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Autor no identificado, Sara Montiel y Raul Ramirez en Donde el circulo termina (1956), de Alfredo B. Crevenna, quien alterna secuencias

filmadas en locaciones con el uso de fondos fotogréaficos, apoyado eficazmente por el escendgrafo Edward Fitzgerald, Rosalio Solano en la
cémara y Jorge Benavides en los efectos especiales. Col. Héctor Orozco.

El arte de enganar:
cuando el fondo es forma

Elisa Lozano

Para Fernando, siempre en mi corazon.

Es cierto. Georges Méliés no fue el primero en filmar cine de ficcion, pero si en ad-
vertir las ventajas que ofrecia construir decorados en el interior de un estudio. De
esta forma, apoyado en recursos teatrales como los telones pintados, maquinas,
trucos fotogréficos y artilugios inspirados en sus propios actos de prestidigitacion,
situd sus historias en escenarios complejos que tuvieron su momento culminante
en 1902, cuando filmé Le Voyage dans la Lune (Viaje a la luna), su obra mas em-
blematica, por la que fue conocido como el gran maestro en el arte de engadar al
publico. Los dibujos originales del film, conservados en la cinemateca francesa,
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muestran la importancia que “el mago de Montreuil” otorgaba a la escenografia y
por qué histéricamente es considerado el primer director de arte del cine.

A partir de entonces, con resultados muy variables, realizadores, decoradores y
escenografos de distintos puntos del orbe siguieron su camino e idearon una serie
de originales dispositivos para construir microuniversos luego habitados por los
personajes de las peliculas.

México no fue la excepcion y a partir de 1916, fecha en la que se instaura formal-
mente el cine de ficcion, se inicia el desarrollo de la escenografia cinematogréafica
que, en cuanto a técnica y estética se refiere, llega a su punto culminante en el
periodo 1940-1960.

En esta ocasion, a vuelo de pajaro, traemos a las paginas de Alquimia cuatro ca-
S0s representativos de lo anterior.

Magos mexicanos: los hermanos Machado. Pioneros en la elaboracion de fon-
dos para el cine —actualmente olvidados, como tantas figuras que aportaron su
talento al cine nacional— los hermanos Juan N. y Miguel Machado, originarios
de la ciudad de México, afincados en Los Angeles, California, en 1925, dieron a
conocer en la prensa local un original sistema de su invencion que consistia en:

La combinacion de la pintura con la impresion de las peliculas, de tal suerte,
que, por ejemplo: hecha una pintura del bosque de Chapultepec, del Castillo
u otro panorama cualquiera, a través de esa pintura se podra hacer accionar
a las personas, a los artistas, y hecha la (sic) film dar la impresion exacta
de que ha sido tomada en sus propios parajes [...]. Ellos aportaran con su
invento, el mejor de los contingentes: la base de economia. Si se impulsa
en México como son nuestros propdsitos, en la industria cinematografica,
no seran, en la mayoria de los casos, necesarios los gastos de excursiones
largas y costosas a los parajes histéricos, por ejemplo, a las ruinas arqueo-
l6gicas.

Que el productor de las peliculas quisiese ahorrar hasta el ultimo centavo fue (y
es aun) una constante en todas las cinematografias. El deseo de economizar era
sin duda el maximo atractivo de esa creacion que permitia filmar “a un costo ex-
cesivamente bajo”, al evitar el desplazamiento del equipo técnico y humano a las
locaciones.

En la misma nota, los Machado expresan su deseo de hacer “peliculas de arte
exclusivamente mexicanas” y, a pesar de que ese tipo de cine nunca fue una prio-
ridad en la produccion nacional, ellos lograron acceder con éxito al cine industrial.
Su invento se popularizd y a mediados de los afios treinta los hermanos regresaron
a la Ciudad de México al ser contratados por varias compafiias para realizar sus
fantasticos fondos.

El primero en utilizarlos fue Gabriel Soria en la pelicula Martin Garatuza (1935);
Fernando A. Rivero hizo lo propio, y les solicitd recrear los antiguos edificios pari-
sinos que aparecen en su version de Los miserables (1944), lo mismo que Chano
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Autor no identificado. Pedro Infante y Guillermo “El Indio” Calles, en La mujer que yo perdi (1949) de Roberto Rodriguez, en segundo plano se
aprecia el fondo pintado por los hermanos Machado. Cortesfa: Agrasanchez Film Archive.

El Glass shot, consistia en pintar la construcciéon deseada en un gran cristal transparente, que se plantaba en medio del escenario elegido
haciéndolo coincidir, al ojo de la camara, con el lugar necesario. lluminando el cristal para suprimirle brillos se logra edificar la construccion”.
(A. Artis, Escenografia de teatro y cine, México, Centauro,1947).
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Urueta en Camino de Sacramento (1945), Joaquin Pardavé en La nifia de mis ojos
(1946), Juan Orol en Tania, la bella salvaje (1948) y Roberto Gavaldén en La vida
intima de Marco Antonio y Cleopatra (1947) y Deseada (1950). Otros hermanos,
Roberto e Ismael Rodriguez, también recurrieron frecuentemente a los Machado.
Del primero destacan los paisajes “naturales” de La mujer que yo perdi (1949); del
segundo, Amores de ayer (1944), jQué verde era mi padre! (1945) y Romance de
fieras (1954), de cuya filmacion el propio realizador comenta:

La produccién estuvo llena de efectos especiales, de los que se conocian
como Glass shots: escenarios pintados en vidrio. Pusimos una mansién en-
cima de una isla de Patzcuaro y cosas asi. Los hermanos Machado eran
los encargados de eso: eran unos auténticos artistas, que en unos cuantos
minutos, después de ver tras la camara lo que se debia tapar con pintura,
trazaban y pintaban palacios, pueblos, fachadas. El truco estaba en filmar
primero el vidrio pintado, mientras el resto se bloqueaba, luego regresar la
pelicula, bloquear el espacio de la pintura y filmar la parte real; se tenia que
hacer esa maniobra por el foco; imposible tener en foco una pintura que
estaba a un metro de la lente y un fondo que estaba a decenas de metros.
Pero con los Machado no habfa problema.?

Desafortunadamente, la exitosa carrera de los Machado quedé trunca en su mejor
momento, sin dejar discipulos que continuaran su técnica. El mayor fallecié de una
congestion alcohdlica y el segundo “lo sintié tanto que también se dio a la bebida
y murié pocos dias después”.®

Los afos cuarenta: el esplendor de los fondos pintados. En la pelicula Ca-
naima, la selva “no era mas que un telén enorme”, dice Juan Bustillo Oro en sus



memorias, y tiene razén. Aunque parezca extrafio, en plena “época de oro” y en
el auge de la construccion de estudios cinematograficos bien equipados, ese
modesto elemento, derivado del teatro, continuaba siendo el més socorrido en
las producciones nacionales. Los fondos planos (backins) o forillos eran parte
de la estructura de un estudio, junto con los paneles, wildsy la tramoya, los cua-
les eran un componente ideal de la escenografia, porque funcionaban para dar
la sensacion de profundidad, apoyar a los actores y la acciéon dramatica.

Para ilustrarnos sobre las técnicas de manufactura usadas en el periodo entrevis-
tamos al maestro Fernando Ramirez,® quien muy joven se inicié como ayudante
del notable pintor decorativo Pedro Gallo.®

Se empleaba una técnica derivada del teatro, entonces todas las esceno-
grafias se dibujaban en el piso sobre papel manila en grande pliegos que se
pegaban uno con otro, y luego se colocaban en la pared. El problema en el
cine era que con cualquier corriente de aire se movian mucho, develando su
presencia, por ello hacia el final de la década se empez6 a usar el triplay, por
modulos que se unian hasta lograr el formato deseado. Las juntas se cubrian
con una pasta o se ponian tiras de papel y después se pintaban, forraban
con papel tapiz o tela, pero ésta tenia el inconveniente de que se arrugaba,
evidenciando su presencia, asf que pronto se sustituyd por papel estraza.

Luego se pintaba con pigmentos naturales que nosotros mismos moliamos, se
usaban tierras al temple, para la de aceite, albayalde. Era un proceso muy artesa-
nal porgque aun no existia la pintura vinilica comercial.

Eran tan pocos los materiales con los que contdbamos que |0 mas importante
era saber de perspectiva y escala; como yo estudiaba arquitectura, sabia como
hacerlo. Los forillos debian pintarse de la forma mas realista posible, por eso se
contrataba para realizarlos a especialistas en perspectiva, en selva, bosque, mon-
tafia, incluso habia gente especializada en “fabricar arboles’, en fin, todo lo que
fuera necesario, y lo hacian tan bien, que nadie lo notaba. No era tarea facil ni
répida pintar superficies de 20 x 30 metros de alto. La ejecucion de los mismos
llevaba semanas, incluso meses. El autor de los mismos debia conocer con pre-
cision a qué altura filmaria la camara y en qué posicion, para sujetar a ella la linea
del horizonte y el punto de vista del forillo.

Le cuento un caso. Para la pelicula de Roberto Rodriguez, Nuestras secretarias
privadas (1959), me tocd hacer el fondo para unos ventanales enormes [la moder-
na oficina del jefe, interpretado por César Romero] desde donde se veia toda la
ciudad, y era tan grande, que yo constantemente le preguntaba si se veia bien,
era tal mi inseguridad que mandd tomarlo con cadmara para ver si funcionaba.
Esa era la mayor dificultad, determinar con precision cémo lo pintado se veria
finalmente en la pantalla.

También se acudia a los llamados “giseros’, cuya labor era retocar o dar el ter-
minado final a un fondo, como un pequefio arreglo, un reflejo, una luz; a Manuel
Fontanals le gustaba mucho dar a sus escenografias esos toques. Los fondos aun
se emplean porque son un gran recurso”.’
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Autor no identificado, José Baviera, Francisco Jambrina, Juan Orraca, Manuel Arvide y José Marfa Linares Rivas en El rebozo de Soledad
(1951), de Roberto Gavaldon, esta vez el fondo pintado ha sido sustituido por un foto mural de la ciudad. Cortesfa: Agrasanchez Film Archive.
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La revision de las peliculas de la época en que aparecen fondos pintados develan
aciertos y defectos por igual. Hay algunos realmente malos, y es que a decir de
Bustillo Oro ninguno trataba de ser realista: “en su descarada simulacion estaba
su encantamiento [...] y al publico le importaba un comino que los sets fueran
artificiales”.®

Los afnos cincuenta: la fotografia como aliada. Y si bien los espectadores no
exigian realismo en los decorados, ése era un tema que si preocupaba a los pro-
ductores. La busqueda de ambientes méas adecuados dio como resultado la intro-
duccion de trucos y efectos visuales mas sofisticados que no dependian del buen
0jo y pericia del pintor en turno. Uno de los mas utilizados en los afios cincuenta
fue el back projection, que implica colocar a los actores delante de una pantalla
traslucida sobre la cual, desde atras, un proyector emite la imagen fija 0 en movi-
miento de un escenario.® Como hemos comentado ya en otros trabajos,® fueron los
hermanos Jiménez —Agustin, Leonardo, Antonio y Sebastian— y Oscar Lepe, los
responsables de elaborar un centenar de fondos para las peliculas mexicanas del
cine mexicano del momento.



Un buen ejemplo del uso del back projection pueden verse en E/ rebozo de So-
ledad, cinta clasica de Roberto Gavaldén fiimada en 1951. Recuérdese aquella
escena en la que los médicos se rednen en un elegante salon, dotado de un gran
ventanal desde donde se aprecia el centro capitalino, con sus edificios art dec?, el
monumento a la Revolucién y la Torre Latino en construccion.

Por entonces fue comun alternar varias técnicas. Asi lo hace Juan Bustillo Oro
en Del brazo y por la calle (1955) pelicula en la que la Ciudad de México es “una
entidad difusa, aunque real, de vaga pero poderosa intervenciéon”. Para lograr el
efecto deseado, el escendgrafo Jorge Fernandez disefi¢ un gran set en los estu-
dios San Angel Inn:

La vivienda de Alberto (Manolo Fabregas) y Maria (Marga Lépez), remataba
por la vista de la ciudad que se contemplaba desde la azotea. Este bac-
kground era una magueta enorme hecha con elementos de escenografia
corpdrea, con alumbrado eléctrico para las ventanas y para los letreros pu-
blicos, todo en cuidadosa perspectiva.'

La iluminacioén dispuesta por el experimentado Ezequiel Carrasco es el comple-
mento ideal para simular ahi los distintos momentos del dia.

Nuevas formas: los afios sesenta. El anquilosamiento en el que el cine mexica-
no habia caldo desde la década anterior obligd a realizadores y escendgrafos a
emprender nuevos rumbos narrativos y estéticos para competir con las peliculas
extranjeras. Eso y la democratizaciéon en el uso de la pelicula a color favoreciod
que los fondos de paisajes naturales o urbanos cedieran el lugar al uso de formas
abstractas y siluetas derivadas —entre otros referentes— de las pinturas de Mird
o los moviles de Alexander Calder, como las disefiadas por el pintor Angel Quiroz
y el catalan Arcadi Artis, presentes en varias cintas producidas por Raul de Anda.
A su vez, la falta de presupuesto detond la creacion de dispositivos de bajo costo
y gran lucimiento en pantalla, como lo fue la proyeccién en pared de elemen-
tos luminosos. Una pelicula que los muestra y que resume en sus decorados las
tendencias estéticas de la época —figuras geométricas, dinamicos efectos Op
Art y colores saturados— es Amor a ritmo a go-go (1966), dirigida por Miguel M.
Delgado. Los elementos citados aparecen en la llamativa secuencia en la que la
escultural Rosa Maria Vazquez baila jEy Lupe, Lupita mi amor!, en una discoteca
decorada con proyecciones en la pared de la palabra “A go-g¢”, en una tipografia
en esténcil.

A largo de la historia del cine nacional, los fondos han sido un elemento impres-
cindible en la construccion de ese “lienzo” —el set— que el escendgrafo ofrece al
director para que coloque ahi a sus personajes, y ya sea como punto focal de un
escenario o como mero complemento de un decorado, lo cierto es que siempre
enriguecen la accion dramatica de una pelicula.

La autora de estas lineas agradece el invaluable apoyo de: Ana Luisa Anza, Fernando Rami-
rez, Raul Miranda, Xdéchitl Fernandez (Agrasanchez Film Archive), Leticia Fontanals, Gustavo
Amézaga Heiras, Roberto Fiesco, Héctor Orozco y Antonia Rojas (Filmoteca de la UNAM).
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Autor no identificado

Marga Lépez y Manolo
Fabregas en el setideado por
Jorge Fernandez para

Del brazo y por la calle (1955)
de Juan Bustillo Oro.
Cortesfa: Roberto Fiesco.

Milnubescine.
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ARRIBA Hermanos Jiménez, Tepozteco. Col. particular

EN MEDIO Leonardo Jiménez. Eullalio Gonzélez “Piporro”, Pedro Infante, José Elias Moreno y
otros en Los gavilanes (1949) de Vicente Orond, con la imagen del Tepozteco al fondo. El uso
del back projection se apuntaba desde la redaccion del guién. Filmoteca de la UNAM

ABAJO Croquis efecto back projection. Fuente: A. Artis, 1947



1“Invento cinematografico de dos jévenes mexicanos”, El He-
raldo de México en Los Angeles, 2 de agosto de 1925, p. 5.
Recorte de prensa en Agranchez Film Archive, generosamen-
te proporcionado por Xéchitl Fernandez, quien actualmente
realiza el rescate de la obra cinematografica de los Machado.

2 Gustavo Garcia, Ismael Rodriguez. Memorias, México,
Conaculta, 2014, p.53.

3 jbid.

4 El forillo es una pieza armada que complementa una decora-
cioén y sirve de proteccién a lo que se ve a través de puertas,
ventanas y huecos. Funciona para dar la nocién de espacio
y distancia.

5 Fernando Ramirez (Ciudad de México, 1930), estudié arqui-
tectura en la UNAM. Desde 1948 ha participado como esce-
négrafo en un centenar de peliculas. A la fecha acumula re-
conocimientos por su trabajo y aportaciones al cine nacional,
entre otros, el Ariel a mejor escenografia concedido por Espe-
ranza (Sergio Olhovich, 1988), dos nominaciones en la misma
categoria por Bajo la metralla (Felipe Cazals, 1983), Ciudad
de ciegos (Alberto Cortés, 1990) y Kino. La leyenda del padre
negro (Felipe Cazals, 1993); el Ariel de oro en 2008, la Diosa
de plata, y decenas de diplomas. Es miembro honorario de la
Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematogréficas.
A los 85 afios continta activo e imparte clases en la Facultad
de Artes y Disefio de la UNAM. E. Lozano, entrevista realizada
a Fernando Ramirez en la ciudad de México, los dias 14 y 21
de octubre de 2015.

6 Pedro Gallo Soltero (Guadalajara, Jal., 1907-Ciudad de
México,1981) pasé su infancia en el Hospicio Cabarias, pos-
teriormente se trasladé a Mazatlan, donde estudié pintura y
arquitectura. A principios de los afios cuarenta ingresoé al cine
como dibujante y rotulista de los créditos de las peliculas. De
1948 a 1966 se desempefia como pintor decorativo y deco-
rador. Su filmografia puede verse en: http://www.imdb.com/
name/nm0303081/?ref_=fn_al_nm_2. Elisa Lozano, Entrevista
al maestro Fernando Ramirez, realizada en la Ciudad de Mé-
xico los dias 14 y 21 de octubre de 2015.

7 Cabe apuntar que algunos de esos especialistas eran es-
tudiantes de la Academia de San Carlos, como Enrique Le-
chuga, que empezd como pintor de camara y llegé a ser jefe
de pintores.

8 Juan Bustillo Oro, Vida cinematografica, México, Cineteca
Nacional, 1984, p.232.

9 Fue utilizado por vez primera en 1903, por Edwin S. Porter
en la cinta The Great Train Robbery. Quizé el antecedente
mas remoto del back projection sean las imagenes fantasma-
goricas del siglo XIX presentadas en locales cerrados donde
un hombre escondido proyectaba sobre una tela imagenes
que asombraban a los espectadores. Al respecto véase José
Antonio Rodriguez, El arte de las ilusiones, espectaculos pre-
cinematograficos en México, México, SINAFO-INAH, 2009.

10 Elisa Lozano, “La sefiorita still”, Luna Cérnea, num. 24, Mé-
xico, Centro de la Imagen, 2002, p. 74.

11 Juan Bustillo Oro, op.cit. p. 324.

ARRIBA

Joaquin Argumedo

Rosa Marfa Vazquez en el set de la discoteca
disefiada por Salvador Lozano Mena para

la pelicula Amor a ritmo de go -gé (1966)

de Miguel M. Delgado. Filmoteca de la UNAM

ABAJO

Joaquin Argumedo

Rosa Marfa Vazquez baila entre figuras geométricas
y discos giratorios, epitome del Op Art,

en otro set de Amor a ritmo de go - g6 (1966)

de Miguel M. Delgado. Filmoteca de la UNAM

PAGINA SIGUIENTE

Autor no identificado

Susana Guizar en Las dos huérfanas (1944)
de José Benavides, con el fondo pintado
que simula la ciudad de Paris

Filmoteca de la UNAM
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