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Se cumplen veinte afios de Amores perros, la pelicula
que detoné el renacimiento del cine mexicano. El
fenémeno, sin embargo, suele describirse en cifras:
cudnto costd, cudntos premios obtuvo, cudntas per-
sonas la vieron. Esto pierde de vista que su legado
fue introducir la nocién de posibilidad. Gracias a ella
se vio que era factible contar una historia situada en
México, un pais fragmentado, desde dngulos y pers-
pectivas nuevas. También, que era viable describir
a los mexicanos como seres de naturaleza dual, m4s
alla de estratos, privilegios y carencias.

En septiembre del afio pasado, Alejandro Gonzélez
Indrritu recibié de la uNam el grado de doctor honoris
causa. Con motivo de ese reconocimiento, conversa-
mos en la Escuela Nacional de Artes Cinematogréficas
sobre su trayectoria. Este es un fragmento de esa platica.

Tus afios formativos transcurrieron en una estacion
de radio y en el ambito de la publicidad. Esto influyo
en el lenguaje sonoro y visual de Amores perros,
pero no solo en las formas obvias. Por ejemplo,

creo que un antecedente de la pelicula fue el hecho
de que WFM introdujo formatos que no existian en la
frecuencia modulada.

Los cinco afios en WFM fueron una escuela. Yo empe-
cé aestudiar leyes y en el primer semestre dije: “¢Qué
estoy haciendo aqui?” Después empecé la carrera de
comunicacién en la Ibero, pero desafortunadamen-
te tuve muy malos maestros. Un dia una amiga me
dijo que se estaba haciendo un casting de voces para
una estacién de radio nueva. Martin Herndndez, que
estudiaba conmigo (y ha sido diseniador de audio de
todas mis peliculas), fue a hacer el casting. Yo no tenia
muchas ganas de ser locutor pero necesitaba traba-
jo, y también lo hice. Eramos puros chavos de diecio-
cho a veintidés afios en unas oficinas independientes,
desde donde podiamos programar y decir lo que se
nos ocurriera. Para mi, que me apasiona la musica,
fue un suefio tener un programa diario donde podia
poner desde Pink Floyd hasta Rajméninov y cum-
bia. Pero lo mds importante era lo que se escucha-
ba entre cancién y cancién. Inventdbamos personajes
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y provocdbamos a la audiencia. Sin darme cuenta,
esto representd un ejercicio donde habia que tener un
publico cautivo durante tres horas, solo a través de la
musica, de las palabras y de una narrativa. Habia que
mantener un ritmo. Ahora, antes de hacer una peli-
cula primero tengo que averiguar cudl seria su géne-
ro musical equivalente.

Has dicho que tu mayor influencia ha sido la musica
y no tanto el cine.

Para mi la musica sigue siendo el arte mds subli-
me. Siempre he dicho que mientras los cineastas
nos arrastramos, los musicos se elevan porque ellos
crean la abstraccién total. El cine también inicia
como una idea —una nota musical, un rayo de luz,
una pldtica— y empieza a generar sensaciones que a
su vez dan lugar a imagenes disociadas. Pero luego
viene la tarea tremenda, terrible y casi imposible de
“bajarlas” a palabras sobre un papel. Por eso el guion
es un drea gris: tan solo una idea de hacia dénde va
todo. Incluso el didlogo puede no tener sentido si

lo lees en un guion. Lo que hace a una pelicula —los
silencios, la luz, el espacio— no se puede poner ahi.
La musica, en cambio, puede plasmarse en una par-
titura que permite ser leida, ejecutada e interpreta-
da de una forma fiel porque en esas partituras estin
sefialados los silencios, las pausas y los volimenes.
Yo envidio a los musicos la posibilidad de impri-
mir ideas con todas las herramientas necesarias para
que después no sean interpretadas mal. Ademads los
musicos se mueven dentro de un dmbito donde no
dependen de tanta gente.

A proposito de la intervencion de otros, recuerdo
que cuando te conoci, ya al frente de la productora
Z Films, me hablaste de que ustedes controlaban
todo el proceso: eran los creativos, los directores

y los productores de las campafias. Eso no era bien
visto en el medio, pero les daba mucha libertad.

En esa época yo gocé de la posibilidad de tener una
ocurrencia que luego desarrollaba en uno o dos mi-
nutos. Para mi los comerciales eran pequefios
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cortometrajes: ejercicios de narrativa, tiempo y espa-
cio, que buscaban transmitir algo. Los clientes nos
odiaban porque todo giraba alrededor de una idea
y no del producto. Lo que nos importaba era que
quedaran bien filmados. Tenfamos craftsmanship, pero
éramos los antipublicistas. No tenfamos nocién de
la llamada ciencia del marketing: de c6mo vender una
cosa 'y cémo manipular a la gente. Creo que el cine
debe partir de ahi: de lo que te habla a ti. No puedes
considerar al publico desde el principio porque
entonces estds haciendo publicidad.

Como director de cine, ;nunca piensas en el
publico?
Hasta el final.

¢Ni siquiera en aquello que querrias decirle en la
siguiente pelicula?

Decir que no te interesa el publico es una mentira. Si
manana explotara una bomba nuclear y me queda-
ra solo, no harfa una pelicula para mi. No estoy loco.
Creo que hacemos cine para los demds pero, més bien,
tiene que ver con frecuencias. Lo que estamos hacien-
do ahora es tratar de entrar en una frecuencia donde
podamos entendernos: yo expreso una idea de forma
que tu la entiendas para que luego td manifiestes otra
de forma que yo la perciba. Entonces sf, la comunica-
cién es importante pero no puede ser el objetivo pri-
mario de una pelicula.

De vuelta a esos afios, tus primeros experimentos
visuales fueron los promocionales de WFM para
television. Hablabas de que era muy frustrante no
poder ejecutar las ideas que si se podian tener en la
radio, porque el presupuesto lo limitaba. Contabas
que te decian: “Esto no se puede hacer o lo puede
hacer Disney pero con un millén de délares.”

Es que yo queria hacer un comercial como los promos
de radio que Martin Herndndez producia de forma
increible. Y, con los directores que llegaban, el resul-
tado era de “si era esto pero no era esto”. Entonces yo,
muy envalentonado y de forma irresponsable, un dia
dije: “Pues voy a dirigir yo.” Sin saber dirigir, claro.
Y asi empez6 todo: no por virtud ni como resultado
de estudio, sino por la necesidad de conseguir algo.
Creo que, en un momento dado, hay que correr un
riesgo. El conocimiento es importante, pero el cine es
mas bien un acto de necesidad. Técnicamente, es un
arte bastante simple.

Pero te hace enfrentar problemas enormes...

Claro, por eso la necesidad de hacerlo debe trascender el
conocimiento técnico. Yo tuve como mentor al director
de teatro Ludwik Margules. Empecé a estudiar con él

porque aun teniendo éxito como director de comercia-
les me sentfa limitado. Margules me hizo tener concien-
cia de lo que implica dirigir responsablemente. El
decia: “si no sabes dramaturgia, si no sabes literatu-
ra, si no sabes fotografia, si no sabes arquitectura, si
no sabes de danza, si no sabes de musica... tienes que
llegar a un set mas preparado que todos los que estin
alrededor tuyo”. El me enseii¢ que la gran pregunta
del director es si un actor debe estar sentado, parado
o acostado. Ahora lo entiendo: si cambias la posicién
del actor cambias toda la escena: toda la intencién, la
fuerza y al personaje mismo. El cine es facil si se trata
de filmar un plano abierto, un two shot, un close up, un
over the shoulder, 0 un plano secuencia. Puedes ver libros
y videos de c6mo hacer una pelicula. La batalla real,
sin embargo, estd dentro de uno. Eso no se aprende
y nadie te lo va ensefar.

El eslabon entre la publicidad y tu primer largo fue
Detrds del dinero (1995), la primera serie mexicana
filmada en cine para television. Ahora ese formato
es el dominante, pero entonces era una rareza.
Habia dos naturalezas en mi: por un lado, la del rebel-
de que se atreve a hacer lo que no sabe hacer y, por
otro, la conciencia de director que me ayudé a cons-
truir Margules. Yo tenia el impetu, las ganas y la ener-
gfa, pero me daba cuenta de que todavia no estaba listo
para hacer una pelicula. En ese sentido, hacer comer-
ciales se convirtié en una busqueda deliberada de
herramientas que hice junto con Rodrigo Prieto, que
era mi fotdgrafo, y con Brigitte Broch, mi disefiado-
ra de produccién. Los comerciales se contaban bien,
pero decidi que antes de hacer una pelicula tenia que
estar seguro de que podia lograr una escena de mds
de tres minutos, que se sostuviera y que tuviera un
minimo de calidad. Fue entonces que escribi el pri-
mer capitulo de Detrds del dinero, una serie sobre un
billete que pasaba de mano en mano y que permitia
seguir la historia de distintos personajes. Queria invi-
tar a actores y directores de Iberoamérica, y que cada
uno hiciera un capitulo. Se la propuse a Televisa, que
en ese entonces —y todavia— hacia todo en video. Yo
la queria hacer en cine e iba a costar cien mil délares.
Me contestaron que por diez mil délares ellos hacian
dos capitulos de telenovela y les contesté: “Pues que la
hagan otros.” Al final aceptaron, y el actor principal fue
Miguel Bosé. Mi objetivo con esa serie era lograr que
las escenas tuvieran veracidad, para luego dar el paso
a hacer un largometraje. Cuando hice Amores perros ya
llevaba doce anos dirigiendo. Creo que mucha gente
no entiende eso.

Recuerdo que yo vi Amores perros en el Teatro
Metropélitan, en su primera funcion en México



pocas semanas después de haber sido premiada

en Cannes. Al final se hizo un silencio en la sala,
porque no habiamos visto nada parecido en el

cine mexicano previo. Tenia que ver con las
sensaciones. Las personas que la vieron entonces
recuerdan detalles concretos, y hablan de sonidos,
imagenes y hasta de olores en las escenas.

En efecto, queria que fuera una pelicula sensorial en la
que, como dices, las paredes olieran. Gabriela Diaque,
la vestuarista, y Brigitte Broch, la disefiadora de pro-
duccién, se burlaban de mi porque de todo decia:
“Esto no me lo creo, esto parece de set, esto parece de
cine.” Yo trataba de que todo fuera verdadero, pero
en cine lo verdadero no existe. Lo que hay es resonan-
cia emocional. El cine es artificio, lo sabemos, pero hay
que intentar esconderlo. Yo queria filmar escenas que
no impusieran la distancia de la ficcién, sino que invi-
taran al espectador a participar: por eso el olor, por eso
la musica, por eso las texturas. En Amores perros yo bus-
caba realismo inmediato y por eso puse tanta obsesién
en los detalles.

¢Como fue tu relacion con el cine mexicano de
décadas previas?

Dificil, porque cuando yo era joven el cine nacional
pasaba por una época terrible. Los setenta, ochen-
ta y noventa fueron afos muy dificiles: habia un
gremio de directores que usaban el poco presu-
puesto existente, habia que ser parte del sindicato,
se tenfa que filmar con cdmaras gigantes y con luces
enormes que costaban un dineral, y la exhibicién
era casi imposible. Y habia pocos tipos de cine: el
de las prostitutas y el de los capataces enamorados de
las indigenas. Habia autores pero, en general, la repre-
sentacién de México era limitada. No se hacian peli-
culas sobre la clase media porque era visto como
pecado. Por suerte existia la Cineteca Nacional, donde
habia grandes muestras. Guillermo del Toro, Alfonso
Cuarén y yo hemos hablado de que tuvimos la suer-
te de poder ver ahi mucho cine, no solamente nortea-
mericano, sino de todo el mundo. Yo queria retratar
lo que sentia cercano, que era el México urbano. Yo
naci y vivi toda mi vida en esta ciudad. La conozco y
sé cémo huele.

Alejandra Marquez, directora de Las nifias bien
(2018), dijo que Amores perros le habia ensefiado
qué era el punto de vista. Que habia sido novedoso,
por ejemplo, tener la perspectiva de un asaltante.
Hubo mucha basqueda en ese sentido. El crédito es
también para Guillermo Arriaga porque el guion tiene
una construccién dindmica que permite ver el lado de
los ganadores, de los perdedores y de los intermedios.
Como director, una de las preguntas que me quitan

el suefio es desde qué punto de vista voy filmar una
escena. Dénde voy a poner la cdmara, y por qué. Un
centimetro a la izquierda o un centimetro a la derecha
cambia todo. Puede hacerte estar del lado de alguien,
entenderlo o alejarte de él. En Amores perros hice
storyboard de toda la pelicula, cosa que ya no hago.
Queria llegar al set con una gramatica visual clarisi-
ma para luego no perderme en los problemas de pro-
duccién. Tener mi partitura para no perder las notas,
y eso era mi storyboard.

En el cine mexicano previo abundan relatos de
villanos y victimas. Sin embargo, ningln personaje
de Amores perros es del todo “bueno” o “malo”.
Todos tienen cola que les pisen.

Hasta los perros son ambivalentes. Asesinos al final,
también. La ambivalencia era un elemento central.
Y se logré a partir de los actores. Por ejemplo, con
la eleccién de Emilio Echevarria para interpretar al
“Chivo”. La primera vez que vi actuar a Emilio fue
en una obra llamada Los perdedores, que trataba sobre
un hombre mayor y un chavo de quince afios, mon-
tados en un billboard, platicando de espaldas al publi-
co. Me impresion ese actor que podia hacerte sentir
tantas emociones ddndote la espalda. Y ademds de ser
un actor brillante, Emilio tenia una caracteristica: era
contador de Televisa, asi que a veces lo veifas de traje
y corbata, elegantisimo. Cuando dije que ¢l iba a ser
el Chivo, me dijeron que para nada iba a poder hacer-
la de pordiosero. Y ya ves. Ademads, hay una nobleza
en su mirada que te habla de un hombre que no es
solo un sicario, sino que tiene una dimensién com-
pleja. La ambivalencia como factor de casting también
se dio con Gael. Yo lo vi cuando hice una campana
para WeM. Llegé6 ¢él, de diecisiete afos, y recuerdo
que cuando le puse la cimara me llamé la atencién
su color de ojos tan raro y su cara como de lobito. Era
como Alain Delon en Le samourai (Melville, 1967),
que es una de mis peliculas favoritas sobre un asesi-
no a sueldo que no hace nada més que caminar. Me
quedé con su cara y pensé: “cuando haga una peli-
cula voy a usar a ese chavo”. Y es que no era solo un
guapito, sino que tenia cara de nifio bueno que podia
ser un hijo de la chingada. Es decir, tenia la cara del
hermano bueno que en Amores perros se acuesta con
la esposa de su hermano.

Esa expresion de lobito se asoma en la secuencia
de montaje en la que Octavio se mira al espejo y
parece reconocer su naturaleza doble. Es aquella
en la que suena “Lucha de gigantes”, de Nacha Pop,
y una de las mas memorables de la pelicula.

Y es que, como te dije, para mi la concepcién de una
pelicula empieza con asociarla a un género musical.
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Yo queria que Amores perros sonara como el dlbum
Sticky fingers de The Rolling Stones, que para mf es
mitico. Buscaba que la pelicula tuviera la textura de
esa guitarra distorsionada pero funk. Tuve la suerte
de que me tocara el inicio de la época en que comen-
zaron a desarrollarse la masica pop y el rock latinoa-
mericanos. En Argentina y Espana surgieron grupos
como Soda Stereo, Radio Futura o Nacha Pop vy,
en México, grupos como Café Tacvba o los Caifanes.
Me tocé programarlos en radio y a Radio Futuray a
Nacha Pop los traje, como promotor, a dar concier-
tos en la Plaza de Toros. Asi conoci a Antonio Vega,
vocalista de Nacha Pop, que desafortunadamente
murié hace once afios. Era un poeta, y “Lucha de
gigantes” siempre fue una cancién muy importan-
te para mi.

A la par del soundtrack que armé Lynn Fainchtein,
el score también se convirtié en elemento central de
la identidad de la pelicula.

Edité Amores perros mientras escuchaba la musica que
Ry Cooder escribi6 para Paris, Texas (Wenders, 1984),
y que me parece uno de los mejores soundtracks que
hay. Cuando te has pasado ocho meses escuchando
cierta musica al final se vuelve muy dificil separarla
de las imdgenes que has estado editando. “¢Y ahora
quién va a hacer esa guitarra y a lograr esas atmés-
feras?”, pensé. Hice miles de castings y nada me gus-
taba. Entonces Lynn me hablé de un tal Gustavo
Santaolalla, que era productor de Café Tacvba.
Nerviosisimo, me fui a verlo a su casa en Silver Lake
con un VHs de la pelicula. Me dijo que tenia no sé
cudntos discos en produccién y no sé cudntos con-
ciertos pendientes. Solo le pedi que viera la peli-
cula, y me sali a fumar veinte cajetillas. A la media
hora salié y me dijo: “No tengo mucho tiempo, pero
vamos a hacerla.” Ahi empez6 mi relacién con él
y una amistad entranable.

Es imposible concebir la escena final, con Chivo

y Cofi caminando juntos, sin la guitarra de
Santaolalla.

Gustavo toca todo solo con dos notas, pero no necesitas
més. Es una especie de acupunturista musical. Tiene
un estudio que yo llamo el Post Chernobyl Studio: lleno de
pedazos de lata y cosas asi. Pero de pronto agarra
de ahi un tubo de pvc y crea un sonido que te lleva a
un lugar rarisimo.

Otro aspecto de Amores perros que casi creé
escuela fue la fotografia de Rodrigo Prieto: la paleta
verdosa, la textura granulada, la camara urgente. En
los afos siguientes, muchas peliculas la imitaron.
¢Como la decidieron?

Hicimos varias camparias de publicidad para llegar
a ella. Usamos una emulsién de 35 milimetros con
retencién de plata, que es lo que da el contraste y la
coloratura de Amores perros. Hoy se ve medio “instagra-
meada”, como filtro de celular, pero hace veinte afios
era algo muy nuevo. Llegabamos a los laboratorios
y los gringos nos decian: “What the fuck? It looks
great, man. What is this?” Los contrastes y los rangos
que existen hoy para corregir color son alucinantes,
pero en ese entonces las opciones eran muy limita-
das. Fue muy bonito hacer una pelicula con una tex-
tura que s retrataba a México. En esta ciudad no hay
aire puro ni cielo azul, sino que todo se ve brumoso.
Con el procesado de la pelicula logramos que todo se
viera asi, plateado. Nos enamoramos de eso y lo repeti
en 21 gramos, pero ya nunca lo usé otra vez.

Se ha abusado mucho de la cdmara en mano, pero
con Rodrigo no se siente como un recurso estilis-
tico sino que hay narrativa en su movimiento. Parece
que respira con ella. Por otro lado, yo siempre fui fan
del fotégrafo Robby Miiller, y su cimara en mano en
Breaking the waves (Von Trier, 1996) influyé mucho
en el estilo de Amores perros. Desarrollé una técni-
ca de filmacién que era tortuosa de ejecutar, y que
consistia en panear la cdimara hacia el lado contrario
de donde comenzaba el didlogo. Con la edicién, esa
cobertura daba la apariencia de haber usado miles
de cdmaras. Todo parecia inmediato y accidenta-
do, pero detrds habia una gran precisién. La opera-
cién de cimara de Rodrigo era alucinante, corriendo
de un lado al otro, cargando una cimara de las que
todavia eran muy pesadas.

Se piensa en Amores perros como la pelicula “de la
Ciudad de México”, pero no hay tantas vistas que de
inmediato la identifiquen con ella.

No se ve nada. Solamente un chilango podria recono-
cer la ciudad. No tiene monumentos ni otra imagen de
postal. Cuando ganamos el premio de la Semana de la
Critica en Cannes, el cénsul de Francia estaba molesto
por eso. Y cuando la pelicula se present6 en Japén, el
embajador no asistié porque decia que la pelicula no
representaba a México, y que eso era un insulto. “Ni
siquiera el Angel de la Independencia se ve”, comen-
t6. Y yo dije: “Bueno, pues es que yo no soy un pro-
motor de cultura” —

La conversacién completa se puede
ver en el canal de YouTube de Cultura en Directo UNAM.
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