood under the ideologyt of Mexican nationalism.
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INTRODUCCION

n 1956, Emilio Fernindez declaré ante la prensa mexicana una de

las més controversiales frases de toda su carrera cinematografica:

“iEl cine, sefiores, soy yo!”.! Fernandez se referia, ni més ni menos,
a que su obra representaba al cine mexicano por entero. Ante tal declara-
cién hubo sorpresa por parte de los periodistas y muchas otras personas
que leyeron la nota posteriormente. Desde entonces, esta legendaria frase
ha trascendido el tiempo; empero, ;tenia razén o no, Ferndndez, al jactarse
asi de su propio trabajo o se trataba, simplemente, de un arrebato de tre-
menda soberbia y arrogancia? Desde nuestro punto de vista, el auge y la
decadencia dela época de oro del cine mexicano, en muchos sentidos, coin-
cide con el florecimiento y declive de la propuesta estética de este director;
aunque este supuesto nos permite comprender la obra de otros directores
dela época como Roberto Gavaldon, Alejandro Galindo, Julio Bracho, Juan
Bustillo Oro o Ismael Rodriguez. Sin embargo, ;qué elementos culturales e
intelectuales podemos visualizar a partir de la filmografia de Ferndndez que
no observamos en los otros casos?

De entre el grupo de principales representantes del cine mexicano
de mediados del siglo xx, Fernandez sobresale no inicamente por los pre-
mios que obtuvieron sus cintas, sino también por una visién tnica del Mé-
xico posrevolucionario y por la calidad estética que logré en la mayoria de
sus obras. Existe un lirismo con el que abordé temas clave que otros direc-
tores ya habian tocado, o tocaran en lo futuro, pero sin lograr el mismo im-
pacto del cine de Emilio Ferndndez en México e Iberoamérica.

Su obra cinematografica nos permite asomarnos a uno de los mo-
mentos mas dindmicos que vivié la industria del cine mexicano en el siglo
xX. Pero en la busqueda de las particularidades en sus peliculas y de mos-
trar otras vias de andlisis sobre las visiones que él concebia del naciona-
lismo, en este texto proponemos comprenderlo no solo como un artista de
la cdmara, sino también desde la figura de un intelectual piiblico que empled
el cine para expresar inconformidades politicas, sociales y econdmicas,
con la clara visién de lo que él creia debia ser México, mostrando reitera-
damente dos preocupaciones que en especial le resultaron importantes ex-
poner: la justicia social y la educacién para el pueblo.

En esta tonica, vale la pena expresar siguiendo a Carlos Altamirano,
quien es un intelectual piiblico, paralo cual expresa que “[...] no se concibe
como un magistrado del espiritu ni como un experto, sino como un ciu-
dadano que busca animar la discusion de su comunidad, [...] ni cree que
sea imprescindible una teorfa general para plantear su posicion respecto
de lo justo y de lo injusto, [...]"? ya que para Altamirano un intelectual
no sélo es aquel académico o artista que da su opinién respecto a hechos
politicos y econémicos en espacios validados por dichos ambientes, por-
que un intelectual se posiciona en la sociedad desde lo publico “[...] Al

' Taibo I, “Indic”, 1986, p. 150.
2 Altamirano, Intelectuales, 2013, p-11.
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intervenir en el debate o al suscitarlo, el intelectual
publico suele valerse de su competencia en alguna
disciplina, pero pretende una comunicacién que no
se limite a sus colegas ni al campo disciplinario al
que pertenece [...]"3

Por ello, el intelectual no es necesariamente un
profesionista, ni tiene exclusivamente un grado edu-
cativo o titulo académico* para emitir posturas po-
liticas, econémicas y sociales. No los necesita para
desempenarse como tal. Por lo tanto, Emilio Fer-
nandez, quien fue un hombre de formacién autodi-
dacta en el cine,® se desempefi frente a nosotros a
través de su obra, como un intelectual que participé
en ocasiones criticando a la unidad nacional y en
otras validando el proyecto politico.

Para tal cometido antes mencionado, este tra-
bajo parte con la pelicula Soy puro mexicano, de 1942,
y llegamos hasta 1968 con El crepiisculo de un dios.
Aunque la obra, tanto de direccién cinematogréfica
como actoral de Fernandez corre antes de esta cro-
nologia y continta hasta la década de los ochenta
del siglo xx, optamos por esta seleccién porque
consideramos que estas dos peliculas son puntos de
inflexién en sularga carrera, mediante las cuales ates-
tiguamos el inicio y el declive de una propuesta esté-
tica vinculada al México de la unidad nacional.

Sin pretensiones de abarcar toda la obra de
Ferndndez, seleccionamos ejemplos dentro de este
periodo (1942-1968), para desmenuzar la relacién
del director y el pensamiento politico, econémico,
cultural y educativo de los gobiernos y la sociedad
delaépoca.

Las peliculas de Emilio Ferniandez han sido
objeto de andlisis entre los criticos e historiadores

3 Altamirano, Intelectuales, 2013, p-11.

* “Los intelectuales se reclutan en el medio de las profesio-
nes del intelecto, pero el rotulo de intelectual con que se identifica
a determinadas personas, hombres y mujeres, no es una clasifica-
cién socio-profesional, no remite a una ocupacioén determinada en
algun sector del saber o de la creacion literaria o artistica, sino el
comportamiento de tales personas en relacion con la esfera publi-
ca, es decir, al desempeno de un papel en los debates de la ciudad”.
Altamirano, Intelectuales, 2013, p. 111.

5 Emilio Fernandez migré joven a Estados Unidos, cuando su
participacion en la Revolucién mexicana disminuy6 hacia la década
de 1920. En Estados Unidos trabajé de bailarin y extra en peliculas de
Hollywood. Alli tuvo la oportunidad de conocer a varios directores
de cine y actores. Sobresale de esta época la relacién con Dolores del
Rio, a quien mds adelante dirigi6 en México.

de cine. Algunos de ellos, como José de la Colina,
el francés George Sadoul o los espanoles Ferndndez
Cuenca, Mufioz Suay y Arturo Perucho, no dudaron
en llamar a sus mds célebres filmes “obras maestras”,
tal es el caso de Maria Candelaria (1943), La perla
(1945), Rio escondido (1947) o Pueblerina (1948).
Muchas de sus peliculas, pese al paso del tiempo,
contindan vigentes entre las nuevas generaciones
de espectadores, que quedan fascinados por la vi-
sién estética del director. Plataformas virtuales en
Internet han permitido incrementar el consumo ci-
nematogréfico de estas y otras peliculas de directo-
res mexicanos. La facilidad en el acceso y la difusion
gratuita de los materiales, gracias a la labor de insti-
tuciones de cultura, universidades y, sobre todo, de
cientos de fanes, han contribuido a acrecentar este
fenémeno de resignificacion de laidentidad cultural
a partir del cine mexicano®.

Las peliculas dirigidas por Emilio Ferndndez
han generado —sin exagerar— decenas de notas
periodisticas, reportajes, documentales, libros, cri-
ticas cinematograficas, etcétera; pero también se ha
nutrido este interés del hombre detréds de la obra. Su
nombre estd ineludiblemente ligado a la “época de
oro del cine mexicano” y la reinvencién de una na-
cién por medio de la “pantalla grande”

Probablemente lo que respaldaba, ante los
ojos del director, el atrevimiento de “El cine, se-
fiores, soy yo!”, fue el hecho fundamental de que
en toda Latinoameérica y en varios paises del conti-

Por resignificacion de la identidad cultural entendemos la ca-
pacidad de una obra filmica por contribuir a la administracion, re-
novacion y reestructuracién del sentido cultural de una sociedad.
Aqui seguimos las definiciones de cultura de Néstor Garcia Can-
clini y Gilberto Giménez. Garcia Canclini define la cultura como
el proceso de produccién de fenémenos que contribuyen a través
de su materializacién (en el caso del cine: nitrato de celulosa, cinta
magnética, DVD, etc.) y la realizacion de actividades sociales (acu-
dir a una sala de cine, a un festival, una proyeccion escolar o do-
méstica, etc.) para la transformacién de sistemas sociales de un
grupo. Garcia, Culturas, 2002, p. 71. Por su parte, Giménez define:
“[...] 1a cultura seria la dimensién simbélica-expresiva de todas las
practicas sociales, incluidas sus matrices subjetivas (habitus) y sus
productos materializados en forma de instituciones y artefactos.
En términos mds descriptivos dirfamos que la cultura es el con-
junto de signos, simbolos, representaciones, modelos, actitudes,
valores, etcétera, inherentes a la vida social. Como se echa de ver,
la cultura asi definida no puede ser aislada como entidad discreta
dentro del conjunto de los fendmenos sociales porque ‘estd en to-
das partes’”. Giménez, “Territorio”, 1999, p. 32.
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nente europeo’ su cine fue ampliamente difundido
y comentado; asi lo describe el estudio El cine mexi-
cano se impone, de Maricruz Castro Ricalde y Robert
McKee Irwin:

La vertiente critica de aspiraciones ocultas que pri-
vilegiaba lo estético por encima de cualquier otro
factor fue determinante para apuntalar el viraje que
anuncié Emilio Ferndndez desde Flor silvestre. Los
festivales europeos contribuyeron sobremanera a
consolidar este prestigio. A partir de Maria Cande-
laria los premios obtenidos por los filmes mexica-
nos se concedieron a titulos que profundizaban en
esas lineas. Un lustro después, con Los olvidados,
Luis Bunuel no sélo las matizard, sino afadird nue-
vas propuestas tanto tematicas como formales a los
filmes participantes en otro tipo de circuitos de ex-

hibicién [...]?

Solo después de Luis Bufiuel (ambos premiados
en Cannes, Ferndndez en 1946 por mejor pelicula
y Buiiuel en 1951 por mejor director), Fernandez
era definitivamente el director que gozaba de mayor
fama internacional, por encima de directores mexi-
canos notables como Julio Bracho, considerado su
antitesis,” o Roberto Gavaldén, quien solia abor-
dar temas parecidos, pero sin la sensibilidad que
caracterizé a Ferndndez. También lo hallamos por
encima del cine de Ismael Rodriguez o de buenas
propuestas estéticas de Juan Bustillo Oro y sus éxi-
tos con Mario Moreno Cantinflas.

Uno de los varios factores que pudieron favo-
recer la difusién del cine de Ferndndez en Europa

7" De la misma manera, Emilio Garcia Riera recopil cuida-
dosamente varios comentarios y criticas en torno a los filmes de
Fernéndez alrededor del mundo. Estas aparecieron a lo largo de los
volumenes de su Historia documental del cine mexicano de la edito-
rial Era en 1976, pero también estuvieron reunidas en el libro Emilio
Ferndndez (1904-1986), publicado por la Universidad de Guadala-
jara en 1987.

Castro y McKee, Cine, 2011, p. 92.

Garcia Riera cita al director Fernando de Fuentes en 1944:
“Vino la comparacién entre Bracho y El Indio Ferndndez, los dos
nuevos valores del cine mexicano [...]” Bracho es —segtin De
Fuentes— el clasico director por vocacién: “[...] Es un caso admi-
rable de constancia y tenacidad, de amor al teatro, que lo llevé més
tarde a ensayarlo en su variante del cine [...]. Pero al realizador de
Dofia Bdrbara le sorprende atin ms la de Emilio Ferndndez [...]
De Fuentes opina que El Indio hard cosas brillantes y bellas, de un
gran sentido cinematografico”. Garcia, Emilio, 1987, p. 73.

fue el desconocimiento cultural que habia de Mé-
xico y de todo lo relativo a su multiculturalidad; de
esta manera, las peliculas del director fueron pione-
ras en la transmision de significados culturales res-
pecto al pais.'’ Es necesario considerar que lo poco
que se habia difundido referente a México habia
ocurrido décadas atrds, gracias a los wéstern esta-
dounidenses; en aquellos filmes predominaba una
vision negativa del territorio nacional. El exotismo
y el folclor debieron ayudar a que en varios paises
europeos el cine mexicano causara admiracién e in-
cluso se incorporara a su cultura de manera casi in-
mediata, como fue el caso de Yugoslavia.

En oposicién al cine estadounidense, las pelicu-
las de Emilio Fernidndez mostraban un pais exdtico,
donde la naturaleza ocupaba un lugar importante
dentro de la narrativa; elementos como el agua, las
nubes, la lluvia, el viento, el sol o la tierra eran pro-
tagonistas de las historias. Mientras que en otras
cintas mexicanas se filmaban al interior de grandes
estudios, Fernandez preferia salir y mostrar los mas
bellos paisajes mexicanos, siempre retratados impe-
cablemente por el trabajo de Gabriel Figueroa. Ha-
cer esto causaba grandes gastos a las producciones
de aquel entonces, pero el resultado exitoso era casi
seguro, debido a la conformacién de un equipo con-
creto de actores estrella.

El paisaje elegido por Fernindez fue suma-
mente agreste, pero cinematogrificamente bello,
con hombres y mujeres —idealizacién de los mexi-
canos, sobre todo indigenas— que luchaban drama-
ticamente en contra de las desigualdades sociales;
es decir, el paisaje no simplemente era el escenario
en donde transcurria la narrativa cinematografica,
sino que también contextualizaba la realidad de los
protagonistas. Una de las constantes en los persona-
jes dibujados por Fernandez es que ven impedidos
sus suefios y metas por la injusticia, el clasismo, la
discriminacién y la pobreza, realidades que aun per-
sisten en el México actual, de ahi también la vigen-
cia de su obra.

1o Georges Sadoul, citado por Garcia Riera en 1946, sefiala:
“[...] Penetramos en un mundo nuevo, desconocido, totalmente
diferente del México clasico, magnificamente ilustrado por Eisens-
tein. Y, en la himeda luz de los pantanos, un hombre, una mujer.
La mujer era Dolores del Rio [...] Sin duda no hubo en Cannes pe-
licula m3s fascinante que ésta”. Garcia, Emilio, 1987, p. S6.
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Estos dramas impactaron notablemente a los
espectadores internacionales y sus filmes recibie-
ron la aclamacién de la critica y varios premios, so-
bre todo a partir del filme Maria Candelaria (1943),
que en 1946 gané el “Gran premio internacional”
(Grand Prix) del Festival de Cannes, en Francia; un
premio que la pelicula compartié con otras once,"
en un tiempo en el que atn no se otorgaba la famosa
Palma de Oro en dicho festival.

El cine de Ferndndez probablemente resultaba,
ante los ojos de los criticos, un hallazgo fortuito e in-
usitado para la Europa recién salida de la Segunda
Guerra Mundial. Tal y como si se tratara del descu-
brimiento de una antigualla prehispénica que ha per-
manecido sepultada largo tiempo enlo impenetrable
de la selva; sus peliculas probablemente fueron para
muchos europeos como un monolito prehispénico:
rigidas (la cimara apenasy se mueve), bellas, hierati-
cas, algo confusas, pero a la vez excitantes, descono-
cidas y exoticas.

Georges Sadoul vio Maria Candelaria y la alabé
ampliamente. Le parecié estimulante el naturalismo
delos escenarios, seguin él perfectamente representa-
dos por la fotografia de contrastes profundos de Ga-
briel Figueroa; y, por otro lado, el drama amoroso de
los indigenas mexicanos que “vivian entre los pan-
tanos” le resulté indudablemente excitante, y asi lo
expreso: “Sin duda no hubo en Cannes pelicula més
fascinante que ésta. Encantos desconocidos surgian
de las barcas cargadas de legumbres, de las flores re-
partidas por todas partes, de las fiestas rusticas, de los
mercados donde un panico subito atacaba a las gen-
tes y los animales”."

Otros galardones que Emilio Ferndndez reci-
bi6 en Europa a lo largo de su carrera fueron el Pre-
mio Especial del Jurado en Venecia, Premio Especial
del Festival de Karlovy Vary, Premio Perla del Can-
tdbrico del Festival de San Sebastidn, entre otros;
ademds, sus peliculas recibieron numerosas alaban-
zas por la fotografia a cargo de Gabriel Figueroa.

Fernindez fue un hombre profundamente
sensible, casi poético y de una gran inteligencia, se-

1 Garcia, Emilio, 1987, p- 55.

12 “Qued¢ grabada en nuestros ojos esa tea blandida por un
brazo desnudo que anuncia la persecucion en la que la mujer es el
animal a cazar. Y guardamos atn en el oido el grito del hombre pre-
so que llama con toda su alma: jMaria Candelaria!”. Sadoul citado
en: Garcia, Emilio, 1987, p. 56.

gun atestiguamos en su obra, a pesar de no contar
con estudios académicos referentes al cine. Para Do-
lores del Rio, Maria Félix, Gabriel Figueroa o Mau-
ricio Magdaleno, el director era de recio caricter,
tenia una admirable perseverancia y una sinceridad
extrema, tanto para si mismo como para quienes lo
rodeaban. Poseia una personalidad profunda, pecu-
liar y llena de escondrijos psicoldgicos que se reve-
lan en mds de una ocasion en sus peliculas.

El mundo interior del director esta presente en
sus peliculas: suenos, anhelos, fantasias, recuerdos e
ideologia politica. Los argumentos que cre6 confor-
man historias donde, en realidad, él es el protago-
nista una y otra vez; son hechos que le sucedieron
en su vida o que, posiblemente, imaginaba le suce-
dian en otra realidad, de haber sido otra persona o
haber tenido otro oficio, de ahi su gran capacidad y
empatia con el México posrevolucionario, lo cual le
garantizo éxitos en la taquilla con cientos de espec-
tadores identificados con su poesia cinematogréfica.

EL CINE DE UNIDAD NACIONAL

Observamos en la primera mitad del siglo xx un
auge y dinamismo en la industria cinematografica
mexicana en gran medida impulsada por la Segunda
Guerra Mundial. El cine se posicioné como medio
de comunicacién de masas y forma de entreteni-
miento de bajo costo; jugd un papel importante en
la construccién ideoldgica del México que se pre-
tendia moderno de la mano del proyecto politico y
economico de la unidad nacional.

A este periodo de auge se le hanombrado época
de oro."® Para criticos y especialistas, como Charles
Ramirez Berg (2001), la época de oro comenzé con
el filme Alld en el rancho grande (1936), de Fernando
de Fuentes. Esta cinta inauguré un prolifico género
cinematogréfico llamado melodrama ranchero. Los
elementos propuestos a partir de entonces caracte-
rizaron no solo el cine de Fernando de Fuentes, sino
también el de directores como Roberto Gavaldon,
Ismael Rodriguez y el propio Emilio Fernindez,
con sus respectivas variantes. Con este género tam-
bién aparecieron superestrellas cinematograficas,
entre ellas Jorge Negrete, Pedro Infante, Pedro Ar-

13 Davalos, Cine, 2008, p. 58.
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menddriz, Dolores del Rio, Maria Félix y Silvia Pi-
nal, cuya fama es conocida hasta nuestros dias.
Federico Dévalos también considera que la época
de oro del cine mexicano abarca basicamente los
periodos presidenciales de Manuel Avila Camacho
y Miguel Aleman Valdés.'* Para Carlos Monsivais, el
cine y el Estado estaban aliados en una propaganda
ideoldgica y cultural voluntaria, al grado de que el
primero parece ser un reflejo del segundo:

Si el cine es vehiculo tan adecuado del régimen y
burguesia que lo acompana, es por su traduccion
compulsiva de las limitaciones y alcances de lo po-
pular. En la pantalla, marginados y magnates lloran
ad libitum, las cabareteras se extravian en las coreo-
grafias del fango, el machismo es simpatico, la luju-
ria se reviste de moralejas. Arrinconadas las fuerzas
populares, se encumbra una retérica que, sin ser del
todo cinica, ya no cree en lo que dice. Flor silvestre
(1943), la obra maestra del indio Fernandez, no es
la pelicula de la década. Esta, incuestionablemente,
es Nosotros los pobres (Ismael Rodriguez, 1947),
donde coinciden el populismo, el chantaje emotivo
y laidea de la pobreza todavia vigente en quienes la

padecen [...]"

El cine de Emilio Ferndndez surge bajo la eferves-
cencia de este momento histérico. Momento rela-
cionado con la guerra a nivel internacional, debido
a los apoyos que nuestro pais recibi6 para impulsar
mediante el cine propaganda en favor de los aliados'®
y a una acelerada modernizacién industrial que ex-
perimentaba el pais en el nivel macroeconémico.

Las primeras peliculas de Emilio Ferndndez se
realizaron entre 1941y 1942, aunque no tuvieron el
éxito de sus posteriores filmes, las producciones La
isla de la pasion (1941) y Soy puro mexicano (1942)
le permitieron catapultarse en medio de una indus-
tria cinematografica en crecimiento. Sobre todo, esta
ultima, Soy puro mexicano, definitivamente gracias a
su discurso en favor de los Estados Unidos durante
la guerra y a la propaganda realizada por el secreta-
rio de Relaciones Exteriores, Ezequiel Padilla.

4 Davalos, Cine, 2008, p. 58.

15" Monsivais, “Sociedad”, 1990, p- 267.

16 Francisco Peredo Castro abunda en el tema con una nota-
ble investigacién que condensa en: Peredo, Cine, 2004.

En 1999 aparece publicada en La Jornada una
entrevista de Blanche Petrich a Carlos Monsivdis, y
en parte de ella aborda el tema de la unidad nacional
y la pelicula Soy puro mexicano. Monsivais afirmaba
que aquellos acontecimientos de la Segunda Guerra
Mundial se emplearon para fortalecer el discurso de
la unidad nacional de Manuel Avila Camacho:

[...] donde Pedro Armendériz y el Chicote se enfren-
tan solos a un complot del Eje en nuestras tierras, y
otras excentricidades por el estilo. Pero el esfuerzo
propagandistico de Hollywood le deja el campo re-
lativamente al cine mexicano, que no insiste tanto
en la Unidad Nacional como en la felicidad de ser
mexicanos pese a la tragedia de la pobreza. En el me-
lodrama se disuelven los pronunciamientos ideol6-
gicos explicitos y florece la Unidad Nacional de los

sentimientos.'’

Petrich pregunta: “;son armas de doble filo estos
llamados a la unidad nacional? En ocasiones abonan
al interés nacional, pero en otros momentos favore-
cen ala derecha, al autoritarismo. ;Se ha equivocado
la sociedad en su respuesta a estas estrategias de
cohesion?”'® alo que Monsivais respondio:

Una vez aceptada la guerra, era emocionante apoyar al
gobierno en la defensa de la soberania, y terminé por
alborozar, sentirse parte de “la causa de los aliados”
Pero, también ;quién hubiese defendido a las compa-
nias petroleras inglesas? A ;cudntos, fuera de los sec-
tores mds reaccionarios, conmovieron las figuras de
Franco, Hitler, Mussolini, Hiroito? La monstruosidad
del enemigo redujo al minimo las opciones en torno a
la Unidad Nacional. O se le apoyaba o se volatilizaban

las ideas de soberanta, libertad y progreso.'’

Desde luego, aquel apoyo de México a los aliados y
el poco conocimiento en el pais de la monstruosidad
de la guerra no le permitian al ciudadano mexicano
vislumbrar del todo los intereses de la clase politica
mexicana; a esa ignorancia la llamé Monsivdis la

17" Blanche Petrich, “La perdida ‘unidad nacional”, en: La Jor-
nada, 7 de julio de 1999, s/p.

'8 Blanche Petrich, “La perdida ‘unidad nacional””, en: La Jor-
nada, 7 de julio de 1999, s/p.

!9 Blanche Petrich, “La perdida ‘unidad nacional””, en: La Jor-
nada, 7 de julio de 1999, s/p.
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“falta de conciencia politica en México”. La pelicula
dirigida por Ferndndez muestra el interés de México
por ser parte de los “buenos” y “modernos” y mds
porque entre los “buenos” se hallaba Estados Uni-
dos. Aquel apoyo de México a los aliados, expresa
Monsiviis en la entrevista, tenia miras internaciona-
les: “Es un periodo en el que aparece muy nitido el
uso de la propaganda como factor para inducir las
respuestas sociales a las decisiones del gobierno”*
En Soy puro mexicano hay una renuncia alalucha en
contra del imperialismo yanqui, y se justifica porque
existen acontecimientos mayores que el de despre-
ciar a los “gringos”, lo cual era vencer a los nazis.

Los medios masivos, desde la prensa hasta el
cine, fungieron para difundir la unidad y la concor-
dia nacional, mostrar a un Estado mexicano laico,
pero que finalmente era temeroso de Dios. Mujeres
y hombres catélicos, bravios y trabajadores, con un
gobierno dispuesto a enfrentar las ideologias nazis-
tas que atentaban con irrumpir el republicanismo
y el bienestar social. Fernindez recurre al méximo
simbolo criollo de origen colonial en la pelicula Soy
puro mexicano, la virgen de Guadalupe, para generar
identidad entre sus personajes y los acontecimien-
tos de la Segunda Guerra Mundial.

En una escena de la mencionada cinta, un tro-
vador de la banda de Lupe Padilla (encarnado por
Pedro Armendariz) le canta a la imagen de la Virgen
Morena. Aqui se despliega todo el rito y la sumision
a través del protagénico, Ferndndez nos muestra al
mestizo que se haya de frente a uno de los simbolos
nacionalistas mds potentes en todo el territorio na-
cional: la “Emperatriz de América, la virgen del Te-
peyac”; alli Lupe Padilla le entrega su alma y le pide
la bendicién porque va a salvar al mundo, a México
de los nazis; ademds, no es posible obviar que el per-
sonaje protagénico se apellida como el entonces se-
cretario de Relaciones Exteriores: Padilla.

Como bien ha reflexionado Melissa Marcela
Martinez Lemus, las peliculas de Emilio Ferndndez
buscaron educar a las masas: “cabe recordar que los
miembros de su equipo (Magdaleno y Figueroa)
compartian esta preocupacion, la cual serd, tam-
bién, un tema reiterativo en sus filmes”*' es decir, la

20 Blanche Petrich, “La perdida ‘unidad nacional”, en: La
Jornada, 7 de julio de 1999, s/p.

21 Martinez, Representacién, 2018, p. 23.

educacién como justicia social. Por ello, en Soy puro
mexicano vemos la necesidad de exponer la lealtad
y sentimiento de justicia que, supuestamente, tene-
mos los mexicanos.

La década de los anos cuarenta y la primera mi-
tad de los afios cincuenta fue el periodo de mayor fe-
cundidad del director. Fernandez arrancé el apogeo
de su obra filmica en 1943 con la pelicula Flor silves-
tre, que recibié numerosos halagos en México y que
incluso se propuso como la mejor del ano. El director
previamente habia realizado dos filmes de mediana
calidad y éxito, pero que llamaron la atencioén de los
criticos. A Ferndndez lo acompanaba la experiencia
de haber trabajado como actor “extra” en Hollywood
durante las décadas de los anos veinte y treinta; sin
embargo, nada de eso vaticinaba realmente lo espec-
tacular de su ascenso en la industria cinematografica
mexicana en los siguientes afios.

Enseguida de Flor silvestre, filma Maria Cande-
laria, usando bésicamente al mismo reparto artistico
y técnico de la primera, con lo cual se consolidé la
férmula de éxito que habia auspiciado el productor
de ambas peliculas: Agustin J. Fink. Esta férmula se
habia tomado directamente de Hollywood, donde
se conocia como Star System, un modelo de trabajo
y mercadotecnia que Ferniandez conocia muy bien
debido a su trabajo en Estados Unidos. El publico
acudia a las salas no unicamente por la historia del
filme, sino porque se le ofrecian los mismos actores
“estrella” en otra interpretaciéon mds; en este caso:
Dolores del Rio y Pedro Armendériz en la actua-
cioén, Mauricio Magdaleno en el argumento y guion,
y Gabriel Figueroa en la fotografia. Un equipo con-
solidado que dio grandes resultados.

Después de 1944, ano del melodrama Las
abandonadas y del drama decimonénico Bugambi-
lia, Del Rio y Ferndndez se distancian por un tiempo
debido a razones personales. En 1945, el director
busca nuevos horizontes con La perla y la poco co-
nocida Pepita Jiménez; en ambas cintas, Ferndndez
trabaja con nuevas protagonistas sin lograr sustituir
del todo la figura de Dolores del Rio.

Fue por aquel entonces que el critico francés
Jean Thévenot declaré que toda pelicula mexicana
era basicamente una pelicula de Emilio Ferndndez:
“—Una pelicula mexicana es una pelicula de Emi-
lio Fernandez y Gabriel Figueroa, interpretada por
Dolores del Rio y Pedro Armendariz”. Thévenot se
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cuestiond y se respondio: “;Cudl es el argumento de
una pelicula mexicana? —El argumento de una pe-
licula mexicana es la gran pasion que sufren, el uno
por el otro, Dolores del Rio y Pedro Armendariz”. >

Quizés estas declaraciones —que Fernindez
debi6 conocer muy bien— sumadas a los halagos
que recibié por parte de George Sadoul y las criticas
positivas en Espafia a cargo de Romdn Gubernm, le
permitieron declarar osadamente, como ya vimos,
que él representaba por si solo al cine mexicano en-
tero: “;El cine, senores, soy yo!”.

En 1946, Fernandez logré sustituir con éxito
la figura de Dolores del Rio por la de Maria Félix
en la cinta Enamorada. También en este afio filma
El fugitivo, al lado de su admirado John Ford, el gran
director de wésterns estadounidenses, que Ferndn-
dez consideraba maestro y amigo. El éxito lo repitié
en 1947 con Rio escondido y, al ano siguiente, con
Maclovia.

El cine de Ferndndez no puede explicarse sin
el contexto favorecedor en el que florecié. En ge-
neral, la industria cinematogréfica gozaba de cierto
proteccionismo e impulso econdmico, sobre todo
en cuanto a peliculas cuyo discurso fuera acorde
con la visién nacionalista de la unidad nacional, la
politica e ideologia oficial del Estado, la cual reto-
maba ciertos preceptos de la Revoluciéon mexicana
vinculados con la justicia social.

Para Fernindez, la Revolucién debia expre-
sarse por medio del derecho a la educacién y a la
tierra. La educacién béasica —leer y escribir— indu-
dablemente fueron una de las inquietudes que mos-
tré en sus filmes; él mismo cuenta a Joaquin Soler
Serrano lo que sinti6 al vivir la Revoluciéon mexicana
alado de Pancho Villa, a la corta edad de diez afios:

[...] fui el nifio mas feliz de la vida, no tenia que ir
ala escuela, tenia un caballo y un rifle, sin embargo,
todo mundo tenia conciencia de que habiamos de
tener que aprender a leer y a escribir, entre unos y
otros se ayudaban, y nosotros cuando llegdbamos
a un pueblo lo primero que haciamos, es decir, mi
padre y todos los mayores era poner a los ninos en
la escuela, ya fuera una semana, unos quince dias
[...] nunca méds de un mes porque siempre anda-

mos en marcha.

22 Thévenot citado en: Garcia, Emilio, 1987, pp. 59-60.

Probablemente su fuerte simpatia politica con el
proyecto de la unidad nacional se deba a que los
gobiernos de Manuel Avila Camacho y Miguel Ale-
man Valdés representaban para €l los ideales de la
Revolucién (justicia social y libertad democrética).
En Rio escondido hay un discurso nacionalista por
medio de imdgenes enérgicas, relacionadas con el
muralismo en Palacio Nacional que alude a Ia jus-
ticia social. Pero, por otro lado, a su vez el drama
hace critica al sistema econémico caciquil y a los ca-
ciques mexicanos sin escripulos, opresores de los
campesinos e indigenas, abusadores de mujeres; tal
fue el impacto de esta pelicula, que fue acusada por
la critica més conservadora de ser promotora de la
ideologia socialista.”

En Rio escondido, tanto en los didlogos como
en cada escena, se pretende educar y crear concien-
cia social desde los ideales de la Revolucion. A pesar
de que Fernindez manifestaba su franca simpatia
hacia los gobiernos de la unidad nacional, no evit6
retratar las insuficiencias del sistema mexicano en
materia educativa y de salud de esos anos.

Lo que vemos en Rio escondido es la denuncia
de la injusticia social, la pobreza y lo que esta con-
lleva: carencia de educacién, de viviendas dignas
y de salud. El filme exhibe un México rural donde
prevalece la ignorancia, fomentada por el afin mo-
dernizador que tanto pregonaron los politicos de la
unidad nacional, quienes en dicho afin se olvida-
ron de los mas necesitados, de los oprimidos que,
desde el punto de vista de Fernindez, habitaban en
el mundo rural.

Emilio Ferndndez le revel6 a Soler Serrano
(1976), para Radiotelevisién Espanola del pro-
grama A fondo, que, para él, el cine tenia una mision
social: la de educar. Declard: “el cine debe estar en
funcién [...] de guiar, elevar, educar [...] el cine
tiene para mi un compromiso enorme, a mi la cen-
sura no me preocupa, porque la censura es buena, a
mi lo que me preocupa es la indiferencia de los go-
biernos que no se dan cuenta de la fuerza que tiene
el cine para usarlo en la educacion”?* Como bien ha

23 A juzgar por Francisco Peredo Castro, esto se debe a que
el argumento original pertenecié a José Revueltas, no a Mauricio
Magdaleno y Emilio Fernandez, quienes s6lo adaptaron la idea.

24 Soler, “Entrevista’, 1976, versién digital en: <https://

www.youtube.com/watch?v=RkvOOjS8QF8>.
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sefalado Julia Tufidn, la pelicula de Rio escondido es-
tuvo sujeta a estos ideales. Cabe sefialar que la idea
del cine como una ventana o una opcion para edu-
car al pueblo siguié vigente en Ferndndez* hasta los
ultimos dias de su vida.

Respecto a la censura, segun Tufidn, “en 1947,
al terminar la filmacién de Rio escondido, la gente
de Tultepec, en donde se rodd, colgé al cacique lo-
cal de los pies, igual que en la escena final cortada
a ultima hora por Gobernacion”* Efectivamente,
parece que la pelicula estuvo bajo el escrutinio de
Gobernacidn, y es asi como podemos entender por
qué Rio escondido inicia con un mensaje al ptblico
intentando explicar las intenciones de la cinta y des-
ligdndose de cualquier alusién al gobierno.

El mensaje aparece plasmado en uno de los
grabados de Leopoldo Méndez,” y no era la pri-
mera vez que las obras de Ferndndez hacian esta
aclaracién, debido a su contenido critico a la poli-
tica de la época. Junto al mensaje, la obra muestra
a un campesino portando en su mano derecha una
antorcha. El mensaje dice: “esta historia no se refiere
precisamente al México de hoy, ni ha sido nuestra
intencidn situarla dentro de él. Aspira a simbolizar
el drama de un pueblo que, como todos los gran-
des pueblos del mundo, ha surgido de un destino de
sangre y estd en marcha hacia superiores y glorio-
sas realizaciones” (Rio escondido, 1948). El mensaje
va directo al espectador, sublima el dolor del pue-
blo mexicano, dando expectativas de mejoras en el
futuro; finalmente, afirma que no es la intencién de
criticar al gobierno en turno, es decir, al de Miguel
Alemén Valdés, pero si asume que atn falta mucho
por hacerse en México.

25 En una entrevista dada al noticiero de Televisa, en 1986, ex-
preso6 su preocupacion por el cine; para él, éste se habia convertido
en un cine degenerado, donde los nifios eran explotados por sus pa-
dres, habia perdido el sentido de educar; senal6 la pérdida de valores
y el cine ya no contribuia ni ofrecia valores morales para la sociedad.

26 Tufién, “Escuela’, 1998, p. 445.

27 Referencia del Boletin del INBA, SC, ntim. 564, 15 de mayo
de 2018, version digital en: <https://inba.gob.mx/prensa/9201/
rio-escondido-con-guion-de-mauricio-magdaleno-una-de-las-
100-mejores-cintas-mexicanas>.

Segun Julia Tufién, la educacion a través del cine fue
una obsesion para Emilio Ferndndez, a la manera
del movimiento muralista que buscaba acercar el
arte a las masas. En efecto, en 1986, Emilio Ferndn-
dez reconoce la influencia de los muralistas en sus
peliculas, pero no como lo plantea Tufidn, sino en
los siguientes términos: “gracias a ellos [muralistas]
yo tengo un concepto de la luz, de la composicidn,
de la nacionalidad mexicana del cine”*®

En Rio escondido se muestra el poder del arte
para mover y crear conciencia en “las masas”. Ante
aquella premisa, aparecen los murales de Diego Ri-
vera y los grabados de Leopoldo Méndez, ambos
artistas fueron partidistas y simpatizantes de los
pensamientos politicos de las izquierdas, comunista
y socialista, situacién que por principio parece ser
incompatible con las ideas politicas de Emilio Fer-
nandez, ya que ¢l no se proclamé publicamente
socialista, ni comunista, pero si de una ideologia po-
litica liberal. Pese a esta oposicién aparentemente
ideoldgica, él emple6 las visiones de ambos artistas
respecto al arte y la historia de la Revoluciéon mexi-
cana, ya que tanto el socialista Méndez como el co-
munista-trotskista Rivera crefan que el arte debia
ser un bien cultural para el pueblo, idea con la que
Fernidndez debid sentirse identificado.

Pese a los afios transcurridos entre el movi-
miento armado de 1910 y al impulso de la unidad
nacional de Miguel Aleman Valdés (1947), Emilio
Ferndndez intent6 demostrar que atin seguia viva la
Revolucién, por ello en el drama de Rio escondido
expresa un fuerte deseo por remarcar esta vigencia.
Expone la dicotomia de la lucha del bien y el mal a
lo largo de la pelicula, recurre a los ideales sociales
de la Revolucién, al derecho a la justicia social, la
cual es merecer la tierra, a la salud y a la educacién
como un bien comun (ver imagen 1).

28 Archivo Noticieros Televisa, Entrevista, 1986.
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Imagen 1. Mujeres acarrean agua, escena de la pelicula

Rio escondido

2 WDATH 10 1SCONDIDO =25 &

Fuente: Fototeca Nacional Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, Coleccion Archivo Casasola-Fototeca Nacional, 1948.

Por otro lado, la cinta Maclovia retne las ideas in-
digenistas y el nacionalismo a través de un este-
reotipo del “indio bueno” y la educacién para los
marginados. La cinta no fue bien recibida entre la
critica especializada, y seria duramente atacada por
el uso constante del paisaje, procesiones, por los lar-
gos discursos nacionalistas emitidos a través de sus
personajes “morales”, como es el caso del maestro o
la maestra, el cura y el médico del pueblo; es alli en
donde Isabel Farfian Cano criticé a Ferndndez, argu-
mentando:

En su afdn de repetirse, ahora nos vuelve a endilgar
un engorroso y mal ubicado discurso, ayer puesto
en labio de la maestra de Rio escondido y ahora en
los de un profesor, que hace la apologia de Morelos,
usando un lenguaje conceptuoso y elevado como si
se estuviera dirigiendo a alumnos de secundaria y
no a ignorantes pequenuelos de primeras letras que,
por el hecho de ser indios puros, se supone que ni
siquiera conocian bien el castellano.

No serfa remoto que Emilio Fernandez siguie-
ra con el tema de los discursos en posteriores pelicu-
las pues, porlo visto, ahora le ha dado por la oratoria

patriotera... jQué lastima!*

% TIsabel Farf4n Cano, “Seccién Teatro y Cine’, en: El Siglo de
Torreén, 17 de octubre de 1948, p. 4.

Efectivamente, Farfdn no se equivoco sobre Fernan-
dez, porque el cineasta volveria una y otra vez con
los discursos de la patria y la justicia social en sus si-
guientes peliculas. Ademads, las ideas referentes a los
indigenas ya las habia tocado en Maria Candelaria.
Justo en aquel andlisis de Maclovia, Farfan fue rea-
cia con la cinta. Ella sugiere a Emilio que ya dejara
“por la paz la filmacién de procesiones, velorios y
apedreos’, ya que estas “escenas que fueron una no-
vedad en Janitzio —donde él actu6—, un recordato-
rio plausible en Maria Candelaria, son insoportables
en Maclovia, porque si nunca segundas partes fue-
ron buenas, terceras mucho menos”* Y, justamente,
entre las cosas que hoy se le critican a Emilio Fer-
nandez era el gusto por hacer remakes de sus propias
peliculas y argumentos.

Maclovia, ademds de estar inspirada en el filme
Janitzio (ver imagen 2), como lo mencioné el pro-
pio Emilio Fernindez, testifica en sus créditos que
estd “basada en una leyenda michoacana de Luis
Mairquez, con la adaptacién de Emilio Ferndndez”
(Maclovia, 1948), por ello es verosimil que diversas
escenas, los tonos fotogrificos de Gabriel Figueroa,
mantengan una relacion artistica y discursiva con
Maclovia.

Imagen 2. Emilio Ferndndez, en Janitzio

Fuente: Fototeca Nacional Instituto Nacional de Antropologia
e Historia, Coleccién Archivo Casasola. Escena de la pelicula
Janitzio, 1934.

30" Isabel Farfan Cano, “Seccién Teatro y Cine’, en: El Siglo de
Torredn, 17 de octubre de 1948, p. 7.
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Siguiendo a Farfan, terceras partes nunca son mejo-
res, es decir, la segunda version indigenista es Maria
Candelaria (Xochimilco); sin embargo, en esta peli-
cula el argumento fue de Emilio Ferndndez, la adap-
tacién de Mauricio Magdaleno con la fotografia de
Gabriel Figueroa. Esta pelicula inicia con un mensaje
escrito, informando al espectador que la pelicula trata
de una tragedia de amor indigena ocurrida en Xochi-
milco en 1909; enseguida, la siguiente toma muestra
esculturas mexicas y aparece en escena el pintor in-
terpretado por el actor espanol Alberto Galdn, €], el
hombre y el motivo de la tragedia de Maria Cande-
laria (personificada por Dolores del Rio) y Lorenzo
Rafael (interpretado por Pedro Armendariz).

Por otro lado, Maclovia (ver imagen 3) co-
mienza de la manera que a Emilio Fernandez le gus-
taba, con un discurso emitido por una voz en off,
acompanado de un largo paneo al suelo michoa-
cano, al lago de Pétzcuaro, laisla de Janitzio y un par
de lanchas con pescadores; el narrador advierte que
“nuestra historia tuvo lugar en ese hermoso lago, en
esa bella isla, alld por el ano de 1914, es la historia
simple y eterna de un hombre y una mujer” (Ma-
clovia, 1948), enseguida la voz del narrador calla y
aparecen en escena un hombre y una mujer: Maria
Félix (Maclovia) y Pedro Armendariz (José Maria).

Cuando Fernindez filma Maria Candela-
ria (1943) y Maclovia (1948), como hemos se-
falado, ya habia un largo camino de la invencion
del indigena en los medios de entretenimiento —
teatro®' y cine— mexicanos, sin duda surgida del
mundo intelectual, politico y académico durante
y después del porfiriato. La postura de la asimila-
cién indigena permed entre las esferas académicas
e institucionales posrevolucionarias y con el sur-
gimiento de la Secretaria de Educacién Publica®

3! Seguin Ricardo Pérez Monfort: “copiando algunos esque-
mas teatrales europeos, de hacer un teatro de masas. En el Estadio
Nacional, en las pirdmides de Teotihuacdn, en la barriada de Bal-
buena o en el flamante Auditorio Nacional, se escenificaron ‘ce-
remonias del quinto sol’ o piezas cuyos titulos, ademads del tono
revolucionario, indicaban el sentido estereotipico y nacionalista
que las caracterizé: Liberacién (1930), Fuerza campesina (1934), El
mensajero del sol (1941), La redencién del indio (1956). Las refe-
rencias al mundo prehispénico idealizado era una constante en es-
tas obras que llegaron a reunir hasta trescientos actores en escenas
que simulaban toda clase de rituales’ con danzas y fiestas ‘aztecas’.
Pérez, “Nacionalismo’, 1999, p. 190.

2 Vease: epilogo de Zapata, Trdnsito, 2021.

Imagen 3. Escena de la pelicula Maclovia.
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Fuente: Fototeca Nacional, Instituto Nacional de Antropo-
logia e Historia, Coleccion Archivo Casasola, Patzcuaro, Mi-
choacén, 1948.

(1921),1a creacién de la Escuela Nacional de Antro-
pologia e Historia (1937) y el Instituto Indigenista
Interamericano,* esta es la idea del “indio bueno”
sin aspiraciones y sojuzgado que debia ser salvado
por el Estado, aceptada en el mundo intelectual, ar-
tistico y educativo mexicano.

Inconcusamente, Ferndndez no fue la excep-
cidn de esta oleada de artistas seducidos por el fe-
notipo del “indigena bueno’, ya que visualmente,
por medio de la fotografia y las escenas tanto estati-
cas como aquellas en movimiento, le imprimi6 esta
visién nacionalista, pero, ademads, con una estética
sin igual, en donde las procesiones, los ojos tristes,
los sombreros, los huaraches y el reboso, entre otros

35 Desde el punto de vista de Victor Manuel Lépez Ortega,
la cinta se inserta en el movimiento intelectual indigenista que ini-
ci6 con la octava Conferencia Internacional Americana (1938), en
Lima, Peru. Lopez, “Reivindicacion’, 2018. Alli, en el Primer Con-
greso Indigenista Interamericano donde se “acordé recomendar a
los gobiernos miembros de la misma celebracién de un Congreso
Indigenista Interamericano y el estudio de la conveniencia de es-
tablecer un Instituto Indigenista Interamericano”. “Editorial’, en
Boletin Bibliogrdfico de Antropologia Americana, 1940, p. 1. Ambas
cosas se cumplen, ya que en 1940 se efectta el primer Congreso
Indigenista Interamericano llevado a cabo en Pétzcuaro, Michoa-
cdn, y es creado el Instituto Indigenista Interamericano en 1942,
que estuvo a cargo y dirigido por Manuel Gamio hasta la creacién
de Instituto Nacional Indigenista en 1948.
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elementos, hablan de quiénes podian ser o son los
indigenas en el México de aquellos aflos —y quizd
todavia tenga validez en el México actual.
¢Maclovia contiene estereotipos indigenas ra-
cistas? Si, sin duda, aunque es probable que Emilio
Ferndndez no lo pensoé asi. La idea profundamente
racista del indigena estaba tan interiorizada en la
cultura mexicana y en el pensamiento de muchos
otros intelectuales,* escritores y politicos que no se
percataban de ella. Al menos no como ahora lo ha-
cemos nosotros, desde nuestra perspectiva actual.

Al indigena se le identificaba con cierto feno-
tipo, se les imitaba en las peliculas con ademanes,
ritmo de voz y otros tantos detalles del imaginario
cultural del mestizo y del blanco, ambos prepon-
derantes. Esto no significaba, necesariamente, en
aquel momento “racismo’, pero hoy sabemos que si
lo es; en este sentido, la “india” Marfa Candelaria,
interpretada por Dolores del Rio, no intent6 hablar
con el supuesto acento de la “india” mexicana, pero
“si con los errores orales de la pronunciacién del es-
panol”; a Maria Félix la escuchamos interpretando a
Maclovia, asi como a otros personajes, con la ento-
nacion, el acento estereotipado y los errores orales
del castellano atribuidos a los indigenas bilingiies.

Como sabemos, el cuerpo es objeto de ana-
lisis desde la estética, pues también transmite un
discurso con su movimiento y posturas. En este sen-
tido, otro de los arquetipos que sin duda estd en Ma-
clovia es el andar; como si los indigenas diesen todo
el tiempo “saltitos” e hicieran inclinaciones timidas
al caminar. Y aunque de alguna manera se creia que
este discurso corporal era una expresion de bondad
y naturalidad entre los purépechas de Maclovia, para
nosotros, expectadores modernos, esta postura re-
trata sumision.

Son varias las escenas que representan la obe-
diencia al otro, al “hombre blanco de razén”, pero
las mas emblemadticas son dos: la primera muestra
al actor Miguel Inclain —padre de Maclovia, Tata
de Janitzio—, quien se doblega ante el militar (la
modernidad/el Estado) interpretado por el actor
Carlos Lépez Moctezuma, al asumir la culpa de un
pleito ocurrido, todo porque el militar le falto el
respeto a Maclovia. La segunda tiene de protago-
nista a José Maria (personificado por el actor Pe-

34 Véase: Zapata, “Visiones”, 2022.

dro Arméndariz), quien también se enfrenta a un
momento de obediencia —humillacién— cuando
quiere aprender a leer y escribir para enviarle una
carta a Maclovia, entonces acude a la escuela del
pueblo, pero alli el maestro lo humilla; pese a esto,
José Maria no responde a la ofensa, sino que se do-
blega ante la autoridad moral del maestro. La escena
es por demds indigna porque antes de llegar José
Maria ala escuela, el maestro vilipendia a un nifio, le
dice: “cémo vas a saber la leccion si has faltado cua-
tro dias seguidos, eres el més burro de la clase [...],
si es que en una manada de burros puede haber uno
més burro que los demds [...]”% La situacién em-
peora porque pregunta el maestro a otro nino quién
dio el “grito de Dolores”, y este con inocencia le res-
ponde que todos lo dieron; el maestro responde de
manera histérica y grosera:

iHidalgo grandisimo asno, Hidalgo, Hidalgo, Hidal-
go, Don Miguel Hidalgo y Costilla! [...], momento
esto no puede seguir asi, que gano con matarme tra-
tando de meterles en la cabezota lo que no les entra-
rd nunca, ni siquiera saben leer y escribir creo que
si le diera clase a esa puerta ya hubiesen aprendido

algo mas que ustedes.*®

Y justo al terminar la frase se aparece José Maria,
para pedirle al maestro: “pos que quero que me
haga la merced escreberme una carta tan bonita”
De alli el profesor lo sojuzga diciendo que es duro
llegar a hombre sin saber leer y escribir, que que-
darse todo un burro es una tragedia. José Maria lo
unico que hace es dispensarse con la voz entrecor-
tada y se retira. Muchas de las escenas en sus didlo-
gos tratan de victimizar al indigena, pero rayando
en el racismo, desde nuestro punto de vista actual,
por supuesto; se comprende que Ferndndez creia
que exponia criticamente en su pelicula una reali-
dad indigena de sometimiento, pero a su vez tam-
bién construia ideas sobre un indigena bueno, pero
incapaz de salvarse a si mismo. Evidentemente, sus
discursos eran un arma de dos filos.

Vemos, pues, que para él como para el Es-
tado la funcién social del cine era la de integrar
culturalmente a una poblacién heterogénea. El mul-

35 Fernandez, Maclovia, 1948, minuto 24: 35.
36 Fernandez, Maclovia, 1948, minuto 24: 35.
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ticulturalismo no era visto como una caracteristica
positiva del pais, sino como un problema en el am-
plio sentido contextual de lo econémico, politico,
educativo y cultural. Algunos funcionarios, como
Federico Heuer,”” encargados de otorgar los finan-
ciamientos a las producciones mexicanas, pensaban
de la siguiente manera:

El cine mexicano puede y debe desempenar la fun-
cién de fortalecer la nacionalidad y la idiosincrasia
mexicanas y esta es una funcién social de carcter
primordial, en que existe el interés publico de obligar
a su vigilancia para que se cumpla esta funcion. Asi
mismo, la exhibicién de peliculas mexicanas en un
pais, como México, atin con fuertes rasgos localistas,
debe tender a suavizar esas caracteristicas y procurar
el acercamiento espiritual de los mexicanos de Baja
California y Chihuahua con los de Yucatdn y Chia-
pas, y los de las costas del Golfo de México con los

de Guerrero y Sinaloa.*®

El cine mexicano buscaba justificar su ideologia na-
cionalista creciendo al amparo del proteccionismo es-
tatal; pero ;en qué consistia este proteccionismo que
favorecio a la época de oro?* Veamos algunos ejem-
plos: en 1941 se fund6 el Banco Cinematografico,
siendo la principal instancia financiera de cine en
ese momento.* Para Carlos Martinez Assad, la cen-
sura existié formalmente desde ese mismo ano, 1941,
cuando se erigié también un departamento de cen-
sura cinematografica (dependiente de la secretarfa
de gobernacién). Sin embargo, indica Martinez As-
sad, la censura la podemos realmente observar desde
los primeros anos del siglo xx, claro ejerciéndose un
control por medio de mecanismos distintos.

En 1947, el Banco Cinematografico cambid
de nombre a Banco Nacional Cinematogréfico;
con ello se reorganizé de manera mas amplia y ge-
neral, sobre todo concentrandose en la produccién
de peliculas, junto con ello se creé una Comisién
Nacional de Cinematografia. El Banco Nacional Ci-

37" Federico Heuer fue un economista, director del Banco Na-
cional Cinematogréfico durante la década de los afios sesenta.

38 Heuer, Industria, 1964, p. 67.

3 Un estudio més a profundidad sobre la estructura del pro-
teccionismo estatal en diferentes dmbitos del cine lo podemos en-
contrar en: Mera, Cine, 2020.

40 Peredo, Cine, 2004, p. 151.

nematogrifico pasaba a constituir parte del sector
paraestatal, que por aquel entonces se ensanchaba
en diferentes rubros clave de la economia mexica-
na.* Pero ;por qué el cine se consideraria clave para
el desarrollo econdmico y social del pais? Nosotros
inferimos que los gobiernos en turno consideraban
esencial privilegiar el desenvolvimiento de institu-
ciones necesarias para la industrializacién y mo-
dernizacién —incluso cultural— de México. Esto
hace mucho sentido con los intereses politicos y
economicos de la unidad nacional. Pensemos que la
importancia de esto era tal que, si aquellas institu-
ciones estaban a punto de quebrar, el Estado las ad-
quiria para rescatarlas y dar continuidad a su labor.
Por ello, las paraestatales aumentaban a mediados
del siglo xx, de esta forma no solo se ponderaba el
desarrollo, sino que se aseguraba, a su vez, de tener
una injerencia directa en estos sectores. El caso del
cine es particularmente interesante por su cardcter
fuertemente ideoldgico para fortalecer el discurso
politico de la unidad nacional.

Para justificar estas y otras acciones, el Es-
tado argumentaba que el objetivo de la injerencia
directa era fomentar un cine artistico y de calidad,
que representara internacionalmente a la cultura
mexicana con lo mejor de nuestro folclor, y que a su
vez sirviera para cohesionar al pais, dividido por la
multiculturalidad imperante desde siglos atras. Los
mexicanos de Sonora o de Yucatdn tenfan que iden-
tificarse, independientemente las diferencias, con
los mismos simbolos culturales que el cine proveia.

En 1947 vemos la creacion del Banco Nacio-
nal Cinematografico, pero también encontramos
filmando a los que ahora consideramos los mejores
directores de la época de oro del cine mexicano.
La mayoria de ellos insertos en esta logica y bene-
ficiados del animo gubernamental por consolidar
ideologicamente a la unidad nacional mediante sus
peliculas.

Emilio Fernandez realiza en este ano sus obras
mds representativas, Enamorada (1946) y Rio es-
condido (1947), que obtuvieron reconocimientos a
nivel nacional e internacional, junto con Maria Can-
delaria (1943) y La perla (1945). También es el afio
en que Luis Bunuel filma su primera cinta en Mé-
xico: Gran casino (1947), y en el que Roberto Ga-

4l Marichal, “Auge”, 2003, p. 14.
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valdén filma una de sus obras mds importantes: La
diosa arrodillada (1947). Todo esto enmarcado en el
primer ano de gobierno de Miguel Alemén Valdés.

En 1948, Ferndndez dirige un drama urbano
llamado Salén Meéxico, al lado de Marga Lopez,*
otra gran estrella del momento. Ese mismo afio filma
la que se considera su mejor pelicula y con justicia
una obra maestra del cine mexicano: Pueblering,
teniendo como protagonista a su pareja sentimen-
tal Columba Dominguez y al joven actor Roberto
Canedo.” En 1949 regresa para filmar, por ultima
vez junto a Dolores del Rio, La malquerida, pero
es en ese mismo afio cuando comienza a mostrar
sintomas de cansancio y su cine entra en un claro
declive con obras de cuestionada calidad como
Duelo en las montafias y el remake estadounidense
de Enamorada, llamado ahora The Torch, junto a la
estrella estadounidense Paulette Goddard.

¢EL FIN DE LA EPOCA DE ORO DEL CINE MEXICANO?

Si en 1956 Ferndndez aseguraba ser “el cine mexi-
cano mismo’, no debié mencionarlo por mera arro-
gancia, también lo dijo, en buena medida, como
reclamo a una industria cinematogrifica que co-
menzaba a olvidarse de él. Unos anos después de
esta declaracidn, el director se lamentaria constan-
temente del descuido que le prodigaba la misma
industria que antes lo ensalzé como uno de sus me-
jores directores. Cansados de los mismos temas, re-
makes, personajes y actores, poco a poco Fernandez
fue pasando a un plano secundario al correr las dé-
cadas de los anos cincuenta y sesenta. No asi su ca-
rrera como actor —tema aparte— que fue el Gnico
reducto financiero y creativo al que pudo recurrir en
esos anos de lento declive.

2 Alado de Miguel Inclén, actor que se caracterizd por ser
camalednico en sus papeles, desde el policia bondadoso en Salén
Meéxico hasta el ciego repugnante en Los olvidados, dirigida por
Luis Bufiuel.

* Garcfa Riera considera: “[...] Con el tiempo, lo més serios
criticos del cine mexicano coincidirian en ver a Pueblerina como
la mejor pelicula del Indio. No serian los primeros: ya en julio de
1949, a raiz del estreno de la cinta en el cine Alameda (estuvo en
cartelera tres semanas), varios criticos la saludaron como la mas
cumplida obra del director”. Garcfa, Emilio, 1987, p. 141.

En este contexto, y después de varios fracasos
en taquilla y malas criticas, Ferndndez crea el filme
El crepiisculo de un dios (1969). Ahi el director hace
decir al protagonista en el Palacio de Bellas Artes (el
protagonista, interpretado por Guillermo Murray):

Roberto: Antes era un dios para el ptblico, ahora los
aplausos se han apagado. Todos se han ido, nadie me

oye, me he quedado solo, completamente solo.

Sonia: No, Roberto, yo estoy con usted, yo estaré

siempre con usted.**

En esta pelicula, debajo del reiterado discurso de afio-
ranza del pasado latia, quiz4, una critica hacia una in-
dustria cultural que olvidaba a un artista porque yano
le era rentable. Este didlogo, con este sesgo adquiere
mucho sentido si comprendemos los avatares perso-
nales por los que el director debi a travesar en aque-
lla época. La trama de esta pelicula, poco conocida,
nos habla de una mujer y un hombre condenados por
un destino del que intentan escapar, argumento que
a Fernandez le gustaba mucho. La mujer estd conde-
nada porque ha matado y debe ir ala cércel, y el hom-
bre es un actor condenado porque no solamente ha
sido olvidado por el publico, sino porque va a morir
pronto. Con apenas unos dias para poder disfrutar de
un amor que acaba de nacer, ya que ambos persona-
jes se acaban de conocer en un lujoso hotel, ellos tra-
tardn de hacer de todo para evitar su destino, pero por
més esfuerzos que realicen el camino estd marcado.
La pelicula no es ni de lejos la mejor que Fer-
nandez hubiera filmado hasta ese momento; de he-
cho, es un filme desafortunado, perdido en medio de
una afioranza por antiguas glorias, un drama que no
termina de cuajar y que, debido a la presencia de tan-
tos actores famosos,* se pierde en una historia que
unicamente transmite la autocomplacencia de una
anquilosada sociedad (representada por el hotel y su
lujo) que se negaba a ver mas alld de los cambios so-
ciales, econémicos y culturales del México de 1968.

44 Fernandez, Crepiisculo, 1969.
45 Reparto: Guillermo Murray, Ana Luisa Peluffo, Sonia
Amelio, Carlos Lépez Moctezuma, Wolf Ruvinskis, Eric del Cas-
tillo, Agustin Fernandez, Fernando Ferndndez, Alberto Galén, Yo-

landa Yvvone Montes Farrington (Tongolele).
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Por otro lado, podemos todavia atisbar ras-
gos de nacionalismo, por ejemplo, el uso del rebozo
como metidfora del amor, encuadres con sombre-
ros charros en primer plano, la presencia del mismo
“Indio” Fernindez en un cameo, y para mayor exo-
tismo e internacionalidad de la pelicula, lo vemos
presentarse con una “china’, ademds de una serie de
didlogos en inglés e italiano (en el argumento la pro-
tagonista principal —Sonia Amelio— es italiana y
el policia —Wolf Ruvinsky— es estadounidense). A
pesar de todo este conglomerado de elementos cuyo
resultado no es el mejor, podemos distinguir clara-
mente la mano estética del director en los encuadres,
por demads interesantes, ya que suelen colocar la ci-
mara en posiciones estéticas y poco comunes para el
cine mexicano de aquel momento.

Existe una singular sensibilidad en esos en-
cuadres, lo que nos refleja a un director preocupado
verdaderamente por mostrar la esencia del arte de
Sonia Amelio, fantastica bailarina, coredgrafa y pia-
nista, cuyas dotes saltan a la vista frente a la cdmara,
que no pierde oportunidad de mostrarlas como ho-
menaje. Mds alld de una presuncién vacia, el direc-
tor parece querer transmitirnos, con lo que puede,
su gran amor por el arte y las mujeres como Sonia.

Sin embargo, para 1968 no era el director el
que habia cambiado, el cine de Fernindez seguia
teniendo, en esencia, las mismas caracteristicas y el
estilo que le habia otorgado fama en otro tiempo.
A finales de la década de 1960, la industria de cine
mexicana era cada vez mds comercial y burocritica.
Tenia un publico que irremediablemente habia de-
jado de sentir nostalgia por el campo; nostalgia que
basicamente sustentd, entre otros factores, el éxito
en taquilla del anterior cine de Fernindez.* Las
nuevas generaciones, mucho mas urbanas y de una
cultura cada vez mds global, demandaban el con-
sumo de otro tipo de cintas y de jovenes directores
acordes a sus tiempos y a las exigencias de un nuevo
espectador; el nacionalismo mexicano pronto en-

4 Durante la década de 1960, el cine mexicano en cuanto
a contenidos y estética se encontr6 frente a dos posibilidades, la
primera tratar de retornar a las férmulas de éxito de la década de
1940y 1950; la segunda, buscar un cine experimental, tendido ha-
ciala nueva ola francesa, con renovados géneros y ambientes e his-
torias urbanas. Las vanguardias estéticas europeas motivaron la
aparicién de un cine renovado con nuevos directores como Arturo
Ripstein, Jaime Humberto Hermosillo o Felipe Cazals.

trarfa también en crisis, si no es que ya lo estaba de
raiz. En vez de musica ranchera y tequila, los jove-
nes espectadores hablaban cada vez mas de rock and
roll y la emancipacién de la vida familiar, y en esto
Ferndndez se habia quedado claramente atrds con
su anoranza por el campo mexicano y sus paisajes.

No sorprende el mal resultado de El crepiisculo
de un dios (1968), cuando también analizamos otras
peliculas de Ferndndez rodadas en aquel momento,
como por ejemplo Paloma herida (1962), que pese
a ser un ejercicio realmente bello con los mismos
topicos indigenistas mencionados, se pierde en me-
dio de un dramatismo y complacencia sin llegar al
fondo del problema que expone. Tampoco sor-
prende que el ritmo de filmacién de Fernandez haya
disminuido tanto al comienzo de la década de los
sesenta. En diez afios solo logré realizar tres filmes, a
diferencia de las anteriores décadas en las que habia
rodado mas de diez peliculas.

:Qué sucedia entonces? Lo que acontecia a Fer-
nandez no era particular. La generacién de directores
y productores de la época de oro intentaba sobrevivir
ala crisis de la década de los afios sesenta, encerrdn-
dose en la manufactura de filmes con escasos recur-
sos y formulas filmicas rebuscadas y ya ampliamente
explotadas. Cintas que se concretaban bajo el nom-
bre burlesco de “churros cinematograficos” En varios
casos, los productores y directores reaccionaron ante
las nuevas modas de los sesenta, por ejemplo, el rock
and roll, la psicodelia o las vanguardias cinematogra-
ficas europeas, con gran antipatia, practicamente de
mala gana realizando peliculas realmente burdas y
encerrandose en la afioranza del cine de décadas an-
teriores. Esto respondia a gobiernos profundamente
moralistas que se constitufan como rectores de las
“buenas costumbres” mexicanas.*’

Los cambios en el contexto social de los nue-
vos espectadores mexicanos urgian nuevos temas.
Habia una necesidad, en el cine comercial, de his-
torias mds urbanas, de manera mucho mas marcada
que en la década de los anos cuarenta con el cine
de Galindo o Rodriguez. En general, las peliculas de
los anos sesenta intentan sin mucho tino adaptarse a
esta situacion, pero pocas lo habrian de lograr. Con
filmes de muy mala manufactura, y recurriendo a
antiguas formulas de éxito, era imposible que algu-

Y7 Véase: Mera, Cine, 2020.
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nos sectores no dejaran de acusar al cine mexicano
de una crisis de calidad. Especialmente, si se les
comparaba con Hollywood, principal competidor
del cine mexicano.

Durante esta época, Estados Unidos asumié
una férrea competencia en el cine a nivel internacio-
nal. Una vez que terminé la Segunda Guerra Mun-
dial, esta nacién se concentrd en la manufactura de
importantes cintas que ideoldgicamente transmi-
tieran su cultura a todo el mundo occidental, capi-
talista. Esto en medio de la guerra fria. Para paises
como el nuestro, fue muy dificil poder competir con
estas producciones y el auge de la época de oro co-
menz6 rapidamente a desdibujarse. Pero esto no
solo sucedia en nuestro pais, sino también en otros
paises de Iberoamérica que no pudieron escapar a es-
tos cambios bruscos y mantenerse estables en cuanto
a su produccién de cine. La tendencia era a la baja
en el consumo de cine, sobre todo latino. Esto no
debe sorprendernos si consideramos que otro gran
medio de comunicacién masivo poco a poco se abria
paso entre los publicos: la televisién. Por esta razdn,
el fenémeno de una crisis cinematogréfica no debe
entenderse como algo exclusivo a México, sino que
podemos observar que en general esta crisis corres-
pondié con una desaceleracion de cardcter interna-
cional en el ritmo de produccién de peliculas; eso
se advierte en Estados Unidos, incluso. La revista
Nuevo Cine da testimonio de ello: “el cine norteame-
ricano ha experimentado un fuerte descenso en or-
den a la cantidad de filmes que produce: Culpa en
gran parte de la television. Lo malo es que cualitati-
vamente también ha descendido”*

Hacia la década de 1960, nuestro pais bus-
caba desarrollarse bajo el modelo econémico que
posteriormente se conoceria como de desarrollo es-
tabilizador, pero el cine mexicano, como industria
cultural, parecia no responder positivamente a los
auspicios proteccionistas de dicho modelo. A pe-
sar del financiamiento y el control ejercido por el
Estado, la industria cinematografica continuaba su
tendencia a la baja, con una crisis que se extenderia
hasta el fin de la unidad nacional.

Como ya sefialamos, la mayor parte del finan-
ciamiento de los productores de cine mexicano de
ese entonces provenia del Banco Nacional Cinema-

48 Vega, Revista, 2015, p. 9 [edicién facsimilar, 1961].

tografico. Jorge Ayala Blanco describe de manera
muy elocuente y sarcastica el rol de productor de
cine en medio de esta dindmica:

Volvamos nuestros ojos al pasado, emigre el pensa-
miento arrebatado a la ignominia de otras edades.
Durante la década de los sesenta, la segunda de una
larga crisis en la industria filmica mexicana existia
un infalible sistema promedio, orgulloso de su ri-
gidez y de su estructura jerdrquica, para la produc-
cién de peliculas nacionales. Todo giraba alrededor
de un personaje clave: el productor de cine, pocas
veces de apellido hispénico. Era el principio y el
fin de todas las cosas, era el duefo asi de la inver-
si6n como de la imaginacién cinematografica, era
un intocable y un préspero hombre de negocios,
era inaccesible para propios y extrafios, era un ex-
agente de la Banca Jenkins y un heredero de los
procedimientos semigangsteriles de ella, era miem-
bro de la Asociacién de Productores, era repartidor
de contratos colectivos y de horas extras entre los
trabajadores sindicalizados que solo pensaban en
incrementar unos y otros [.. .]49

En 1962, Alfonso Rosas Priego, presidente de la
entonces Asociacién de Productores de cine mexi-
cano, se dirigfa al gobierno, proponiendo una serie
de medidas destinadas a mejorar la calidad del cine
nacional; una especie de “plan” para resolver la “cri-
sis del cine mexicano”. El gobierno respondid al plan
de Rosas Priego, llamando la atencién a los propios
productores y, a su vez, invitindolos a esforzarse
para realizar cine de calidad: “El gobierno, por su
parte, estd dispuesto a hacer esfuerzos econdémicos,
inclusive sacrificios, para ayudar a la industria cine-
matografica, pero solo con la condicion de que en-
cuentre una verdadera y leal cooperacién entre los
factores de la produccién”

La crisis parecia radicar en el sector produc-
tivo mucho mds que en otros. Desde lal6gica de los
productores, esta crisis respondia a razones cuanti-
tativas, mucho mds que a cualitativas, obviamente,
por ello insistian en 1962:

Hemos declarado en innumerables ocasiones, y lo

#° Ayala, “Cine”, 2001, p. 281.
59" Garcia, Historia, 1976, p. 194.
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repetimos ahora, que existe un desequilibrio entre
los costos y las recuperaciones, ocasionado por el
desplome de los mercados latinoamericanos y que
debe ser compensado por la accién conjunta de dos
factores, a saber: la expansién del mercado domésti-

co y la reduccién sustancial de los costos.™*

Contodoy crisis, el promedio de filmacién era de tres
semanas,* lo cual significa que los productores trata-
ban de responder a “la crisis”, aumentando el ritmo
de produccién, esperanzados en que el mercado
iberoamericano siguiera demandando las peliculas
mexicanas. En medio de esta vordgine de cambios
y reacomodos financieros dentro de la industria del
cine, para Emilio Ferndndez hubiese sido muy dificil
dedicar tiempo suficiente a la creacion de sus obras
cinematogréficas. Esto en parte parece responder el
porqué filmo realmente poco durante la década de
los afos sesenta; la actuacion fue un refugio seguro
para mantenerse vigente dentro del medio.

REFLEXIONES FINALES

Emilio Ferndndez expresé por medio de sus pelicu-
las posturas politicas relacionadas con los ideales de
la Revoluciéon Mexicana, entre ellas y quizé la mds im-
portante para él: la justicia social y la educacién para
el pueblo. No obstante, a su vez, plasmo las inquie-
tudes que le rondaron respecto a la naturaleza del
ser humano; boceté a un humano universal que por
momentos le permiti6 alejarse de lo “mexicano” para
presentarnos qué somos y como estamos constitui-
dos cada hombre, cada mujer ante la adversidad del
mundo. Nos dio muestra de como la humanidad mira
de frente la miseria y la desesperanza.

En todas sus peliculas, invariablemente, cre6
simbolos culturales con los que se empenié en mos-
trar al espectador cudl era la esencia del mexicano.
A su vez, se preocupd y se ocup6 de “educar” al
mexicano a través de los mitos histdricos y simbo-
los* nacionalistas recreados en sus estereotipos de
mujer indigena o del hombre mestizo bravio. El sa-
bia que el lenguaje del cine es potente. El discurso

31 Garcia, Historia, 1976, p. 195.
52 Heuer, Industria, 1964, p- 29.
33 Viéase: Bourdieu, Infelectuales, 1999.

cinematogréfico es capaz de permanecer en la me-
moria colectiva, y es asi como sus fotografias, sus
personajes han quedado como referente de lo mexi-
cano a nivel mundial.

Es posible que para algunos nombrar a Emilio
Fernandez intelectual sea excesivo, sin embargo, re-
cordemos que un intelectual no solamente es aquel
contestatario opuesto al gobierno en turno, sino
también puede ser reaccionario, un adherido al Es-
tado. Un intelectual tampoco se constrifie a la divul-
gacioén y conocimientos de las ciencias o letras, el
intelectual es aquel hombre o mujer con la capacidad
de presentar opiniones y defender lo que cree debe ser
la sociedad, a ellos los marca la idea del compromiso
“con el otro’, saben la capacidad de las opiniones y
confian que sus creaciones pueden dejar huellas en
la colectividad,* y sin duda a Ferndndez le marcé
el compromiso de expresar su vision indigena y los
ideales de la justicia para los excluidos.

Por ello, reafirmamos que a Ferndndez se le
puede entender y abordar como a un intelectual pii-
blico que congeni6 con laideologia del Estado mexi-
cano, pero también fue critico de ella, acciones que
pintan a un hombre de contradicciones, porque un
intelectual es un ser humano capaz de cambiar de
opinién dependiendo de sus intereses personales y
publicos.

Asimismo, también en Fernindez podemos
reconocer a un intelectual humanista, universal, que
mostro los deseos y pasiones humanas en cada per-
sonaje, hay un ejercicio ontoldgico en cada hombre
y mujer que protagonizan sus dramas, y esta idea ya
se comprendia en 1949. Escribe Isabel Farfan Cano
en la resena que realizé a la pelicula Pueblerina:

Habiendo escrito Emilio un argumento local, des-
de el punto de vista de nuestra nacionalidad, lo es al
mismo tiempo internacional por su tonica dramatica;
por su vivencia humana; porque los odios y los ren-
cores que aqui palpitan también en otras latitudes,
aunque el paisaje sea distinto y distintos los tipos y
distinto el idioma que estos hablen. En la tragedia, en

el amor, en el choque de las pasiones, en la esperanza

5% “El poeta Gilberto Owen afirma en 1934 que lo que distin-

gue a los intelectuales del momento es el ‘afdn de construir cosas
nuevas, de adoptar posturas nuevas ante la vida’”. Taibo I, “Indio”,
1986, p. 58.
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que a golpes de dolor quiere abrirse caminos nuevos,
“Pueblerina” es universal. Si alguna repeticion de si
mismo cabe sefalar a Fernandez en “Pueblerina’, era
su tendencia a presentar temas dolorosos. Sin embar-
g0, la mejor realizacién de ese sentimiento dramdtico
que alienta en su espiritu a el Indio Fernandez, la en-

contramos en “Pueblerina”>®

Otro ejemplo estd en la cinta La tierra del fuego se
apaga,*® basada en una obra homonima del chileno®
Francisco Coloane, en donde no vemos tdpicos de la
mexicanidad, pero si muestra sus ideas sobre la natu-
raleza del ser humano, las miserias y las voluntades
humanas; personajes escandalosos e incomodos so-
cialmente, la protagonista es una prostituta (repre-
sentada por la actriz Ana Marfa Lynch) y el hombre
(Erno Crisna) es un “lobo estepario” que intenta ale-
jarse del mundo, sin poder evitar vivir en éL.

A ambos protagonistas la sociedad los ha des-
pojado de la dignidad y del amor, pero tienen la ca-
pacidad de encontrarse a través del sufrimiento y
la voluntad de vivir. Emilio Ferndndez recurre a la
prostituta para expresar el abandono, la injusticia
de las clases sociales —personaje que ya habia re-
tratado en México con Las abandonadas (1945), Sa-
I6n México (1948) y Victimas del pecado (1951)—;
el hombre forajido, por su parte, representa la sole-
dad, las pérdidas y el vacio. El mismo da en La tierra
del fuego se apaga la posibilidad de hallarse entre las
vicisitudes, creer que aun existe el manana: la espe-
ranza que otorga el recentrarse con el amor. En esta
cinta, nos dice por medio de los silencios y el paneo
de la cdmara por la proscrita e inhdspita Patagonia,
que un hombre y una mujer siempre se enfrentaran
ala incomprensible muerte.

Si el intelectual es un referente social, moral,
artistico, entonces Emilio Ferndndez fue un intelec-
tual que empled la pantalla grande para expresar sus
ideas politicas, sus ensuenos respecto a la naturaleza
humana y su visién como educador a través del cine.

Es por ello por lo que creemos que la figura de
Fernandez trasciende al director de cine. Fue un in-

S Rl Siglo de Torreén, “Seccién Cine”, 1949, p. 4.
56 Dirigida en 1958, extraordinaria cinta filmada en la remota
Ushuaia en la Patagonia, Argentina.

57 Véase: Pena, “Tierra’, 2016, disponible en: <https://www.

youtube.com/watch?v=liJuNOb3puM>.

telectual creador de utopias, de simbolos nacionales;
ha sido un productor de espacios —textuales y visua-
les— para 'y con la intencién de la circulacién del pen-
samiento, mas alld de las fronteras mexicanas y mas alld
del declive del cine mexicano en la unidad nacional.
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