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Introduccién

La cinematografia mexicana es una de las principales tradiciones artisticas de nuestro pais,
por lo que se tienen numerosos estudios sobre el desarrollo cinematografico en México,
aunque la mayor parte no es de caracter histérico. Si bien el cine en México se remonta
desde 1896, los estudios provienen en mayor parte desde criticos del cine, sociologos o
licenciados en Ciencias de Comunicacion. Los historiadores poco han trabajado la cuestion
cinematografica si bien los mas de cien afios de la cinematografia mexicana son dignos de
estudio desde el estudio de la Revolucion mexicana como hecho y la Revolucion como
género cinematografico. También su relaciéon con el género histérico presente desde el
nacimiento del cine en México, en peliculas sobre la Conquista, la Independencia o la

Reforma hacen del cine un medio que al igual que la prensa deben ser estudiados.

De manera que no so6lo ante la historia el cine presenta ciertamente manifestaciones y
problematicas dignas de estudio (econdmicas, politicas, sociales, ideoldgicas), sino también
se presenta ante las Ciencias Sociales como un elemento capital de estudio, vuelvo a
repetir, al igual que se hacen numerosos estudios sobre la prensa o la literatura. Es por esto
ultimo, tal vez, que la historia es la que tiene la responsabilidad mayor de estudiar al cine,
ya que también ademds de ser una Ciencia social, es tal vez en mayor consideracion una
humanidad, por lo que al igual que la literatura, la poesia, la musica, las artes plasticas o el

teatro, el cine no es ajeno a la disciplina histérica.

Seria dificil pensar en el siglo pasado y el presente sin el cine: El Siglo XX es marcado por
muchas manifestaciones culturales importantes que van el Jazz, el Rock and Roll o la
psicodelia, pero una de las mas importantes, sobre todo si tomamos en cuenta a la
iconografia de este siglo, es totalmente el séptimo arte. Por lo tanto los historiadores de
estos aflos ya sea si desean hacer investigacion, didactica o difusion el cine y la historia van

ligados.

Ahora bien la politica cinematografica refiere a una problematica que ha sido poco
trabajada. La relacion entre politicas particulares y culturales que refieren al séptimo arte es
un elemento de estudio poco abarcado ya que la mayor parte de los trabajos refieren al cine

en si, como las tematicas, los actores y directores o los géneros, por lo que si se trabaja la



relacion entre el cine y la politica casi siempre abarca algiin sexenio en particular o se
refiere solamente a la relacion entre el cine y la Revolucién Mexicana. De esta manera el
cine ha llegado a ser en paises como la URSS, Cuba o México un arte centralizado que
desde las élites del poder ha generado interés, pero también desatencidon o molestia hasta
llegar al decaimiento de sus respectivas industrias o también al exilio o censura de
numerosos cineastas. También hay casos de cinematografias en donde las politicas y la
centralizacion han sido muy endebles como es el caso de los Estados Unidos, en donde la
libre empresa y también relativamente la libertad han sido condicionantes en todos los
sectores de la llamada meca del cine. De manera que la relacion entre la politica y el cine
ha sido poco trabajada en Estados Unidos, sin embargo esto no quiere decir que no exista
esta relacion, ya que el cine norteamericano siempre ha sido motivo de promocion de los
valores civicos, patridticos pero sobre todo econdmicos que pugna la principal potencia del
mundo desde la posguerra. Es asi que también el interés del gobierno norteamericano hacia
el séptimo arte es evidente si tomamos en cuenta eventos historicos o coyunturas como el

Macartismo, la Guerra de Vietnam o el Watergate.

En México, la participacién del gobierno y la politizacidon del cine han sido mas que
evidentes. Si bien en algunos afios mayor que otros, el desarrollo del cine mexicano ha sido
casi siempre de caracter centralizado, incluso actualmente mediante el papel central del
Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), heredero de muchas de la politicas del
extinto Banco Cinematografico. Precisamente IMCINE, junté con su dependencia
CONACULTA, coordind recientemente un libro que analizaba la relacion entre el estado y
la cinematografia y que lleva por nombre: El Estado y la Imagen en movimiento'. En este
libro participan vario expertos de distintas instituciones en la elaboracién de diferentes
capitulos que refieren ya sea a un sexenio, una década o algun caso particular que reafirme
la importancia en el papel que jugd el Estado mexicano en el desarrollo de la
cinematografia, haciendo énfasis en el cardenismo, el echeverrismo y en la restructuracion
del aparato cinematografico en afio recientes. Esta ambiciosa obra entonces, toma como
vital, lejos de parecer bueno o malo, la participacion de las politicas estatales referentes al

cine mexicano.

! El Estado y la Imagen en movimiento: reflexiones sobre las politicas publicas y el cine mexicano, México,
CONACULTA-IMCINE, 2012.



Por mi parte, esta investigacion toma elementos centrales y a la vez particulares referentes a
esta centralizacién, como lo son leyes, planes, sindicatos, discursos o peliculas con una
importante carga politica o ideoldgica. Si bien hay otros aspectos que son importantes
dentro de una politica en general como lo son los derechos de autor y todo lo que involucra
también a la preservacion y toda la reglamentacion que hay en torno a esto, por mi parte no

refiero a estos aspectos, centrandome en lo demas.

Es asi que mi investigacion la dividi en seis capitulos; los dos primeros no entran
demasiado y propiamente en la investigacion, ya que refieren a aspectos mdas generales y
tedricos, mientras que los ultimos cuatro entran en detalle sobre las politicas efectuadas por

el estado a lo largo de mas de sesenta afios.

El primer capitulo titulado “Marco tedrico: la politica, la historia y la sociologia del cine”
refiere precisamente a la relacion de estas ciencias sociales con el cine, mientras que dedicéd
a la historia y la ciencia politica dos apartados en relacién a dos autores que ligan a la
historia y la politica con la imagen audiovisual, respectivamente como lo son el historiador

Marc Ferro y el politélogo Giovanni Sartori

En el segundo Capitulo “Los antecedentes de la politica cinematografica en México (1896-
1949) y los casos particulares en otros paises” refiero como en sus primeros cincuenta afios
la cinematografia mexicana es mas politizada de los que se piensa sin serlo mas que durante
la segunda mitad del siglo XX. También en un pequefio apartado se hace un pequefio
recuento de otros paises y sus respectivas cinematografias que tienen en comin con
México, la centralizacion o el elemento politico muy marcado en su cine, como los casos de
la Unidn Soviética, Alemania, Chile y Cuba, siendo éste ultimo el mas afin al caso
mexicano. Por ultimo en otro apartado analizé6 una pelicula de contenido politico que
considero afin al tema y que también analizd una pelicula para el final de los siguientes

cuatro capitulos.

El tercer capitulo “El inicio de la decadencia: Las primeras acciones del Estado (1949-
1960)” analizé los inicios de la crisis en el cine mexicano que mas que nada refiere a la

perdida de mercados y de audiencia para los afios de la posguerra. También refiero en un



apartado al surgimiento de la television, principal rival como medio de comunicacion hacia

el cine.

El cuarto capitulo que lleva por titulo “La centralizacion sindical: el papel del STPC y del
STIC (1960-1970)” es el que destino al analisis de la politica sindical en el cine a través de
la relacién de éstos y el gobierno, y como para esta década estos gremios tuvieron un
importan papel. También destind un apartado al cine independiente y de autor como

elemento de disgregacion ante la centralizacion cada vez mas creciente del cine mexicano.

El quinto capitulo “El compadrazgo en el cine: Auge y desmembramiento de la politica
cinematografica (1970-1992)” abarca tres sexenio y entre ellos, siendo obviamente el mas
referido, el sexenio echeverrista debido a la alta centralizacion surgida del interés de este
gobierno en consolidar un industria decaida. De este modo analiz6 cada una de las
empresas e instituciones que consolidaron el régimen mas centralizado en la historia del

cine mexicano.

Por ultimo el capitulo “El auge de una produccion compartida: Se acaba la centralizacion
(1992-2010)” a manera de un epilogo, se refiere los ultimos afios del cine mexicano y sus
condiciones ante sectores como la produccion, la distribucion y la exhibicion que lejos de
constituir un gran avance, son afios en lo que se han producido mas y tal vez mejores
peliculas que durante los afios ochenta y noventa, pero a costo de que numerosas peliculas

sean menos vistas de lo que lo eran durante esos afios.

De este modo esta investigacion a pesar de los largos afios abarcados, pretende hacer un
recuento de los principales hechos, ya sean generales o particulares, que marcaron al cine
mexicano a través de la participacion estatal, que lejos de ser bueno o malo, la

centralizacién es un elemento y una problematica digna de estudio y de gran importancia.
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I. MARCO TEORICO: LA POLiTICA, LA HISTORIA Y LA SOCIOLOGIA DEL CINE
1.1 La Nueva historia cultural.

La Nueva historia cultural ha tenido su auge en los ultimos treinta afios después que la
historia social y la historia econdmica aparecieran como triunfantes hasta ese momento.
Desde mediados del siglo XX, pensadores marxistas como Antonio Gramsci, Raymond
Williams o Edward P. Thompson pusieron en duda la clasica dicotomia marxista de
infraestructura-superestructura al sefialar que la primera no determinaba a la segunda sino
que ambas eran igual de importantes; Gramsci desde el concepto de “Hegemonia”,
Williams desde el concepto de “Materialismo cultural” y Thompson desde el concepto de
“Experiencia”. De esta manera la historia cultural ha contribuido a lo que se le conoce
como Nueva Historia, 0 sea ==~ bintn=in ~nm smnmne winas ~lnetifiae ~dem3s de una mayor
relacion con la psicologia y la literatura, y por lo tanto, un acercamiento mayor a la
narrativa no s6lo como una forma sino también un contenido. De esta manera lo que
Francois Dosse llama “la historia en migajas™, Hayden White “metahistoria™ o Joseph
Fontana “el giro cultural™ es viable teniendo en cuenta la atomizacion de la disciplina o la
cantidad de trabajos que retoman a la cultura como dominante y en muchos casos son

menos serios o con menor pretension cientifica.

Este auge de la Nueva historia no llegd solo, provino principalmente del cambio
generacional mas importante del siglo XX: los afios sesenta. Esta década esta representada
por la idea de la contracultura en la cual los jovenes mostraron un fuerte descontento al
modelo paternalista derivado de la Segunda Guerra mundial, ademas de la particular
oposicion a la Guerra de Vietnam, a los revisionistas en el Bloque Soviético y por supuesto,
al modelo académico tradicional y estructuralista cuyo eje principal estuvo ubicado en
Francia, en donde los estudiantes se deshicieron de los viejos modelos académicos y en el
caso de la historia, dando paso a las ideas de historiadores como Emmanuel Le Roy-

Ladurie, Jacques Le Goff o Marc Ferro, éste ultimo gran conocedor y estudioso de la

2 Francois Dosse, La marcha de las ideas. Historia de los intelectuales, historia intelectual, Valencia,
Universidad de Valencia, 2007.
*Hayden White, Metahistoria: la Imaginacion historica en la Europa del siglo XIX, México, FCE, 1992

4 Josep Fontana, La historia de los hombres en el siglo XX, Barcelona, Critica, 2005.
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cinematografia. También la Nueva historia estuvo influenciada por pensadores « otras

ciencias sociales como el antropologo Claude Lévi-Strauss y el sociélogo Michel Foucault.

Aun con todas las criticas a esta evidente atomizacion de la disciplina histérica, ha habido
campos que han tenido un significativo auge siendo uno de los casos mas evidentes seria el
de la Historia intelectual. Este tipo de historia estd muy relacionada con la Historia cultural
en base a que ambas toman como punto de partida a la cultura como motor de cambio antes
que a la propia sociedad. Otro campo que se ha renovado y ha resurgido es precisamente el
de la Historia politica o la renombrada Nueva Historia politica’. Por ejemplo Jean-Pierre

Rioux distingue cuatro polos en esta nueva historia cultural:

“La historia de las politicas y las instituciones culturales, la historia de los mediadores y las
mediaciones, la historia de las practicas culturales y la historia de los signos, simbolos,

lugares y sensibilidades perceptibles en los textos y las obras de creacion™®.

También el historiador Joseph Fontana reflexiona asi: “Porque la solucion a este problema
no reside en limitarnos a volver a una explicacion lineal u ordenada, sino que requiere la
elaboracion de un nuevo tipo de sintesis que integre de manera coherente los datos de la
historia politica, social y cultural, sin olvidar, por otro lado que sus protagonistas son

. 7
siempre seres humanos™”.

De esta manera relaciondndolo con el primer polo, la cultura no es algo precisamente
abstracto que no tenga una base tangible y material, sino al contrario: La cultura existe, en
gran parte, a ideas o costumbres, pero también a través de instituciones y politicas. Por lo
tanto, los términos de “Politica cultural” o “Politica cinematografica” son viables y

recobran un gran sentido al analizar la cultura desde el poder.

® Maria Fernanda G. de los Arcos define a esta Nueva Historia politica como un estudio de la politica dentro
de la historia que no descuida la parte interdisciplinaria sobre todo con la sociologia y la economia. De esta
manera la NHP no busca tanto el estudio de las élites del poder, sino también de las mayorias, o sea la
sociedad. por lo que estas mayorias son estudiadas en bases a muchas categorias como lo son la economia, la
demografia, la cultura, las practicas religiosas etc. Maria Fernanda G. de los Arcos, “El misterio del pequefio
nimero o sobre la historia del poder: una aproximacion a la nueva historia politica” en Iztapalapa. Revista de
Ciencias Sociales. 1992, No. 26, pp. 55-76.

8 Jean Francois Sirinelli, Jean Pierr Rioux, Pour une historie culterrelle, Seuil, Paris, 1997. Citado en
Francois Dosse, op. cit, p. 138.
7 Josep Fontana, La Historia después del fin de la historia, Barcelona, Critica, 1992, p. 21.
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El caso del cine no es la excepcion, ya que el séptimo arte ha sido fuerten ite
institucionalizado como instrumento de mensaje o propaganda desde las élites del poder,
principalmente tratandose de regimenes nacionalistas y centralizadores como el régimen
posrevolucionario en México. Personalmente pienso que hablar particularmente del caso
mexicano en relacidn al cine es pertinente debido a lo politizado que ha sido el cine en los
ultimos sesenta afios en relacion a la importancia que tienen las instituciones culturales,
como fue el caso del Banco cinematografico o el IMCINE, para el estudio del cine
mexicano. Aun asi, es obvio que hay numerosas peliculas, sobre todo en los afios sesentas y
ochentas, que se producen sin ayuda del estado, pero indudablemente las politicas llevadas
a cabo a través de leyes, sindicatos y regulaciones influyeron de manera notable en la
situacion del cine mexicano que para la segunda mitad del siglo XX vio perder época

dorada con su publico, y por lo tanto, su mercado ante el cine norteamericano.
1.2 La sociologia en el cine.

Dentro de las ciencias sociales, la sociologia es la que mas se ha interesado no sélo en el
cine sino en los grandes medios de comunicacién como la radio o la television. Su
principal funcion es la de explicar el efecto que tienen estos medios en la sociedad, ya que
debido al caracter masivo de €stos, la sociologia encuentra un campo fértil para el estudio
de la alienacion. De esta manera el cine también se constituye como un medio de
comunicacion masivo que ademas de todo es un arte y sobre todo una industria, por lo que
su caracter se puede estudiar desde la colectividad, como podrian ser empresas o
instituciones, y dependiente de la situaciéon econdmica ya sea de un pais o de una
determinada empresa, y por lo tanto de una industria. Todas estas variables de estudiar el
cine como institucion, arte o industria, hacen del cine un campo importante de estudio para
la sociologia que como describiré en este apartado ha sido estudiada y referida por

numerosas escuelas y pensadores del siglo XX.

1 sociologia y el cine nacen en el siglo XIX, una como ciencia y la otra como espectaculo.
En cuanto a la sociologia, Emile Durkheim buscé dotar a ésta de una linea metodolégica
que estableciera a las ciencias sociales en general como una ciencia al igual que, por
ejemplo, la biologia. De esta manera, Durkheim es considerado el heredero y

perfeccionador del positivismo socioldgico. Su obra capital, no sélo en la sociologia sino en
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todas las ciencias sociales, es Las reglas del método sociologico publicada en Paris en el
afio de 1895, curiosamente el mismo afio y ciudad en donde los hermanos Lumiere
inventaron el cinematografo. De esta manera un elemento en comun entre a sociologia y el
cine es que se surgen o se desarrollan en Francia durante el llamado auge del positivismo,
doctrina o tendencia filos6fico, socioldgica e historica que doto a las ciencias sociales de
empirismo y un método que segin los positivistas permitiria establecer leyes al igual que
otras ciencias. En esto 1ltimo hay un importante campo de estudio para la sociologia del
cine, ya que seria optimo estudiar la relacién entre el pensamiento positivista y el cine, muy
presente en cineastas como George Melies o D.W. Grifftih y sus respectivos filmes: Vigje a
la luna (1902) y El nacimiento de una nacién (1915); la primera exaltando el nacionalismo
y la civilizacion versus el salvajismo, mientras que la segunda resalta el racismo

representado en la Guerra de Secesion norteamericana.

A lo largo del siglo XX, la sociologia se interesé en el impacto de la cinematografia que
surgié como un espectaculo y pronto se convirtio en un medio masivo, un arte y una
industria, y por lo tanto, un medio de enajenacion de las masas y de propaganda. Fue
durante y después de la Segunda Guerra Mundial que el cine adquirié un caracter mas
masivo y propagandistico, sobre todo en occidente en donde la causa aliada desperté mucha
simpatia. Para la segunda mitad del siglo XX, las diferentes escuelas que surgieron en
occidente durante la guerra fria, ademas de las doctrinas ya presentes, mostraron un
renovado interés en el analisis de la cinematografia y su relacion con la sociedad. Rosario
Bonifaz considera que los mas importantes estudios en tormo a la sociologia del cine

provinieron desde el marxismo, el estructuralismo y la Escuela de Frankfurt®,

1) Desde el marxismo, Rosario Bonifaz distingue que €l cine estuvo mas presente en la obra
de Paul Bachlin: Historia Economica del cine. En esta obra se relaciona al fenomeno del

cine como acompafiante del desarrollo del capitalismo por lo que se presenta mas en paises

¥ Estas tres corrientes se distinguen por presentarse en el cine después de la segunda mitad del siglo XX. Cabe
mencionar que durante la primera mitad del siglo XX, también hay escuelas que estudian los efectos del cine
en la sociedad, cuyo ejemplo mas notable es la escuela neopositivista la cual establecio al cine como un
mecanismo de comportamiento y consumo siguiendo una metodologia empirica e inductiva por lo que se
recaudaban encuestas y datos. Rosario Bonifaz, Surgimiento de la industria cinematogrdfica y el papel del
Estado en México (1895-1940), México, UAG-Camara de diputados, 2010, p. 34-43
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avanzados, por lo que establecia al cine mas como una industria que un arte, o desde la

terminologia marxista, el cine era visto como una superestructura.

2) En cuanto a la Escuela de Frankfurt, esta también estableci6 al cine como una “Industria
cultural™ concepto trabajado por Theogor Adorno, Walter Benjamin o Max Horkheimer, y
que adaptarian después socidlogos franceses como Pierre Sorlin, quien establece al cine
como una mercancia y un producto cultural que se convirtid, gracias al capitalismo que
sentd una base industrial y financiera, en un espectaculo de masas. De manera que la teoria
critica ve al cine mas como una industria que como un arte o un aparato ideoldgico, por lo
que su enfoque es mas de caracter econdmico y social, y alejado del marxismo mas

dogmatico y tradicional.

3) Desde el Estructuralismo, la llamada “Sociologia de los medios de comunicacién” ha
desarrollado la idea del cine como un medio de comunicacién mas que una industria, por lo
que su funcién en la sociedad es importante ya que mantiene pautas y significados de una
sociedad. Bonifaz nos explica que el maximo estudioso del estructuralismo dentro del cine
fue Andrew Tudor quien estableci6 que los estudios relacionados con el cine debian llegar a
entender o explicar los “modelos de cultura”, o sea, la relacion del cine con la cultura de
masas y la cultura popular, ademas de la relacion de estos modelos con las estructuras
sociales. De esta manera, para Tudor lo social también puede determinar al cine, con lo que
surgen las corrientes cinematograficas que poco se relacionan con el cine como una

industria, sino mas bien como un arte y fendmeno social.
1.3 La politica y la historia del cine.

Tanto en el campo de la historia como el de la politica, el cine ha sido elemento marginado
de estudio. En la teoria politica ha sido mas marginado el cine ya que se ha analizado poco
las relaciones entre el cine y la politica, por lo que no ha tomado en cuenta al cine como
elemento de estudio sociopolitico, mientras que otras disciplinas sociales como la
sociologia, la antropologia y la psicologia han sido mas constantes en tomar al cine como
objeto de estudio. De esta manera, como ya se menciond el grueso de las ciencias sociales

ven al cine como un medio masivo de comunicacidén o como se establece en inglés Mass

® Estas industrias culturales han visto su mayor crecimiento durante el siglo XX e implican una degradacion
del arte y de la cultura.
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comunication. Por lo tanto, las ciencias sociales estudian al cine como institucion social, o
sea su control social, sus funciones y sus publicos, por lo que se centran en consecuencias
sociales que producen los mass comunications'’, ya sea en individuos o en sociedades,
dejando su relacion con el poder politico como elemento menos estudiado y por lo tanto

marginado.

Para Manuel Trenzado Romero, lo marginal del cine como objeto de estudio de la ciencia
politica se debe a diferentes razones: La primera debido al marco institucional de ésta, ya
que limita su estudio a partidos, elecciones o sistemas politicos y en segundo lugar, su
indiferencia a la ficcion como algo ajeno a la realidad politica''. De este modo, a diferencia
de la historia, la ciencia politica sigue resuelta en desconsiderar a la cultura como un asunto
politico de relevancia, a pesar de que en los ultimos afios se ha revalorizado en papel del
cine como elemento de conflicto ideoldégico y politico. Por lo tanto, el cine ha sido
reagrupado en la subdisciplina de la Comunicacidn politica, cuyo auge se da en la década
de los ochenta en los Estados Unidos, y constituye un giro culturalista dentro de la Ciencia
politica que ha permitido la interdisciplinariedad con la Psicologia, por citar un ejemplo, lo
que ha permitido la heterogeneidad y la especializacion en temas antes marginados como el
cine, que es considerado un medio masivo como la television, la radio y la prensa, y por lo
tanto objeto legitimo de estudio de la politologia en cuanto al estudio de los discursos y las
creencias politicas reflejadas en el cine, mientras que en la historia también se considera al
cine como un elemento legitimo de estudio debido a las representaciones colectivas que

construyen o reafirman la identidad regional o nacional.

Acercandonos mas a la historia, si tomamos en cuenta a Pierre Bourdie, socidlogo de la
cultura, éste propone en base a su teoria de los campos, ya sea sociales, culturales o
. ., . . 12
intelectuales, y su relacién con el poder en torno a campos de dominantes y dominados ',
que el arte no existe sino que existen diversos tipos de producciones legitimadas por
diversos grupos p¢ ticos, tendriamos que aceptar que la cultura estd determinada en gran

parte por grupos influyentes que no sélo tendrian que relacionarse con el estado, sino

1% Salvador Giner, Comunicacion masiva en Diccionario de Ciencias Sociales. Volumen I. Barcelona, Planeta-
De Agostini, 1987, p. 477.

' Manuel Trenzado Romero, El cine desde la perspectiva de la Ciencia Politica, en Revista Espafiola de
Investigaciones Sociolégicas [en linea], n. 92. Consultado en: http.//www.reis.cis.es/REIS/isp/REIS jsp

2 Dosse, op. cit, p. 138
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también con grupos econémicos, como ejemplifica Bourdie en base a los burgueses y su
relacion con la estética durante el siglo XIX. De esta manera el estudio de la cultura desde
el poder es posible y basico si se requiere el analisis de determinadas corrientes artisticas o

culturales'®, tan diversas e importantes desde el siglo XIX.

Para la segunda mitad del siglo XX, los estados se involucraron mas en la economia
mediante las ideas de economistas como J.M Keynes que teorizaron modelo conocido
como “Capitalismo de estado” que llevo durante la posguerra (1945-1971) a un crecimiento
importante de numerosas economias, cuyos casos mas importantes fueron el de las
economias japonesas, israeli, mexicana y alemana. Si bien la cultura no fue tan regulada,
hay todavia para esta época una importante influencia de los gobiernos sobre las artes, y por
lo tanto, también en el cine que a través de grandes estudios o superproducciones exaltan
los nacionalismos y los valores oficiales, aunque también hay numerosas corrientes
artisticas que se oponen al arte tradicional y oficialista’®. De esta manera, se tiene la idea de
que el cine de antafio es materia y referencia de estudio, mientras que el cine mas moderno
es menos objetivo y menos digno de estudio, pero el cine se presenta aun para la segunda
mitad del siglo XX, como elemento importante de estudio para diferentes disciplinas,
debido a que la cinematografia no ha dejado de ser una propaganda, un arte, una institucion

o una industria. Aun en nuestros dias sigue siendo todo lo anterior.

Ademas de ser una industria, un arte, propaganda, una institucién, también la
cinematografia esta relacionada con el concepto de Louis Althusser, por lo que se trata
también de un Aparato ideoldgico del Estado. Por lo tanto el discurso oficial, no sélo esta
presente en instituciones como la religion o la familia, sino también en los medios y el arte

que contribuyen a fortalecer la unidad nacional. Para Pierre Sorlin el elemento ideologico

13 Si bien los historiadores del arte consideran que fue antes de la época contemporanea, y sobre todo en la
época moderna o lo que se considera el Antiguo Régimen, cuando el arte y a su vez los artistas estuvieron mas
apegados a los circulos del poder, como podria ser el ejemplo del Rococd; tampoco se descarta que a pesar
del auge de los estilos y las corrientes artisticas propias del siglo XIX, que a su vez representan la ruptura de
la tradicion, el arte siguid estando muy relacionada con el poder, como menciona E.H. Gombrich, a través de
las instituciones y las academias. E.H. Gombrich, La Historia del arte, México, CONACULTA-Editorial
Diana, 1999, p. 498.

' Véase el caso del cine en la Nueva Ola (Nouvelle Vague) en Francia que como se verd mas adelante
también tuvo una gran repercusién en México.
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es primordial °, pero junto con ésta lo que hace al cine un elemento interdisciplinario de

estudio son las mentalidades y las representaciones:

“Las mentalidades nos han aparecido, asi, como el sistema y los instrumentos que un grupo
humano se da para transcribir, mediante simbolos, discursos, ritos, las relaciones y los
contrastes a través de los cuales evoluciona. Entre esos tiles, el observador pronto nota el

. . . 16
papel considerable de las configuraciones visuales.” .

De esta manera, aun por muy descentralizada o independiente que sea una pelicula, el cine
se presenta a las Ciencias Sociales como un crisol de mentalidades e ideologias que hacen
de la cinematografia un importante campo de estudio para estas ciencias porque se
relaciona no sélo con la politica o la psicologia, sino también con la sociologia, la

economia y por supuesto la historia.
a) El historiador cinéfilo: Marc Ferro y el cine como fuente histérica.

La aportacién del cine a la historia es mayor de lo que se piensa, segun Marc Ferro, aun
tratandose del cine de ficcion. Ya se habia mencionado que Ferro pertenece a la tercera
generacion de anales, menos erudita y cientifica que sus antecesores, por lo que para €l la
historia tiene en 1a imagen, sobre todo en el cine, el relevo de las formas escritas
principalmente para el estudio de la historia del siglo XX. Esta consideracion del cine se
fue legitimando desde que surgio, ya que desde sus albores el cine no era considerado un
arte sino un espectaculo, y poco a poco se fue convirtiendo en un arte de vanguardia como
lo fue el caso del cine soviético o el expresionismo aleman, pasando por el cine sonoro
cuando los escritores se involucraron mas en las peliculas, y llegando a la Nueva Ola en
Francia, en donde el autor se involucraba mas en sus proyectos. Una pelicula en si, dice
Ferro, puede ser un acontecimiento ya que “ha sido una fuerza y ha impreso su huella, su

influencia en la sociedad”'’.

'* Para ¢l la ideologia no es un concepto aislado o propio de los paises socialistas, ya que estd presente en
todas las sociedades desde un grupo hegeménico que puede o no tratarse de un Estado. Pierre Sorlin,
Sociologia del cine. La apertura para la historia de mafiana, México, FCE, 1985, p. 21

' Ibid., p. 28

" Marc, Ferro, El Cine, un vision de la historia, Madrid, Akal/Cine, 2008, p. 7.
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De modo que la historia estd p ente en casi todas las peliculas, desde cin que
pretenden a todas luces hacer historia aun a través de la ficcidn, hasta cineastas que estan lo
mas alejados de las ideologias dominantes, su reflejo de la sociedad ya constituye en si, un
trabajo historico I cuanto a géneros y visiones, esta presente en lo
que Ferro llama ue no es otra cosa que el género documental.
Pareceria que €Swas pruvuias sun uas uojetivas e historicas que las peliculas de ficcion,
pero Ferro las considera histéricas aunque con otra consideracion negandoles la
importancia que tiene la ficcion, y recriminandoles su pretension de abarcar completamente
la realidad, ya que para el autor eso es imposible aun con cuantas tomas e imagenes haya de
un acontecimiento. Lo que ayuda a la ficcion, es su caracter inventivo y particular que
muestra el reverso de la sociedad, lo que para Ferro es lo mas importante: “El anélisis de un
suceso. Un sintoma y revelador de las enfermedades del funcionamiento de las sociedades,

es evidentemente la llave de oro del analisis histdrico del cine”'®.

La obra de Ferro “El Cine, una vision de la historia”, analiza épocas histdricas como la
edad antigua o la edad media, y acontecimientos historicos como el totalitarismo o la
descolonizacion africana, en base a peliculas que complementan o cuestionan la historia
oficial. De modo que para el cine, la historia es un género que a su vez se divide en
subgéneros, como el caso de las peliculas biblicas o el cine épico, y el cine de las
revoluciones que contd con muchas visiones, cuyas mas importantes fueron Ia
norteamericana, de tendencia mas critica y la soviética, cuyo caso fue el mas exaltador. El
caso mas prolifico y mas politizado fue el del cine bélico, cuyo caso estd presente en casi
todas las cinematografias y en muchos e importantes directores que supieran plasmar los
horrores de la guerra, por lo que cabe decir que se trata del género mas universal y también

pesimista que hay a lo largo de la historia de la cinematografia.

Por altimo, el autor reconoce las carencias y lagunas que constituye el cine como fuente
historica pero concluye que el cine es una buen herramienta para el historiador, por lo que
hay que saber elegir y ver una pelicula, y de este modo saber hasta qué punto podemos
considerarla histdrica. Por ejemplo si vamos a analizar la edad antigua o las revoluciones

contemporaneas hay que ver con mucho cuidado el cine norteamericano que ante estos

'8 Ibid., p. 10
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temas es poco objetivo y maniqueo con los contenidos. De esta manera como nos dice
Ferro: “La representacion del pasado, del presente, es decir del futuro, depende de la época

219

y del contexto de la realizacion de la obra™"”, por lo que es tarea del historiador saber para

cada caso de estudio, qué peliculas pueden servir para esclarecer mas su tema.

Al final, resulta un poco exagerado el panorama de Ferro en cuanto a la imagen filmica
como sustituto de la fuente escrita, ya que aun la produccion editorial es muy fuerte y la
idea de las fuentes filmograficas esta presente en pocos historiadores. Aun asi, la tesis de
Ferro en cuanto al cine y su relacién con la historia mediante las fuentes histdricas, es
interesante y resulta una innovacion en la forma de estudiar la historia en base a la fuentes
filmograficas o audiovisuales que son igual de importantes que las fuentes bibliogréficas o

hemerograficas.
b) La “videopolitica” concepto acufiado por Giovanni Sartori en Homo Videns®.

Esta obra esta sustentada en la relacién que existe entre la television y la politica, como la
primera ha transformado a los ciudadanos y por lo tanto a la democracia. Desde la teoria
politica, uno de los estudiosos mas importantes en este campo ve un gran retroceso en la
democracia debido a la desinformacion que genera en la sociedad la television, lo que
Sartori considera una “sociedad teledirigida” por el poder de la imagen. Segin Yolanda
Casado: “Los principios de consenso, deliberacion, representacion y participacion
ciudadana articulados por la teoria politica democratica moderna, estan sufriendo
transformaciones debido a los todopoderosos nuevos y viejos medios de comunicacion de
masas™'. De este modo, el libro de Sartori analiza los elementos de la teoria politica®® y los
relaciona con casos practicos como las democracias modernas, asi que s artori puede
establecer una relacién entre la imagen y la politica, es viable pensar en una relacion entre

el cine y la politica en cuanto al poder que tiene la imagen sobre la sociedad y aun

tratdndose de un medio menos masivo que la television.

¥ Ibid., p. 163.

2 Giovanni Sartori, Homo videns: La sociedad teledirigida, Madrid, Suma de Letras, 2005.

2! Yolanda Casado, “Videopolitica” en Roman Reyes (Dir): Diccionario Critico_de Ciencias Sociales.
Consultado en http://pendientedemigracion.ucm.es/info/eurotheo/diccionario/V/videopolitica.htm

%2 Sartori entiende la importancia de la comunicacién piblica para entender los avatares de la politica actual,
aunque para desventaja de su obra, rara vez sale del género informativo (noticias, debates y opinién publica) y
trasciende a otros medios como el cine o la radio.
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Sartori divide su obra “Homo videns” en tres capitulos: El primero relacionado con la
pobreza de la imagen en cuanto a lo escrito o hablado en cuanto a la capacidad de entender;
el segundo esta relacionado en cuanto a esta imagen y su relacion con la sociedad que cada
vez es mas desinformada. Por dltimo, el tercer capitulo refiere a las democracias
postsoviéticas y a las teorias de un ciudadano mas debilitado, y por lo tanto, democracias

mas fragiles.

Desde su primer capitulo, Sartori establece que la televisién es la cultura de la mayoria,
debido a que es un medio masivo y audiovisual, mientras que la cultura no visual es una
cultura de pocos, por lo que podriamos considerar al cine también como una cultura de la
mayoria, por su mismo caracter audiovisual y masivo. De esta manera, el cine, laradio y la
televisidn sirven en muchos casos como instrumento de estas élites para generar consenso y
justificar su poder. Si tomamos el caso de México, los medios de comunicacion® como el
cine o la television han estado muy ligados al poder, el caso de la televisién més ligada a
elites econdmicas, mientras que el cine a élites politicas. Por lo tanto la principal diferencia
entre el cine y la television seria, que la television actualmente determina y condiciona la
opinidn publica y por lo tanto, la democracia, mientras que el cine estd mas condicionado
por la politica sobre todo si tomamos en cuenta el caso mexicano, en donde la televisién ha
tenido una gran influencia hasta convertirse en el medio de comunicacién mas masivo e
influyente, mientras que el cine ha sido desde mediados del siglo XX, un medio menos

influyente y cercano a la audiencia.

Sartori establece conceptos politicos como Gobierno de los Sondeos como la manipulacién
que hace la television sobre la opinidn en cuestiones electorales. La television recurre a la
calumnia para alabar o desacreditar a una o muchas figuras de la politica, de manera que se
le cuestiona poco por la manipulacion de Ja imagen, ya que poca gente desconfia de la
imagen. Esta cuestion en vez de fortalecer la democracia, la disminuye debido a que hace
de los politicos seres mediaticos y en cuanto a la ciudadania, la debilita en su capacidad de
entender y opinar. Al final Sartori concluye que la cultura audiovisual es inculta por lo que
no es cultura y que el desarrollo del ciudadano y por lo tanto de la democracia esta en juego

debido a la television.

23 ..y, . . ., . . et . ,
La televisién es un medio de comunicacién al igual que el cine, pero este Gltimo como ya se menciond,
también es un arte, una industria y una institucion, por lo que es mas complejo de estudiar.
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II. LOS ANTECEDENTES DE LA POLITICA CINEMATOGRAFICA EN MEXICO
(1895-1949) Y LOS CASOS PARTICULARES EN OTROS PAISES.

2.1 La politica cinematografica (1896-1949)

Si bien la cinematografia llegé a México durante el Porfiriato, especificamente en 1896,
hay pocos indicios que muestren un interés por parte del gobierno hacia la cinematografia.
También hay que tener en cuenta que todo ese periodo, en donde al cine se le trata de
experimental o como un espectaculo callejero, es difuso debido a las pocas peliculas mudas
que se conservan, de manera que es muy dificil determinar si en ese periodo hubo una
especie de politica cinematografica. Fue hasta la Revolucién que el cine tuvo mas
implicaciones politicas, primero en un caracter documental e informativo y posteriormente
en la propia ficcion, a tal grado que la Revolucion Mexicana se va a convertir en uno de los
géneros mas prolificos del cine tanto mexicano como extranjero; el primero mejor
representado en las peliculas de Fernando de Fuentes, mientras que el segundo representado
en directores de la talla de Elia Kazan o Sergio Leone®*. De esta manera tenemos imagenes
sobre la campaiia electoral de Francisco Madero o la campaiia militar de Francisco Villa,
ademas de hechos como el de Venustiano Carranza asistiendo en 1917 al estreno de La Luz,

lo que Garcia Riera considera “el espaldarazo oficial al joven cine mexicano™*.

Es entonces con el régimen constitucionalista que empiezan los visos de un estado mas
organizado mediante un nuevo pacto social: La Constitucion de 1917. En el cine, Carranza
emiti6 el 1 de octubre de 1919, un “Reglamento a la censura cinematografica” que buscaba
desanimar a los productores extranjeros que introdujeran filmes “moralmente denigrantes”
para nuestro pais y que va a permanecer vigente 22 aflos. Lo mas rescatable de este
reglamento fue la creacion de una dependencia de la Secretaria de Gobernacion que
regulara la censura y conocido como el Departamento de Censura, dependencia que con
diferentes nombres va a continuar hasta nuestros dias y de la que se hablara mas adelante.

También es en este afio cuando surge la primera organizacion de trabajadores: La unién de

** Véase las peliculas Viva Zapata (1952) de Kazan o Giu la resta (1971) de Leone; la primera protagonizada
por Marlon Brando ademds del actor mexicano Anthony Quinn, mientras que la segunda es un spagherri
western protagonizado por James Coburn y Rod Steiger.

%5 Aunque también se sabe de un escueto reglamento cinematografico de 35 articulos establecido por decreto
presidencial de Victoriano Huerta, 1o que también podria considerarse un espaldarazo oficial. Emilio Garcia
Riera, El cine mexicano, México, Ediciones Era, 1963, p. 15 y Bonifaz, Op. cit., p. 89.
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empleados confederados del cinematografo (UECC). Esto en cuanto a trabajadores del
ramo de la exhibicién y en cuanto al ramo patronal surgié el afio siguiente la Unién de

Alquiladores Mexicanos (UAM) como respuesta a la organizacién de la UECC.

Durante este periodo, nos dice Riera, la Secretaria de Guerra y Marina encargé la
realizacion de Cuando la patria lo manda, al parecer exhibida s6lo a los militares, por lo
que también se trata de los inicios del cine de ficcion y narrativo en México. Sin embargo, a
pesar de la cantidad de estudios cinematograficos recientemente surgidos, cuyos casos mas
importantes van a ser Ediciones German Camus, Azteca Films y Producciones Contreras
Torres, la produccion va a ser relativamente escasa hasta llegados los afios treinta. Aun asi
la industria, incipiente y todo, pero de todas formas ya se trataba de una industria
relacionada con un estado nacionalista y centralizado, lo que definiria también durante el

cardenismo la forma y los contenidos de la cinematografia mexicana.

Antes del sexenio cardenista, los esfuerzos por una politica proteccionista del gobierno de
Pascual Ortiz Rubio fueron significativos, ya que para 1931 se crea la Compaifiia Nacional
de Peliculas cuyas peliculas mas emblematicas van a ser Santa (1931) de Antonio Moreno*®
y El Prisionero 13 (1933) de Fernando de Fuentes, al que Garcia Riera considera el mas
grande cineasta mexicano. Cabe mencionar que la Compaiiia Nacional de Peliculas va a
tener su principal antecedente en 1928, cuando naci6 la Compaiiia Productora de Peliculas

Nacionales (CPPN).

De esta manera es bajo el gobierno de Lazaro Cardenas, cuando se inicia una verdadera
politica cinematografica con el impulso a la Compaiiia Nacional Productoras de Peliculas,
el apoyo a las empresas mediante subvenciones, tematicas nacionalistas revolucionarias, el
surgimiento de los grandes sindicatos®’ y el decreto de 1939 que obligaba a los cines de

exhibir por lo menos una pelicula mexicana. Precisamente, este periodo supuso la llegada

*¢ Segun Bonifaz, Santa, ademés de ser la primera pelicula sonora en México, es un esfuerzo nacionalista que
sent6 las bases de una de las principales caracteristicas del cine nacional: la centralizacion del estado hacia el
cine, de manera que el control estatal suscit6 los monopolios en cuanto a los estudios se refiere, los sindicatos
y la censura. Bonifaz, op. cit., p. 167.

*7 Las dos principales agrupaciones del trabajo para el periodo van a ser dos: La Unién de Trabajadores de
Estudios Cinematograficos de México (UTECM) y la Asociacién de Productores Mexicanos de Peliculas
(APMP); la primera representando a los obreros y la segunda a los trabajadores. También estaba la Federacion
de trabajadores de la Industria Cinematografica (FTIC), de caracter mas centralizado y perteneciente a la
Confederacion de Trabajadores de México (CTM), ademis se trata de un antecedente del Sindicato de
Trabajadores de la Industria cinematografica (STIC).
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de numerosos directores como Arcady Boytler, Juan Bustillo Oro o el ya mencionado
Fernando de Fuentes, cuya pelicula Alld en el rancho grande (1936) considera Garcia Riera
el inicio de la industria cinematografica en México debido al notable éxito de esta pelicula
que supuso el acercamiento del publico hacia el imprescindible género de la comedia
ranchera®®. También la creacion de importantes casas productoras auspiciados por el estado
como Filmex, o Cinematografica Latino Americana S.A. (C.L.A.S.A.)* van a suponer el
final de la Compaiiia Nacional de Peliculas y el predominio de los grandes estudios, entre
los que van a surgir después Azteca, Churubusco o Tepeyac, que van a constituir la llamada
Epoca de oro del cine mexicano. De esta manera la APCM va a ver incrementado su
numero de afiliados, mientras que la UTECM no tenia el mismo entusiasmo, ya que
coincidiendo con al activo movimiento obrero propio del cardenismo, para mayo de 1938 la
UTECM respalda por la FTIC y por lo tanto de la CTM, se encamind en un pleito obrero-
patronal con la APCM que tuvo como resultado una serie de paros y huelgas que

irremediablemente afectaron de manera relativa a la produccion.

Para 1939, el inicio de la Segunda Guerra Mundial marcé el inicié de la época de oro del
cine mexicano, ya que la industria no habria podido consolidarse del todo, por lo que para
1940 s6lo se habian producido 29 peliculas. De esta manera, la poderosisima meca del cine
disminuyd su produccion con los Estados Unidos ya en el conflicto, pero no sélo eso,
también los norteamericanos decidieron apoyar al cine mexicano mediante dinero,
maquinaria e instruccién técnica® por su caracter de aliado, lo que supuso la hegemonia
del cine mexicano en la region. También directores de la talla de Emilio Fernandez, Julio
Bracho o Ismael Rodriguez debutaron con lo que se unieron a otros directores consagrados
que curiosamente vieron en la década pasada, sus mejores trabajos como es el caso de
Fuentes o Boytler. Otro hecho trascendental es la creacidon del Banco cinematografico en

1942, que desde un inicio contd mayoritariamente con capital privado y privilegio a

8 El género de la comedia ranchera se convirtié en uno de los més prolificos y exitosos géneros dentro del
cine mexicano a pesar de que sus contenidos se relacionaban de manera implicita con el sexismo, el clasismo
y el moralismo. Su época dorada también con coincide con la época dorada de la radio y la industria
discografica, por lo que los cantantes ya exitosos en la radio tenian su éxito asegurado también en el cine.

¥ C.L.A.S.A. produjo la que se considera la mejor pelicula en la historia del cine mexicano: Vdmonos con
Pancho Villa (1936) de Fernando de Fuentes y que segin Bonifaz, fue financiada en parte por el gobierno
cardenista. Bonifaz, op. cit., p. 181.

% Emilio Garcia Riera, “Cuando el cine mexicano se hizo industria” en Hojas de Cine. Testimonios y
documentos del Nuevo Cine Latinoamericano. Volumen II. México, SEP-UAM, 1988, p. 15.
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grandes productoras como Grovas, C.L.A.S.A o Filmex inhibiendo a los pequefios
productores. De esta manera la produccion y la calidad crecieron, ademas la asistencia del
publico creci6 no solo en México, sino también en Latinoamérica, con lo que actores como
Pedro Armendariz, Dolores del Rio, Maria Félix, Jorge Negrete o Cantinflas rdpidamente
se convirtieron en iconos. La época de oro también supuso el auge del melodrama como
género predominante sobre otros géneros como el revolucionario o la comedia ranchera,
cuyo auge habia sido la década anterior. En cuanto a la politica cinematografica, la
Secretaria de Gobernacidn establecio la censura parcial a través del Departamento de la
Produccion cinematografica, ahora con otro nombre pero como ya se menciond creado en
1919, aunque el estado intervino poco ya que no se tienen casos de censura bien

31
documentados para ese entonces” .

Los problemas del lado econémico provinieron del lado de los norteamericanos cuando
éstos decidieron cobrarse su “ayuda” por medio de la distribucién, por lo que las ganancias
quedarian en manos de grandes productoras como Columbia, o por medio de subsidiarias o
también por lo compra de acciones de empresas como los Estudios Churubusco. De este
modo quedo constituido uno de los grandes problemas del cine mexicano: su competencia
con el cine norteamericano por medio de la distribucién y la exhibicion. También, el
problema lo constituyeron los productores, a los que Garcia Riera considera poco
originales, mercantilistas y una poderosa mafia, los cuales promovieron la creaciéon de un
poderoso monopolio de las salas de exhibicidn, el del norteamericano William Jenkins. Esta
tesis también es defendida por Jaime Tello, quien califica a los productores de “pequefios
burgueses dedicados a la especulacién y la rapida ganancia en detrimento de un sano

32 . D .
72, De esta manera la mayoria de los historiadores del cine

crecimiento industrial capitalista
culpan como responsables de esta crisis al acaparamiento de una pequefia élite de
productores que beneficiaron a los proyectos mas comerciales al igual que a directores mas
prolificos y muchas veces menos talentosos, muestra de ello la poca y sana cantidad de
directores que debutaron en esos afios. Por lo tanto es viable la tesis de estos autores en esta

primera etapa de crisis, por lo que el gobierno tuvo poco que ver en esta etapa, ya que su

*! Una de las razones que se tiene es que la prensa era tan poco critica debido al férreo control del gobierno,
sobre todo durante el sexenio de Miguel Aleman, a través del monopolio estatal de PIPSA (Productora e
Importadora de Papel S.A.) en la distribucion del papel.

32 Jaime Tello “Notas sobre la politica econémica del viejo cine mexicano” en Hojas de cine., p. 22.
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papel era aun reducido, limitandose a leyes protectoras, el establecimiento de bajos
impuestos y la censura y clasificacion de las peliculas a través de la Secretaria de
Gobernacidon. De esta manera las condiciones que llevaron al final de época de oro del cine

nacional son diversas y son abordadas mas en forma en el siguiente capitulo.

2.2 El gobierno callista ante el cine: El caso particular de la pelicula La bahia de la muerte

(1926).

El gobierno de Plutarco Elias Calles estuvo firmemente respaldado por su antecesor Alvaro
Obregon. El gobierno de este ultimo, que 1idié con la rebelién de Adolfo de la Huerta en
torno al descontento de la sucesion presidencial de 1924, se habia caracterizado por
pacificar al pais a través de la ideologia del nacionalismo revolucionario®, por lo que en
esos cuatro afios se crearon dependencias tan importantes como la Secretaria de educacion
Publica que quedo a cargo de José Vasconcelos. También se habian firmado los Acuerdos
de Bucareli en 1923, que significaron el reconocimiento de los Estados Unidos hacia un
gobierno hasta ese entonces ilegitimo. De esta manera el gobierno de Obregén habia

pacificado de manera relativa el pais a través de una activa politica interna y externa.

En cuanto al cuatrienio callista, éste tuvo que lidiar a partir de 1926 con la Guerra Cristera
(1926-1929), la cual no sélo tuvo importantes costos sociales sino que volvid a reincidir en
la mala relacién con los Estados Unidos que ya desde 1925 mediante una legislacion de
yacimientos petroleros que establecia un limite de posesion para extranjeros de 50 afios,
ésta se habia agravado. El gobierno de Estados Unidos, a través de su embajador James R.
Sheffield y su secretario de Estado Frank Kellog, consideraron a Calles un radical; para el

primero el gobierno norteamericano debia ejercer una politica mas agresiva mediante la

*3 El nacionalismo revolucionario es una ideologia de corte principalmente politico, que buscaba la identidad
nacional como medio de legitimacién del gobiemo mexicano. Esta identidad estaba sustentada en la teoria del
mestizaje que constituyé durante todo el siglo XX, la principal base de identidad para los mexicanos. El
contexto se ubica en la década de los afios veinte cuando después del ultimo golpe militar exitoso en la
historia de México, €l gobiemno establecio la institucionalizacién de la lucha armada revolucionaria. Segun
Carlos Monsivdis esta teoria de la identidad es esencial para explicar la irracionalidad del desarrollo en
Meéxico: “El nacionalismo unifica, destruye o arrincona las lealtades regionales y locales y forja la estructura
de la sociedad capitalista, al tiempo que declara integrados al proyecto de desarrollo los intereses de todas las
clases”. De esta manera, el nacionalismo mexicano es de corte burgués y pesimista, ya que su objetivo era
forjar un Estado-Nacion a través de la identidad nacional. Su génesis se encuentra en autores como Francisco
Pimentel o Andrés Molina Enriquez que abordaron desde sus respectivos textos la cuestion indigena y
mestiza. Posteriormente pasaria de forma mas resuelta por autores como José Vasconcelos, Octavio Paz y
Samuel Ramos.
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presion de banqueros ante la deuda externa, mientras que el segundo veia en Calles un
instrumento soviético debido principalmente a que México habia establecido relaciones

. , . ., “y . 4
diplomaticas con la Union Soviética™.

De esta manera para 1927, el gobierno de Calles podria ser considerado de corte radical
debido a sus constantes ataques a la iglesia catdlica y al capital extranjerc sin embargo
otros elementos fueron determinando a Calles como un personaje conservador. El caso de
la reparticion de tierras es revelador debido a que durante su cuatrienio, el reparto fue
realizado de manera simbolica por lo que se repartieron pocas tierras si se compara con lo
realizado por el gobierno de Lazaro Cardenas, que no solo repartié numerosas tierras, sino
que ademas éstas fueron valiosas ya que eran muy productivas. De hecho la mayor parte de
la historiografia considera a Calles un presidente no agrario. El caso del cine es revelador
ya que contrario a quienes consideran a Calles un presidente radical, su gobierno, a través
de la Secretaria de Gobernacion, censurd varias peliculas, principalmente por motivos
ideolégicos provenientes del nacionalismo revolucionario. Por motivos que iban desde la
denigracion de nuestro pais hasta la propaganda politica®, numerosas peliculas en su
mayoria norteamericanas, fueron recogidas y destruidas por orden de la Secretaria de
Gobernacién. De esta manera, estas acciones hacen dudar de que el gobierno de Calles
fuera radical o por lo menos de tendencia bolchevique, ya que también a numerosas
peliculas provenientes de la Unidn Soviética les fueron prohibidas la exhibicién en México.
El caso més representativo ocurrié en 1927, cuando una pelicula soviética no s6lo provocd
la censura, sino también el encarcelamiento de los exhibidores y la molestia entre las

diplomacias de ambos paises:

Para el dia 20 de enero del afi Secretaria de Gobernacién abrié una
investigacion que duré mas de seis meses en torno al supuesto permiso de ésta dependencia
de exhibir una pelicula de marcada nranacanda halchevione Desde el 14 de enero el
subsecretario de gobernacion advertia la pretension de exhibir esta pelicula y proponia

hacer una investigacién: “Se estd preparando una cinta procedente de Rusia y de

3* Otros elementos conservadores tachaban a Calles de Jacobino debido a que se cree que en sus inicios el
sonorense habia simpatizado con estas ideas. Lorenzo Meyer y Héctor Aguilar Camin, 4 la sombra de la
revolucion mexicana, México, Cal y Arena, 1989, p. 107.

3 Archivo General de la Nacion, Administracién publica S. XX, Secretaria de Gobernacion Siglo XX,
Investigaciones politicas (Galeria 2), Generalidades, Caja 16, 33 fojas.
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orientacion marcadamente bolchevique (...) como medio de propaganda”36. La
investigacion “secreta” llevada a cabo por el Departamento Confidencial pronto se
convirtié en objeto de la prensa que mediante E/ Universal dio seguimiento a la nota por
varios dias. Para el 22 de enero, la prensa consideraba este hecho como *“una maniobra para

" 3T
hacer aparecer a México como centro de propaganda comunista™ .

El curso de la investigacion dio resultados concretos para el mes de abril, cuando la
Inspeccion General de Policia descubrio el nombre de la pelicula y el cine que pretendia

38 al parecer producida

exhibirlo: La pelicula llevaba por nombre la “Bahia de la muerte
por la ya mencionada empresa estatal Sovkino, y el cine que pretendia exhibirla era el
“Imperial Cinema™**. En cuanto a la pelicula, ésta parecia contar con subtitulos y segin la

prensa, estaba editada en partes.

El cartel carecia de pie de imprenta y rezaba entre otras cosas: “Prohibidas en las naciones
europeas y civilizadas y autorizadas en México por el Supremo Gobierno”. Al parecer no
solo se trataba de una sola pelicula sino de toda una serie de cintas con cardcter
propagandistico. Inmediatamente, el gobierno desmintié la informacién y la Inspeccion
General de Policia orden¢ retirar los carteles de propaganda y la detencion de los
responsables. Primero se capturd a Adrian Devars, propietario del pie de imprenta “El libro
Diario”, que segun la policia, habia sido la responsable de la impresién de los carteles.
Después se detuvo al empresario y propietario del Imperial Cinema, el sefior Juan Bustillo
Bridat. Ambos personajes se declararon ajenos a la problematica ya que desconocian que
tanto la impresioén de los carteles como de la exhibicion de la pelicula, fuera con fines
propagandisticos debido a la numerosa carga de trabajo que existen en las imprentas y en
los cines. Posteriormente ambos propietarios fueron consignados al Procurador General de
la Republica, siendo el caso de Bustillo el mas delicado debido a su origen espafiol, lo que
gener6 mas criticas. Para ese momento, la embajada soviética, a través de uno de sus

secretarios el sefior Ledn Haykises, manifesté su disgusto con la publicacion de dichos

3¢ AGN, Generalidades, Caja 16, foja 3.

37 Recorte del periédico “El Universal” de México, fecha 22 de enero de 1927. Una Maniobra contra México.
Seccion 1/a. Pag 1. Recortado en AGN, Generalidades, Caja 16, foja 3.

3% La bahia de la muerte es una pelicula dirigida Abram Room y cuenta la accién de un grupo clandestino de
bolcheviques en un puerto del sur ocupado por los Blancos.

3% AGN, Generalidades, Caja 16, foja 24.
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Al final, los propietarios de la imprenta y del cine fueron consignados y sus respectivos
cines cerrados. De manera que no se tienen noticias mas noticias al respecto en cuanto a
peliculas soviéticas de propaganda o carteles en referencia. Podriamos concluir que se tratd
de un hecho aislado que termind involucrando al gobierno mexicano, la embajada soviética
y a la prensa, por el hecho de la propaganda a través de carteles, volantes y la propia
pelicula que cobraron importancia por estar supuestamente vinculada y patrocinada por el
gobierno mexicano, lo que genero revuelo teniendo en cuenta el contexto de la Cristiada y
de la incipiente relacidn entre las diplomacias de México y Estados Unidos, en contraste
con la relacién diplomadtica entre México y la Unidn Soviética que parecia no ser del todo
mala. También se podria considerar a este hecho como un antecedente importante de una
politica cinematografica mas decidida ya que para 1927, la industria y la politica
cinematografica eran mas que incipientes, por lo que el cine extranjero sobre todo el
norteamericano inundaba las salas en México a falta de peliculas mexicanas*'. Ya se habia
mencionado que la censura y destruccion de peliculas fue mayor para el cine
norteamericano, al cual el gobierno mexicano llegd a considerar como factor para denigrar
al pais, sobre todo las peliculas relacionadas con la Guerra de Texas y la Revolucion
Mexicana. No es extrafio apreciar que para la década posterior, sobre todo durante el
gobierno de Lazaro Cardenas, se diera un importante impulso a la industria mexicana que
se establecio a través de empresas mas estables y una produccién constante, pero sobre todo
a través del nacionalismo mediante la optica de la Revoluciéon Mexicana como un prolifico

género y como contraste al cine extranjero.

“ Bonifaz calcula que entre 1923 y 1928 solo se produjeron 46 largometrajes mexicanos, lo que resulta
deplorable si se toma en cuenta lo prolifico del cine norteamericano. Bonifaz, op. cit, p. 125.
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2.3 La politica en el cine: El caso particular de Rio escondido (1947).

Rio escondido es una pelicula mexicana dirigida por el prolifico cineasta Emilio Fernandez.
Se trata de una de las obras mas importantes del cineasta, aunque de sus menos reconocidas
aun teniendo de protagonistas a la diva Maria Félix y al villano nacional Carlos Lopez
Moctezuma. Su trama refiere claramente al melodrama: Rosaura Salazar, una maestra
rural, es encargada por el mismisimo presidente de la Republica a desempefiarse en el
pueblo de Rio Escondido, en donde el cacique de dicho pueblo Regino Sandoval controla a
voluntad hasta el agua. De manera que la escuela hasta entonces cerrada, es reabierta por
interés de Don Regino, quien se ha enamorado de Rosaura al igual que el Felipe, un
estudiante de medicina. Al final el cacique es muerto por Rosaura, después de que éste en
estado de ebriedad intenta abusar de ella, quien también muere en los brazos de su

enamorado Felipe.
La pelicula es sustancial en cuanto a politica debido a dos razones:

- La primera razon seria el contexto en que esta filmada ya que encontramos el alemanismo,
un gobierno conservador, escandalosamente corrupto y de tendencia minima en cuanto al
compromiso con la revolucidn, pero eso si de muchos valores supuestamente civicos. De
manera que la pelicula tiene méas de un simple discurso y una espesisima retdrica
nacionalista que de una verdadera denuncia al problema real en la provincia mexicana. Para
muchos criticos de cine, el indio evadi6 el tema real del caciquismo y la centralizacion
burocratica proveniente de la capital, para en lugar de eso, embellecer y engrandecer a los
paisajes como a la propia protagonista. Al final Maria Félix queda como un martir a través

de una imagen clésica de mujer sufrida y de reboso pero a final de cuentas, una heroina.

- La segunda razon estaria en el contenido de la pelicula. Ya se menciond que la técnica de
la pelicula es soberbia sobre todo por los escenarios naturales notablemente retratados por
la fotografia de Gabriel Figueroa, pero en cuanto al contenido la pelicula resulta escasa por
retratar de manera limitada un problema mayor, y al final rematar con la muerte de la
protagonista en lo que parece un final facilon. Por lo tanto el contenido es politico a través
del nacionalismo, sobre todo al principio de la pelicula cuando a la protagonista le es

narrada la historia de México por una voz en off que ensalza los grandes eventos de la
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historia de México a través de los murales del Palacio Nacional, haciendo énfasis en la
figura de Benito Juarez. Posteriormente el discurso del presidente Aleman es
supuestamente recto, justo y conciliador que busca frenar los grandes problemas del pais, a
través del establecimiento de la moralidad, la alfabetizacion y la infraestructura. De este
modo, la centralizacién del gobierno federal sobre los estados y municipios es justificada
mediante este discurso nacionalista que acusaba a los agentes locales, como el caciquismo,
como factores de los males de México, mientras que el gobierno posrevolucionario

institucional se constituia como la panacea.

La pelicula tuvo criticas diversas. En México, la critica fue mas moderada aunque al final
una casi inexistente Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas en su
edicion nimero cuatro, premid a la pelicula con ocho arieles, entre los que se incluyen
mejor pelicula y mejor director. Por su parte, la prensa norteamericana, teniendo en cuenta
que relaciones entre ambos paises habian mejorado muchisimo con los gobiernos de Avila
Camacho y Aleman, elogio la pelicula: “Here is a very special picture which aims at much
more tan entertainment: it portrays the efforts of the Mexican people to raise themselves
from illiteracy and poverty”. De manera que la pelicula tuvo mejores criticas en el
extranjero que en su propio pais. Para Garcia Riera “ninguna pelicula del indio es tan seca y

tan arida como Rio Escondido™*?.

2 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, México, Era, 1970, Tomo IV, pp. 143-146.
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Pueblo para la Cultura y el propio Lenin establecia la consigna de que el cine era la
prioridad entre todas las artes. El género documental soviético, que pugnaba principalmente
en la edicion o el también llamado montaje, redescubrid al cine y en poco tiempo influyd en
cineastas de todo el mundo. Aun hoy existe polémica si este género documental que entraba
dentro de esta corriente artistica del “realismo socialista” que influyo en otras artes, puede
tratarse de un arte, teniendo en cuenta lo politico de los temas en relacién a la construccién
del autodenominado “Primer Estado Obrero”, por lo que ademas de un arte el cine
soviético también entraria en una consideracidon de propaganda. L.a mayoria de los criticos e
historiadores del cine coinciden en que por su caracierisuca ae innovador y de ser poco
comercial, el cine soviético “se convertia, esencialmente, en un medio de cultura y en un

arte democratico y popular™**.

De esta manera la cinematografia soviética bajo el régimen de Stalin se consolidaba a
través de importantes estudios como Mezhrabpom-Film o Sovkino, el primero fundado en
1922 y asociado con comunistas alemanes, mientras que el segundo de caracter estatal y
fundado en 1925. También la politica cinematografica se relaciond con el plan quinquenal
de 1929, la principal marca de la politica estalinista, mediante el crecimiento en el numero
de salas, ya que se calcula que de 2000 salas que habia en 1925, para cuando el plan
quinquenal termind, el numero de salas era de 29200. Sin embargo el cine soviético
empezo la década de los treinta en una especie de crisis artistica debido a la salida 0 merma
de sus mejores cineastas como Sergei Eisenstein quien emigroé al continente americano gran
parte de esa década, ademas de los dificil que fue la transicion entre el cine mudo al cine
sonoro, proceso que fue mds lento en la URSS. Lo significativo de la época de la preguerra
en el cine soviético fue la diversidad de géneros, ya que no sdlo el realismo socialista era lo
determinante, sino también se llevaron a cabo otros géneros y adaptaciones que
demostraron la gran diversidad de la Union Soviética en base a su publico pero también a
sus necesidades. Para esa €poca, los filmes soviéticos fueron prohibidos por su contenido
en paises como Francia y para la Segunda Guerra mundial, la necesidad de trasladar los
estudios a otras partes debido al avance aleman provocé una ola de nacionalismo en el cine

soviético.

“ Ibid., p. 175
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Al concluir la Segunda Guerra Mundial, la reconstruccion incluy¢ al cine, especialmente en
el nimero de salas, muchas de ellas destruidas por el conflicto bélico, por lo que para 1950
el nimero de salas alcanzaba la cantidad de 42000. Por otra parte, el Comité central del
Partido comunista critico a la cinematografia debido a que consideraba que la produccion
se habia relajado. Para inicios de la década la produccion decayé debido a la interferencia
del estado, a través del Ministerio de cinematografia, en asuntos artisticos como era el caso
de los libretos, por lo que muchos directores permanecieron inactivos y para 1951 la
produccion no superd las diez peliculas®. Para el final de esa década la situacion cambio
cuando la produccion llegd a ciento veinte largometrajes en 1959, las salas crecieron a
50000 y el Ministerio del cinematdgrafo fue sustituido por el Ministerio de Cultura.
También se concedié un poco de autonomia a los principales estudios de esa época que
eran Mosfilm y Lenfilm, por lo que la ampliacién de mas géneros ademas del documental
fue un hecho. Cabe mencionar que en 1957, Lenfilm adapt6 una version bastante particular
del clasico de la literatura Don Quijote, ademds del también clasico La dama del perrito de

Anton Chejov.

Entre 1965 y 1970, la cuestion material continué ascendente: La industria era gigantesca,
por lo que se producian mas de 150 peliculas por afio. Aun asi, el cine soviético
experimentd un relativo cese creativo debido al fuerte control que ejercia el estado
mediante el control burocratico la vigilancia estrecha sobre filmes que segln el régimen
salian de sus cdnones. A pesar de todo, los buenos cineastas y las apreciables
superproducciones siguieron su curso a través de grandes directores como Andrei

Tarkovski o superproducciones como la Guerra y la paz (1968).
b) Alemania (1917-1945)

Indudablemente la principal productora de la Alemania del periodo entre guerras fue la
Universum Film Aktiengesellschaft, también conocida como UFA. La UFA fue creada aun
cuando Alemania se encontraba en conflicto bélico por recomendacion de los dos
principales mariscales de guerra de ese entonces: Hindenburg y Luddendorff. La UFA
nacid patrocinada por el gobierno aleman aunque desde un principio fue un monopolio de

carcter mas privado ya que fue financiada por magantes de la electricidad o el armamento.

* Ibid., p. 362
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Para el final de la guerra, la Republica de Weimar convirtié al financiamiento privado en el
Unico propietario de la UFA. La UFA va a ser protagonista en la década de los veinte de
una auge artistico sorprendente por parte de los cineastas alemanes que en base a la
corriente artistica del expresionismo, van a crear numerosas obras como son el caso de
Caligari de Robert Wiene o Fausto de F.-W Murnau se convirtieron rapidamente en clésicos
del cine mudo. Los ultimos afios del cine mudo aleman son poco brillantes debido a los
problemas econdmicos que enfrento el pais, por lo que muchos de los mejores directores
del cine aleman emigraron a Hollywood, a excepcidn de Fritz Lang quien emigrd hasta las

década de los treinta debido a la censura que sufrid por parte del régimen nazi.

Con la llegada de Hitler al poder en 1933, el ministro de propaganda Goebbels se convirtid
en amo para dar el visto bueno a los filmes producidos. Por otra parte el monopolio de la
UFA fue incuestionable ya que para 1942 la empresa fue nacionalizada en su totalidad. Con
los principales actores y directores emigrados a Hollywood, el cine aleman del régimen
nazi tuvo poca brillantez, por lo que pocos directores se destacaron. El caso mas destacado
fue el de la documentalista Leni Riefenstahl quien dirigi6 los principales documentales de

propaganda del régimen nazi: El Triunfo de la Voluntad (1935) y Olimpiada (1938).
c) Chile

S1 bien en otros paises las instituciones culturales permitieron una mayor centralizacion del
arte, en Chile la situacion polarizadora durante el gobierno popular de Salvador Allende
impidio crear una verdadera politica cinematografica en aquel pais sudamericano durante
un periodo en donde el estado jugd un verdadero papel como agente politico, econémico y
social. De esta manera la falta de una verdadera politica cinematografica (leyes,
instituciones o una politica econdmica como créditos, subvenciones o tratamiento
tributario*®) no inhibi6 el hecho de que la productora estatal de cine, Chile films, contara en
ese momento con algin apoyo por parte del gobierno. Curiosamente este apoyo no se va a

traducir en muchas peliculas que condicionen la ideologia socialista ya que la

% Patricio Guzman, “Breve “Analisis del cine chileno durante el gobierno popular” en Hojas de Cine.
Testimonios y documentos del Nuevo Cine Latinoamericano. Volumen I. México, SEP-UAM, 1988, p. 335.
Cabe mencionar que Patricio Guzman es un elogiado director de cine y conocido por su activismo politico a
través de sus importantes documentales, y cuya trilogia La batalla de Chile es un importante documento para
entender el golpe de estado de 1973.
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infraestructura cinematografica, en especial las salas, van a estar en manos de la burguesia
chilena. Aun asi, algunos documentales politicos como Compariero Presidente (1971) y El
didlogo de América (1972) en donde los dialogos de Salvador Allende van a quedar bien
documentados, como es el caso de El didlogo de América el cual nos revela una platica de

45 minutos entre Allende y Fidel Castro.

Con el gobierno socialista relativamente consolidado, el cine de izquierda se lanza por la
consolidacion de la industria a través de la creacidn y nacionalizacién de algunas salas de
cine, por lo que Chile Films se hace de una base importante en la exhibicion y distribucion,
lo que da un auge importante al cine chileno. Patricio Guzman calcula que para ese
momento se producen 13 largometrajes de ficcion y 71 documentales de corto y

largometraje*’.
d) Cuba

Para la isla, la cinematografia se va a ver frenada por los problemas politicos resultado de
una politica intervencionista por parte de los Estados Unidos. Durante la dictadura de
Fulgencio Batista encargd una pelicula que sirviera para conmemorar el centenario del
natalicio de José Marti. La pelicula tomo el nombre del poema mas conocido del autor “La

Rosa Blanca” y fue dirigida por el mexicano Emilio Fernandez.

Después de la revolucidn el cine cubano va a experimentar no un repunte, sino un auténtico
renacimiento en cuanto a la profundidad de los temas desarrollados a través de la ficcion y
el documental alejados de los tdpicos y folklores clasicos del cine cubano, y que si bien
influidos por el neorrealismo®®, los cineastas van a contar con la suficiente libertad para ser
lo suficientemente criticos ante las expectativas generadas por la revolucién. Para el
historiador del cine Georges Sadoul hablar de cine cubano desde la revolucién es

imprescindible: “No hay otro género artistico en que sea posible encontrar mas firmemente

7 Ibid., p. 337

“* El neorrealismo fue una corriente de cine italiano que data de la posguerra (1945-1955). Desde cineastas
imprescindibles como Roberto Rosellini, Federico Fellini o Vittorio de Sicca, el neorrealismo est4 relacionado
con la oposicion al fascismo italiano y con la oposicion a la propia expresion artistica, por lo que las peliculas
de esta corriente pretendian plasmar con mayor autenticidad la vida cotidiana de las personas y a su vez todos
los problemas sociales referentes a la posguerra. A pesar de su corto tiempo, el neorrealismo es una de las
principales corrientes artisticas en el cine y constituye el despegue de grandes nombres en el cine italiano. Sin
Autor, Gran Historia llustrada del Cine, Madrid, SARPE, 1984, pp. 1861-1863.
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. . ., . 49
expresada la circunstancia de la revolucion que en el cine cubano™”.De esta manera al
igual que la Revolucion Rusa o la propia Revolucion Mexicana, el cine se convirtio para la
Revoluciéon Cubana en una de las principales herramientas para lograr la unidad y la

conciencia revolucionaria, por lo que se trata de un importante género.

La institucién mdas importante del régimen cubano en cuanto a la cinematografia va a ser el
Instituto Cubano del Arte y de la Cinematografia (ICAIC), creado en 1959 por medio de la
Ley 59, al cual se le van a confiar salas, mecanismos de produccion y distribucion por lo

que se va a constituir como la nica casa productora en Cuba.

Para esta época va a comenzar su carrera el mas grande cineasta de este pais: Tomas G.
Alea. Comprometido con la Revolucién, Alea va a establecer un cine sumamente politizado
a través de personajes que se debaten entre los evidentes desencantos de la revolucion.
Todas sus peliculas, desde Historias de la Revolucion (1960), que a su vez constituye el
primer largometraje producido por el ICAIC, hasta su ultima pelicula Guantanamera
(1995) van a ser producidas y distribuidas por el ICAIC. De esta manera, si bien no fue lo
suficientemente productivo, el ICAIC constituye en Latinoamérica la mdas antigua e
importante casa productora del estado. Por lo tanto, teniendo en cuenta que la politica de
nuestro pais también fue marcada por una revolucidn ademas del caracter centralizado de
ambas cinematografias, se podria considerar viable tomar a Cuba y México como

cinematografias hermanadas y dignas de un estudio comparativo.

* Sadoul, Op. Cit, p. 589
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III. EL IN" O I ~ LA DECADENCIA: LAS PRIMERAS ACCIOM . _ . )
(1949-1960).

3.1 La situacion del cine nacional y su contexto.

Bajo el gobierno de Miguel Aleman, la politica de sustitucion de importaciones benefici6 a
un sector importante de la clase empresarial, mientras que los sectores agrarios y obreros
vieron perdidas muchas de sus conquistas logradas durante el cardenismo. Por su parte, la
relacion con los Estados Unidos nunca fue mejor: La apertura de capitales y tecnologia
norteamericanos crecié de manera abundante, por lo que México quedd integrado atin mas
en la zona de influencia de los Estados Unidos. En cuanto al cine, “las aguas siguieron su
cauce” al quedar establecidos los parametros de la industria: los mismos productores, los
mismos géneros y los mismos actores siguieron condicionando al cine mexicano. La
adquisicion del Banco Cinematografico en 1947 por parte del Estado, junt6 con las grandes
ganancias del monopolio de la exhibicion de William Jenkins, sirvié poco de empuje a la
industria, la cual empezaba a verse arrasada en cantidad por el cine hollywoodense. Para
1950, la produccion superd las cien peliculas llegando a 128 producciones, empero la
calidad parecia estancada de nuevo por la preferencia mercantilista de los productores, por
lo que fueron pocos casos en los que el cine servia para innovar y perfeccionar, como fue el

caso del cine de Fernando de Fuentes la década anterior.

Es importante notar que si bien el milagro mexicano acaba oficialmente en 1974, la
industria cinematografica, tan en boga y productiva a finales de los cuarentas y principio de
los afios treinta, ya presentaba aspectos que la colocaban en una situacion deplorable para la
década siguiente. De manera que para los afios cincuenta, el gobierno de Adolfo Ruiz
Cortines estuvo marcado por la austeridad después de seis afios de alemanismo
caracterizados por el despilfarro y la corrupcion, por lo que el apogeo del presidencialismo,
el proyecto modernizador o el milagro mexicano no evitaron que este gobierno estableciera
prioridades, en las cuales no figuraba la cinematografia, sino la modernizacion a través de
la infraestructura agraria e industrial y las politicas sociales encaminadas a la salud y a la
educacién. Por citar un ejemplo, si bien se tiene la idea de un Estado muy centralizado e
interventor en la economia, para el sexenio de Ruiz Cortines el nuevo contexto

internacional hizo que las inversiones privadas superaran de manera significativa a las
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inversiones publicas al contrario del gobierno de Adolfo Lopez Mateos en donde la
distribucién entre la inversién publica y privada fue mas equitativa®®. De esta manera, el
gobierno de Ruiz Cortines fue austero y ademas se vio enfrentado a una devaluacion en
1954, que fijo la politica econdmica de los proximos veinte afios: el desarrollo

estabilizador.

Pareceria que ante tales circunstancias la politica del gobierno ante la cinematografia fue
nula, pero a pesar de que no llegé a ser significativa o determinante en la situacién
econdmica del cine, que para estos afios presentd sus mayores problemas en la iniciativa
privada a través de la quiebra de grandes estudios, por lo que las acciones del Estado son
importantes ya que las leyes establecidas en estos afios fijaron en cierta manera el rumbo de
la exhibiciéon en México por casi 40 afios. En 1952 mediante la reforma a Ley de
cinematografia de 1949 o el Plan Gardufio de 1953, la politica cinematografica del gobierno
de Ruiz Cortines fijo las bases de la exhibicion y la distribucidon cinematografica en
México, por lo que lejos de lo que normalmente se piensa, la pérdida de mercados no se
debié precisamente a factores creativos, de produccién o a politicas fallidas, sino a
circunstancias mas diversas y particulares. Lo que si diferencia a esta década de la anterior
es el publico que antes avido de melodramas y comedias rancheras, para los afios cincuenta
ante la competencia con el cine norteamericano y la television, los espectadores fueron
decreciendo hacia el cine mexicano Para Marcela Fernandez Violante, la idea de una
perdida de mercados es factible pero hay que tener en cuenta que el avance del cine
norteamericano fue abrumador en casi todos los mercados latinoamericanos, inclusive en

los mercados europeos. Al respecto nos dice la autora:

“La merma del cine mexicano no provino de la pobreza de su produccién, ni de la
repeticion de sus temadticas, ni tampoco de la ausencia de un nuevo sistema de estrellas,
sino basica y fundamentalmente del deterioro de los paises de América Latina y el

consecuente desplome del cambio de divisas™'.

%0 Soledad Loaeza, “Modernizacion autoritaria a la sombra de la superpotencia 1944-1968” en Nueva
Historia General de México, México, COLMEX, 2011, pp. 668-669.

! Marcela Fernandez Violante, “Lagrimas y risas: La Ley Federal de Cinematografia de 1992”, en
Legislacion y Conservacion, México, Cuadernos de Estudios Cinematograficos-UNAM-CUEC, 2007, p. 78
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< esta manera al hablar de una merma del cine mexicano habria que hacerla de una
manera relativa, ya que los factores y delimitaciones son diversas: Para Garcia Riera la
crisis no empieza sino hasta 1961 con la mentalidad expropiadora del Estado y la
decadencia del género ranchero y del melodrama, mientras que otros autores como Rosario
Bonifaz sostienen que el cine mexicano siempre ha estado en crisis. Podriamos hablar de
factores nacionales o internacionales, culturales o econdmicos pero también politicos.
Ahora bien si somos mas criticos entendemos que la situacién del cine mexicano es casi
siempre de crisis desde que nacié ya que aun con momentos algidos, la cinematografia
mexicana nunca ha podido emular en términos sobre todo cuantitativos a la cinen  ografia
norteamericana, por lo que se le tiene como una industria, arte o institucién que nunca ha

podido asentarse definitivamente en México. Rosario Bonifaz lo resume asi:

“Salvo momentos verdaderamente excepcionales, la condicion sine qua non de la estructura

industrial del cine mexicano ha sido, pues, de crisis permanente”5 2

Otra circunstancia que contribuy6 a la decadencia del cine, que también se analiza en este
capitulo, fue el surgimiento de la television, establecida mediante la empresa Telesistemas
Mexicanos, muy estrecha a figuras del gobierno alemanista, que establecidé una
competencia para el cine como medio de comunicacion y de entretenimiento y que ademas
terminé siendo uno de los factores principales de la decadencia del cine mexicano™. De
manera que igual que en los afios veinte y treinta, el cine luchaba contra otro medio de

comunicacion masivo y popular como en esos afios lo habia sido la radio.

A pesar de la disminucion en la produccion y exhibicion, la cinematografia mexicana
mantuvo niveles de produccién y exhibicidn adecuados, ain mayores en términos de

produccion que la década anterior, como se aprecia en esta tabla:

52 Bonifaz, op. cit. P. 231
%3 Otros factores importantes fueron la muerte de Pedro Infante en 1957, icono principal del cine mexicano, y
la desaparicion ese mismo afio de los estudios Azteca, Tepeyac, Clasa y Films. El unico estudio que

permaneci6é fue Churubusco, aunque menos productivo que antes y posteriormente expropiado por el estado
en 1960.
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De manera que casi siempre se habla de la culpa que tiene la centralizacién del cine por
parte del Estado en base a leyes proteccionistas y sindicatos corruptos que deterioraron la
calidad y produccidn. Esto es muy cuestionable teniendo en cuenta en que la produccion
permanecié estable por mas de una década rondando casi siempre la produccion en 100
_liculas. Por lo que la produccidn no fue tanto el problema, mientras que en el caso de la
disminucion de la calidad, ésta también es cuestionable ya que si bien los géneros
triunfantes de la época de oro como el melodrama o la comedia ranchera perdieron algo de
fuerza ante otros géneros como la comedia, el drama urbano o el género de luchadores,
existen producciones notables ademas de directores y actores en boga como son el caso de
los cineastas Ismael Rodriguez, Luis Bufiuel, Rogelio Gonzalez o0 Manuel M Delgado y en
el caso de los actores como el comediante Mario Moreno “Cantinflas”, el cantante Pedro
Infante, el galan Arturo de Cérdova o el debutante Ignacio Lépez Taso, ademas de las
actrices ya consagradas Maria Félix y Marga Lopez. Ahora si bien hay directores o actores
que tienen su auge para estos afios también es importante saber que otros no tuvieron la
misma suerte como fue el caso de los cineastas Emilio Fernandez, Fernando de Fuentes o
Juan Bustillo Oro, nombres claves en la llamada época de oro, que para estos afios vieron
decaer su filmografia a la par de sus géneros. También es importantisimo tener en cuenta
que para finales de esta década y principios de la siguiente, la cinematografia mexicana
pierde a muchos de sus mayores iconos, como es el caso primero de Jorge Negrete en 1953,
después de Pedro Infante en 1957 y por ultimo, la de Pedro Armendariz en 1963, mientras
que ocurre lo mismo en el caso de las actrices iconicas como Dolores del Rio, Katy Jurado
y Maria Félix; el caso de esta tltima el mas interesante, ya que probé mayor suerte en el
extranjero con producciones francesas y espafiolas, por lo que so6lo en la década de los afios
sesentas, Félix solo filmé aproximadamente dos peliculas. Esto constituy6 a largo plazo la
desaparicion del sistema de estrellas heredado de la época de oro del cine, ya que desde
entonces los actores mexicanos no han sido para el publico verdaderos héroes, iconos o
idolos como lo fueron en esos afios. En cierta manera, para los afios siguientes el sistema

de estrellas se vio mas promovido y asentado en la propia television.

Por lo tanto la calidad o la falta de infraestructura no parecen ser el problema de la supuesta
merma del cine mexicano, si bien hay que tomar en cuenta que la produccién es mayor

incluso que otros afios de la década anterior, los costos de las peliculas parecen abaratarse
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al igual que el tiempo de produccion. De manera que el problema parece radicar en la

distribucion y exhibicion, ademas de la clara competencia con el cine norteamericano.

Ya se menciond el avance del cine norteamericano que solo durante parte de la década de

)s afios cuarenta habia perdido fuerza frente al cine mexicano, mientras que en las décadas
anteriores habia sido el cine mayor distribuido y exhibido en México. Desde la década de
los afios veinte, aun con la politica nacionalista, las grandes compaiiias distribuidoras como
United Artist, Goldwin Pictures o Fox film se aseguraron el vasto mercado en México, por
lo que para 1930 ya funcionaban filiales de Paramount, Metro Golden Meyer, Warner Bros
y Universal y Columbia Pictures®®. De manera que el cine norteamericano practicamente
nunca dejo de tener presencia en México y si tomamos en cuenta la buena relacion entre las
diplomacias de ambos paises para la posguerra, el vasto mercado mexicano fue mejor que
nunca para los norteamericanos™°. Otra razén de que muestra la relacién entre el poderio de
la meca del cine y de la exhibicion en México fue el monopolio de la exhibicion
encabezada por un el astuto empresario William Jenkins, de nacionalidad, claro esta,
norteamericana. Jenkins era un ex consul de los Estado Unidos afincado en Puebla, en
donde se unié a otros empresarios poblanos como Manuel Espinosa Yglesias y Gabriel
Alarcén, también involucrados en salas de cine. Su monopolio empezd primero en Puebla
con el establecimiento de la Compafiia Operadora de Teatros, S.A. (COTSA) que poco a
poco fue adquiriendo salas por todo el pais hasta controlar aproximadamente el ochenta por
ciento del total de salas en el México. Tan fuerte fue este monopolio que constituye una de
las razones de que las peliculas norteamericanas se distribuyeran tan bien para estos afios,
ya que COTSA daba preferencia a la exhibiciéon de peliculas norteamericanas. Las
denuncias no se hicieron esperar ya que productores como Manuel Contreras Torres®’ o el

intelectual José Revueltas®® fueron figuras que publicamente denunciaron las practicas

55 Bonifaz, Op. cit., p. 159.

% Es curioso mencionar la popularidad del cine norteamericano aun cuando los contenidos eran diferentes y
las peliculas venian subtituladas.

57 Manuel Contreras Torres denuncié en su libro las nulas acciones del gobierno ante el monopolio Jenkins
que, segiin él, contralaba el 75 por ciento de los cines y el 60 por ciento de la produccién de peliculas en
México. El autor elabora continuas denuncias al mencionado Eduardo Gardufio y a su respectivo Banco
Cinematografico o a la Secretaria de Gobernacién y su respectiva Direccion de Cinematografia, como
cémplices en el fondo con el Monopolio exhibidor. Manuel Contreras Torres, E! libro negro del cine
mexicano, México, 1960.

%% Segiin Revueltas, el cine como industria tiene la particularidad de dejar los mayores rendimientos
economicos en la exhibicion y la distribucién, en lugar de la produccién, ya que el productor no es en si un
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ilegitimas del monopolio poblano. También el socidlogo Pablo Gonzilez Casanova
evidenciaba el problema de la exhibicidn al establecer el dato de que entre 1950 y 1964, el
porcentaje de peliculas norteamericanas estrenadas en México fue del 52%, mientras que el
porcentaje de peliculas mexicanas fue de solo 24%°. A pesar de la ley cardenista de 1939 y
de la ley de 1949 que establecian un espacio minimo de pantalla para el cine mexicano, el
monopolio de Jenkins que poco obedecid, siguid privilegiando al cine extranjero, por lo

que como se vera mas adelante la empresa COTSA fue nacionalizada.

En cuanto al cine y su relacién con la sociedad mexicana, ésta sociedad mexicana de la
segunda mitad de siglo se caracterizo por ser cada vez menos rural en cuanto al crecimiento
de las ciudades. La relacion entre el cine y la sociedad radicd entonces en que la poblacion
urbana sobre todo las clases medias, que presentaban un importante crecimiento lo que se
tradujo en el aumento de los espectadores avidos precisamente de espectdculos masivos
como el cine, que durante la llamada época de oro vivido no s6lo su época dorada en
produccién sino también en exhibicidn, por lo que para estas fechas el cine perdid gran
parte de su mercado frente al cine norteamericano, y por lo tanto perdid terreno frente a su

audiencia.

En el caso de otras cinematografias en el mundo, éstas buscaron mejorar el caracter técnico,
lo que en México supuso algo muy costoso, lo que llevo inevitablemente a un descenso en
calidad técnica, aunque no fue el mismo caso el de la calidad artistica. Esto Gltimo llevo a
que la competencia con el cine norteamericano fuera mayor para la década de los afios
cincuenta, mientras que en la década anterior las peliculas mexicanas iban a la par en

exhibicion de las norteamericanas e incluso se distribuian en América Latina®®.

capitalista sino mds bien un promotor o un intermediario, mientras que es al momento de exhibir un pelicula
que ésta puede ser explotada hasta el limite, por lo que los empresario de las salas obtienen las ganancias mas
pingues. Mediante contratos de explotacion exclusiva con los distribuidores, el monopolio aseguraba su
%anancia José Revueltas, El conocimiento cinematogrdfico y sus problemas, Era, México, 1981.

Gonzalez Casanova, Op. cit., p. 80.
% Muestra de ello es la gran popularidad de Cantinflas en América latina.
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3.2 La Ley Federal de la Industria Cinematografica de 1949.

Ya se habia mencionado las regulaciones en torno a la cinematografia emprendidas por el
gobierno mexicano desde la Revolucion Mexicana. Si bien se trata so6lo de reglamentos o
leyes con poca vigencia, todas estas regulaciones llevan detras el interés politico: Ya sea la
censura, las tematicas, los precios o los gravamenes, las regulaciones se enfocaban hacia el
interés de un poder central, por lo que el reglamento establecido por Victoriano Huerta
buscaba la censura, mientras que la ley de 1939 de Cérdenas buscaba darle promocién y
auge al cine agrarista y nacionalista que se venia haciendo en esos afios. Para ese sexenio se
habia modificado el articulo 73, fracciéon 10 de la Constitucion mexicana, que facultaba al
congreso a expedir leyes en torno a la cinematografia®, 1o que llevo eventualmente diez

afios después a la expedicion la Ley Federal de la Industria Cinematografica.

La Ley Federal de la Industria Cinematografica también tuvo su génesis en la ley anterior
de 1947, denominada Ley de la Comisién Nacional Cinematogréﬁca62, también promovida
por el ejecutivo lo que muestra un interés vital en la figura del presidente por la
cinematografia, no sélo por mostrar los logros de la “revoluciéon” y particularmente de su
gobierno como ya se habia visto en Rio Escondido (1947), sino también dotar al cine
mexicano de leyes mds equitativas para el desarrollo sano de la industria en todos sus
rubros, o sea, la produccidn que es considerada como la materia prima de industria
cinematografica, pero sobre todo dotar de equidad la distribucién y la exhibicién, los ramos
que mas problemas representaban para el cine mexicano, como ya se habia visto, mediante
la competencia con el cine norteamericano y el monopolio poblano de la exhibicién.
Incluso el nombre es ambicioso ya que esta legislacion reconoce al cine mexicano como

una industria, mientras que como se vera mas adelante, la legislacion de 1992 rehtsa.

De esta manera, la ley de 1949 buscaba fortalecer a la industria del cine en sus mecanismos
de produccién, exhibicién y distribucién, ademas de fortalecer la calidad del cine
mexicano. Segin Hugo Lara, la ley de 1949 era un enmarafiado confuso y en principio
defectuoso ya que no pudo lograr de manera completa estos propésitos. Al parecer la ley

resultd tan escueta en sus trece articulos que para agosto de 1951, se public en el Diario

¢! Bonifaz, Op. cit., p. 179.
82 Fernandez Violante, Op. cit., p. 78
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Oficial de la Federacion el Reglamento de la Ley de la Industria Cinematografica®. Este
Reglamento establecio las tareas que debia seguir la Secretaria de Gobernacion, algunas ya
mencionadas brevemente por la Ley de 1949 y las cuales, segin Lara eran “la supervision,
la asesoria técnica y el registro de los filmes producidos en el pais, asi como la creacion de

una cineteca”®

. La primera tarea se llevd a cabo a través de la la Secretaria de
Gobernacién, a través de la Direccién General de Cinematografia®, dependencia antes
conocida como Departamento de la Producciéon cinematografica y Departamento de
Censura, cuyo objetivo era promover la calidad, produccion y la exhibicion, pero muy en el
fondo regular los contenidos y establecer las autorizaciones para exhibir, importar y
exportar peliculas, incluso llegando a la censura como fue el caso de La sombra del
caudillo (1960) o ™ 1 Rosa Blanca (1961). Para el caso de la asesoria técnica y artistica, la
ley establecié por decreto el Consejo Nacional de Arte Cinematografico, el cual estaria
formado por representantes y serviria como oOrgano consultivo de la Secretaria de
Gobernacidn, y el Instituto Nacional Cinematografico (dirigido por Alejandro Galindo y
posteriormente conocido como Instituto Mexicano de Cinematografia), dependencias que
acusa Lara de verdaderos espiritus del desinterés, que nunca ejecutaron en verdad una
accién encomiable no sdlo por su incompetencia, sino también por su nula operatividad.
Por ultimo, el registro de los filmes producidos se llevé a cabo mediante el Registro
Publico cinematografico, también dependiente de la Secretaria de Gobernacion, y cuyo
ejemplo esta en el Anuario Estadistico del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia que
para el Anuario de 1952 empieza a documentar datos respecto a la cinematografia

mexicana®.

Por lo tanto, si bien el Estado mexicano habia tenido papel importante desde el cardenismo,
la ley de 1949 y sus reglamentos y reformas centralizaron mas que nunca el cine, a través

de las instituciones creadas, ademas de las facultades otorgadas a la Secretaria de

% Este reglamento ampli6 lo ya dicho por la Ley de 1949 mediante un total de 94 articulos. Virgilio Anduiza
Valdelamar, Legislacion cinematogrdfica mexicana, México, Filmoteca de la Universidad Nacional
Auténoma de México, Coleccion Documentos de Filmoteca, 1984, pp. 313-314.

Hugo Lara (1996), “Y se hizo la ley, 1950-1958”. Consultado en
http://www.correcamara.com.mx/inicio/int.php?mod=historia_detalle&id historia=76
5 A la Direccién General de cinematografia se le crearon tres departamentos: el primero de Supervision, el
segundo de Asesoria Técnica y el tercero del Registro Publico Cinematografico, ademas se decretd la
construccion de una Cineteca Nacional que no se realizaria hasta 20 afios después.
8 Anuario estadistico de los Estados Unidos Mexicanos 1953, Secretaria de Economia, p. 570.
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Gobernacién, por lo que los contenidos fueron cada vez mas vulnerables a la censura y a
los contenidos oficialistas. También ante la desaparicion de la mayor parte de los estudios
cinen c¢_ ficos, la industria, en lo que se refiere a produccion, quedd casi en su mayoria
centralizada a través de los créditos del Banco Cinematografico y los Estudios Churubusco,

por citar los ejemplos mas importantes.

Otra génesis de esta ley, tal vez incluso mas importante que las anteriores, es la
movilizacién social que se forjo dentro de la comunidad cinematografica debido que a
pesar de la “época de oro” las inequidades dentro de la industria eran mas que evidentes.
De manera que el interés por la nueva ley no sélo provenia de pequefios productores poco
beneficiados sino también de actores, exhibidores o sindicatos que veian en la nueva ley
mayores beneficios para sus respectivos grupos, pero también veian una oportunidad para
hacer a la industria méas estable. La principal movilizacion social se fraguo en contra del
monopolio de la exhibicién de Jenkins desde los miembros del Sindicato de Trabajadores
de la produccién cinematografica (L..’C), cuyo mayor vocero, como ya se habia
mencionado, era José Revueltas, quien era en ese momento Secretario general. Fernandez
Violante detalla las denuncias por parte del comité central del STPC, el cual se quejaba de
la poca exhibicion que tenian las peliculas mexicanas en las salas de la capital. Ademas el
Comité central del STPC hizo la peticién al Congreso de la Republica desde finales de
1947 de una Ley de proteccion a la Industria cinematografica®. De esta manera, la ley
termin6 siendo en principio, un fuerte golpe al monopolio Jenkins que no tard6 en
establecer represalias en contra del gobierno, el sindicato y los productores, mediante la
exhibicion nula o efimera de peliculas mexicanas en los cines pertenecientes a COTSA, lo
que también resultd a la larga en una de las razones de la crisis del cine mexicano, ya que la
mala distribucién de las peliculas constituyé pérdidas cuantiosas para los productores y

para el propio Estado a través del Banco cinematografico.

De manera que para el 31 de diciembre de 1949, la incitativa del ejecutivo buscaba dotar de
un mejor marco juridico al cine nacional, por lo que esta ley constituye, junto con la ley de

1992, las dos principales regulaciones politicas por parte del Estado, ya que si bien la Ley

%7 Fernandez Violante, Op. cit., p. 79
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de 1949, el Reglamento de 1951 o su reforma en 1952 no evitaron la « :adencia
inminente del cine mexicano en cuanto a la exhibicion y a la férrea competencia con la
television y el cine norteamericano, si fijo dos de las principales politicas con el que se
regiria, a veces con mayor o menor rigurosidad, el cine mexicano durante los proximos
cuarenta afios: La cuota en el tiempo de pantalla y el precio fijo, ambas fijadas para los
campos de la distribucion y sobre todo la exhibicién. A continuacién se analizaran estas dos

regulaciones.

1.- La cuota del tiempo de pantalla se relacionaba con la medida proteccionista de Lazaro
Cardenas de 1939, que establecia también la obligacién de las salas de exhibir una pelicula
cada mes. La cuota del tiempo de pantalla fue més all4, establecia que de todas las salas, los
exhibidores debian exhibir al menos peliculas mexicanas la mitad del tiempo. Esta medida

fue establecida por el articulo dos de la Ley de 1949 en su fraccion doce que decia asi:

“Determinar el nimero de dias que cada afio deberan dedicar los salones cinematograficos
establecidos en el pais para la exhibicion de peliculas mexicanas. En ningtn caso el tiempo
de exhibicién de peliculas nacionales sera inferior al tiempo total de pantalla, en cada sala

. . 9
cmematograﬁca”6 .

Esta medida fue refrendada por el Reglamento de 1951 que establecié que la Direccion
General de cinematografia llevara a cabo esta supervision. ~ : esta manera, la cuota del
tiempo de pantalla era un fuerte golpe a los exhibidores, sobre todo al monopolio COTSA
que ahora estaba obligado a acatar la regulacién que los obligaba a exhibir al menos en la
mitad de las salas cine mexicano. Obviamente la ley no evito la critica de los empresarios
exhibidores que a través del boicot y el amparo lograron evitar la aplicacion de la ley.
Muestra de ello esta en la tabla de la pagina treinta y ocho que nos muestra que durante la
década de los afios cincuenta cuando COTSA mantuvo el control mayoritario de las salas
de cine, las peliculas norteamericanas mantuvieron su primacia al ser exhibidas en mucho
mayor proporcidn, siempre con un porcentaje mayor al 50% en cuanto a exhibicién se

refiere, mientras que las peliculas mexicanas nunca superaron el 30%. Ni si quiera en la

88 La Reforma fij6 una Comisién de fomento cinematogréfico y declaro a la cinematografia de interés publico.
Segun Anduiza, el propio Luis Echeverria abog6 por esta reforma. Anduiza, Op. cit., p. 37.
69 17+

Ibid., p. 308
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década posterior, cuando COTSA fue nacionalizado, la situacién no mejord demasiado el
ramo de la exhibicién, ya que produccion mexicana decayd mas no igual la exhibicion de

peliculas norteamericanas que mantuvieron exhibiéndose con mas de la mitad de las salas.

No cabe duda que la Ley 1949 era endeble debido a los pocos articulos con lo que contaba
ademas de que se tuvo que aplicar un reglamento para 1951 y una reforma para el afio
siguiente, lo que nos dice que habia poca confianza por parte del Estado ante el
cumplimiento de esta ley, teniendo en cuenta que era la primera legislacién en su tipo en
cuanto a la cinematografia se refiere. Si bien el mencionado reglamento de 1951 y la
reforma de 1952 refrendaron esta medida en cuanto a tiempo de pantalla, la ley poco se
respetd y en cuanto a su principal objetivo, o sea mejorar la rentabilidad del cine mexicano
y eventualmente su calidad, pocas razones demuestran que en verdad la rentabilidad mejord
si tomamos en cuenta la decadencia del género ranchero y el melodrama, géneros hasta
entonces mas populares, mientras que para la década de los afios cincuenta el género mas
popular fue el de luchadores que aunque prolifico no elevd demasiado los niveles de
audiencia y por lo tanto, de rentabilidad ya que también se trataba de peliculas de bajo
costo. Al final la medida fue el resultado del control estatal por parte de las salas que
buscaron dotar al cine mexicano de mayor audiencia y popularidad, sobre todo en el
sexenio de Luis Echeverria a través de una politica mas intensa y decidida, cuando algunos

autores consideran la segunda “época de oro” del cine mexicano.

2.- En cuanto al Precio fijo, tanto en la exhibiciéon como en la distribucion, el reglamento de

1951, prohibid expresamente el lucro a través de los articulos 49 y 50 que decian asi:

“Articulo 49: Queda prohibido a toda persona o compaiiia que se dedique a la exhibicion de
peliculas, tener intereses econdmicos en cualesquiera compaiiia productora o establecida en

el pais.”

“Articulo 50: Queda igualmente prohibido a todo distribuidor o productor de peliculas tener

intereses econdmicos en la rama de la exhibicidn. Los que se opusieran tenian 60 dias para

cambiar de oficio.””°

™ Ibid., p. 336
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De esta manera el gobierno se aseguraria el control de las empresas distribuidoras y
exhibidoras, mediante esta medida proteccionista que inhibia la competitividad en la
industria cinematografica mexicana. A diferencia de la televisidn que nacidé como un
completo y jugoso negocio promovido por el propio Estado, el cine pasaba a ser para la
segunda mitad del siglo XX, una industria peculiar debido a su caracter centralizado y
estatizado. Esta medida también buscaba estimular a la produccién y a las empresas
dedicadas a este ramo, ya fueran privadas o publicas mediante los créditos del Banco

Cineamtografico.

Los efectos de la legislacion no fueron inmediatos en cuanto a la exhibicidn, ya que como
se menciond antes COTSA siguié siendo el monopolio de la exhibicion hasta 1960,
ademas de que promovid una defensa legal en contra de la nueva legislacion. De nuevo es
extrafio como el gobierno promovid una lucha contra este monopolio cinematografico, y en
cambio para esos mismos afios promovié un mismo monopolio en cuanto a la industria de

la television se refiere.

Adentrandonos en la cuestion del precio, este efectivamente se mantuvo con una baja
inflacion. Segun datos el Anuario estadistico de 1957, los precios del boleto para los afios
de 1953, 1954, 1955, 1956 y 1957, fueron de un peso treinta y tres centavos para el primer
afio, y posteriormente de 1.45, 1.49, 1.67 y 1.77 respectivamente’’. Este aumento en el
costo para 1956 se podria explicar en la devolucidn de 1954 que generd algunos desajustes
sobre todo en el salario que generaron a la larga, desajustes en el sector obrero. Para la
década siguiente el costo del boleto aumento poco y en ocasiones bajd, segin datos
oficiales, ya que para 1963, 1964, 1965, 1966 y 1967, fueron 2.62, 2.75, 2.75, 2.75 y
2.50"%.

! Anuario estadistico de los Estados Unidos Mexicanos 1957, Secretaria de Economia, p. 823.
72 Anuario estadistico de los Estados Unidos Mexicanos 1967, Secretaria de Economia, p. 529.
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3.3 El Plan Garduifio de 1953.

Si bien la Ley y el Reglamento de la Ley de la Industria Cinematografica de 1949 y 1951
respectivamente, fueron los mayores elementos de la politica cinematografica del sexenio

alemanista, para el gobierno de Ruiz Cortines el principal elemento fue el Plan Gardufio.

Ya se habia mencionado que para estos afios el principal problema del cine mexicano no
eran precisamente la produccién o la calidad, aun cuando algunas maifias como los
productores rapaces permanecieron, sino el problema estaba en la exhibicion que mediante
el monopolio Jenkins inhibia a las peliculas mexicanas lo que generaba cuantiosas pérdidas
para los productores y para el Banco Cinematografico que a la postre tenian que reducir sus
costos y el numero de producciones. De esta manera la panacea que busco acabar con este
mal fue la Ley de 1949 que a través de una mayor regulacion, por no decir centralizacion,
traté de mejorar las condiciones en la calidad y la exhibicion de las peliculas nacionales.
Para cuando Ruiz Cortines asumi6 la maxima magistratura, la ley de 1949 no hacia cumplir
lo debido ya que ni Secretaria de Gobernacion, a través de sus dependencias lograba
estimular la calidad o la produccion o contrarrestar el monopolio exhibidor, ya que mientras
para 1953 el nimero de peliculas sélo llegé a 83, lo que constituyd el nimero mas bajo de
produccién. Fue entonces que en este afio, la nueva administracién a través del Banco
Cinematografico y su nuevo director Eduardo Gardufio, implementé el "Plan de
Reestructuracion de la Industria Cinematografica" mejor conocido como Plan Garduiio.
Este plan de caracter corporativista73 y menos ambicioso que la Ley de 1949, se aboco al
tema de la distribucién, ya que para entonces la industria no contaba con distribuidoras, en
cambio sélo contaba con la relacidn directa entre productores y exhibidores lo que generaba
tantas inequidades y tantos problemas. Con las distribuidoras estatales, la mediacion entre
productores y exhibidores seria en teoria mas sencilla y de esa manera la produccién
creceria, ya que el negocio seria mas rentable tanto para los productores como para la

inversion bancaria. Por lo tanto este Plan buscé equilibrar el poder del monopolio de

™ Ya se mencion el caracter centralista del cine mexicano, pero también el caricter corporativista es hasta
hoy una caracteristica del cine mexicano. El Corporativismo se constituye a través de organizaciones unidas
al Estado y dirigidas por éste, lo que buscaba mermar los individualismos y la lucha social. En el caso de
México, los sindicatos y las camaras fueron buen ejemplo de esto ultimo, mientras que en el caso del cine
existieron el STIC apegado a la CTM, y CANACINE (Céamara Nacional de la Industria Cinematografica y del
Videograma). Miguel Angel Gallo, Diccionario de Historia y Ciencias Sociales, México, Ediciones Quinto
Sol, 2008, p. 123.
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exhibicion de Jenkins con el del resto de las partes de la industria: productores y

distribuidores.

El Plan de 1953 también buscé limitar el nimero de peliculas extranjeras a s6lo 150, lo que
obviamente fracasd ya que para esta década las peliculas extranjeras superaron casi siempre
el doble de esta cifra. Como se menciona después, a pesar de sus virtudes y en su mayoria
defectos, el Plan Gardufio fracaso relativamente, ya que si bien el nimero de producciones
para 1958 volvid a superar las cien peliculas por afio, los resultados econdmicos se dejaron

ver poco ya que pocos géneros y producciones fueron en realidad rentables.

De manera que el objetivo inmediato del Plan de 1953 era hacer al cine mexicano no sélo
mas productivo sino también mdas rentable. Para lograrlo se crearon 6 compaiiias
distribu ras que controlarian los créditos del banco eligiendo mejor, en teoria, los
proyectos de mayor calidad y por lo tanto, més seguros de resultar exitosos. Las principales
compaiiias distribuidoras fueron Peliculas Nacionales S.A y Peliculas Mexicanas S.A; la
primera destinada para el mercado nacional y la segunda para Iberoamérica. En este ltimo
caso, si bien el cine mexicano rifié muchas veces con Espafia y Argentina como la principal
cinematografia del mundo hispano, para estos afios ambas cinematografias también
presentaban problemas frente a regimenes muy centralistas y oficialistas mientras que su
produccidén no presentaba repuntes importantes”. También algunos actores mexicanos aun
gozaban de prestigio y fama en los paises hispanos como era el caso de Arturo de Cérdova
y Cantinflas, por lo que las peliculas atin se distribuian y exhibian en Hispanoamérica. La
nueva empresa distribuidora fue Compafiia Cinematografica Mexicana Exportadora,

CIMEX, destinada para Estados Unidos y el resto del mundo.

A pesar de las buenas intenciones el Plan fracasé desde un principio, ya que segin Jaime
Tello, las acciones de estas empresas distribuidoras fueron vendidas a los empresarios mas

fuertes lo que contribuyd a fortalecer a los monopolios de produccién y sobre todo de la

™ Segun cifras recopiladas por George Sadoul, la produccién espafiola se mantenia para la década de 1950 en
un promedio de 50 peliculas lo que evidentemente era menor a la produccién mexicana. Fue hasta la década
de los arfios sesenta que aunado con el crecimiento econdmico espaiiol, la produccién cinematografica empez6
a crecer hasta llegar a mas de cien peliculas por afio. El caso argentino fue peor, ya que para estas dos décadas
la produccion se mantuvo en un promedio de 30 peliculas por afio. George Sadoul, op. cit., p. 618-619.
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exhibicion que habia en Meéxico”. Hugo Lara identifica a estos grandes empresarios
relacionados con el monopolio Jenkins, los cuales estaban encabezados por Gregorio
Wallerstein, Mier y Brooks, los hermanos Rodriguez y Raul de Anda. Al final ni la calidad
ni la produccién aumentaron de manera significativa lo que llevd a que la vision
mercantilista del Estado se perdiera hasta 1960 cuando se recurrié a la mentalidad
expropiadora. Aun asi el Plan Gardufio seria la base del nuevo Plan ejercido por Rodolfo

Echeverria en 1971.

Por altimo, Hugo Lara cita a la figura de Roberto Gavaldon, quien fue un impulsor pero
también critico de este Plan enfocado a la distribucion. Para Gavaldén, prestigioso director
y miembro del STPC ademas de eventualmente diputado, el Plan Gardufio habia venido a
poner orden y si bien la situacion para los afios cincuenta eran malos sobre todo como ya se
dijo en plano de la exhibicion y la distribucion, para Gavaldon la industria disfrutaba de
estabilidad, ya que se habia dejado de depender del cine extranjero gracias a la cada vez
mayor participacion del Banco cinematografico. Como buen politico, Gavaldon fue un
fuerte defensor de la regulacidn cinematografica por parte del Estado, por lo que es obvio
que estas politicas beneficiaban a ciertos grupos de interés como fue el caso de los
sindicatos a los que tanto Gavaldén como Rogelio Gonzalez o Gabriel Figueroa estuvieron
ligados. No es extrafio que estos Gltimos personajes tuvieran bastante trabajo durante esta
década por lo que defendieron el statu quo de la cinematografia de los afios cincuenta, o sea

una cinematografia centralizada.

3.4 La Television y el Estado’®.

Al igual que lo hizo la radio en la década de los veinte y treinta, o la propia cinematografia

en los afios cuarenta, para los afios cincuenta la televisién se convirtié en el medio de

7> Jaime Tello “Notas sobre la politica econdmica del viejo cine mexicano” en Hojas de cine..., p. 28.

® En este pequefio apartado quiero describir que para esta época el surgimiento de la televisiéon y la
decadencia del cine van de la mano precisamente por la competencia que representa la television como
industria pero también como medio de comunicacién masivo. Normalmente los medios de comunicacién son
estudiados a través del lenguaje y los mensajes simbolicos, pero también éstos se pueden relacionar con
contextos socio-histdricos en donde surgen precisamente estos lenguajes y mensajes, por lo que el desarrollo
de la televisién en México también esta sujeto a condiciones historicas especificas. Efrain Quifionez Ledn,
Cultura medidtica y politica, México, Universidad Veracruzana, 2008, p. 81.
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comunicacion mas masivo en México, por sobre la mencionada radio, la prensa’’ y de igual
manera sobre el cine. Este predominio funciona hasta nuestros dias y la razon es simple: La
televisiéon, como ya se habia dicho se convirtié en un negocio mucho mas lucrativo y
rentable que el cine debido a que la television surge desde el capital privado, o sea desde un
principio se establece como una mera industria cultural, retomando a los pensadores de la
Escuela de Frankfurt, por lo que su tnico fin es el negocio y a diferencia del cine, que es un
arte y un medio de comunicacidn, la television antes que informar, como seria su funcién
como medio masivo de comunicacion, o ser creativa o innovadora como seria en un papel
de arte, es sdlo una industria cuyo interés es meramente practico y econdmico. Si bien
como ya mencioné antes, el cine y la radio también se constituyen como industrias en sus
respectivas décadas en que logran un gran auge entre el publico, pero para la segunda mitad
del siglo XX decaen progresivamente como industrias y también como medios de
comunicacion frente a la televisidn, lo que provocaria para el caso del cine una mayor
centralizacion y burocratizacion por parte del Estado, y en el caso de la radio un dominio y

., . . . e, 7
fusion precisamente con la industria de la television’.

Los medios de comunicacién en México, sobre todo la television han tenido como principal
caracteristica la concentracion y la centralizacion. De esta manera, la television como
industria ha tenido un desarrollo notable que ha durado por décadas a través de la mayor
empresa de medios de comunicacién en la historia de México: .clesistema Mexicanos,
conocida como Televisa a partir de 1973. Sin embargo a pesar de su crecimiento como
industria, Televisa también tiene una relacion con la politica y el régimen
posrevolucionario, de manera que también la television surgi® como un medio
condicionado en el cual el régimen posrevolucionario vio un buen instrumento de
promocion e incluso de comercializacion y negocio, ya que una de las primeras concesiones

para la television que otorgé el gobierno federal, encabezado en ese entonces por Miguel

77 Si bien el cine, la television o la radio son medios de comunicacion que muchas veces son regulados y
politizados, la prensa constituye el medio mas reprimido e intervenido sobre todo por parte los gobiernos de
Miguel Aleméan Valdés, Gustavo Diaz Ordaz y Luis Echeverria mediante la politica de “pan o palo”.

78 Actualmente Grupo Televisa controla a través de Televisa Radio el mayor nimero de concesiones en
radiodifusion, ademas Editorial Televisa publica mas de 186 revistas.
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Aleman Valdés, fue para el empresario de la radio Emilio Azcarraga Vidaurreta”.
Curiosamente Miguel Aleman Velasco, uno de los hijos del ex presidente, se hizo uno de

los principales socios de Televisa, llegando a ostentar en 1986 la presidencia ejecutiva.

Por lo tanto la relacion entre las instituciones gubernamentales y la televisién es larga y
significativa y constituye la auto denominaciéon que dio Emilio Azcarraga Milmo a él
mismo y a su emporio televisivo como “Soldados del presidente”, en relacion a la fidelidad
entre Televisa y el Gobierno Federal. Sin embargo la television a la vez que vivié un
proceso de lealtad y cercania al gobierno, también vivié un proceso de desregulacion que
empezo desde la llegada de la television a México cuando Miguel Aleman Valdés formo
una comision que tenia como objetivo discutir el futuro de la television en México. La
comisién fue presidida por Salvador Novo y conté con la presencia de Guillermo Gonzalez
Camarena; el primero defendia un modelo britanico el cual tenia como eje una politica
estatal de telecomunicacién, mientras que el segundo defendia el modelo norteamericano
que pugnaba por la libre empresa. Al final Gonzalez Camarena se impuso y a la brevedad

las concesiones fueron otorgadas para la iniciativa privada.

Aun con el interés y buena relacion entre el Gobierno y Telesistema Mexicano, se le
reconoce al Estado a través de numerosas instituciones como el INBA o el Instituto
Politécnico Nacional la promocién de espacios publicos y culturales en la television, sin
embargo éstos nunca lograron hacer frente a la television privada. También el Gobierno ha
incentivado la competitividad aunque obviamente mediante esfu¢ s someros e
infructuosos. Uno de ellos, tal vez el mas importante, sucedié en 1968 cuando el gobierno
de Gustavo Diaz Ordaz concesiond a privados dos canales de television: Canal 13 a
Francisco / iirre y el Canal 8 a Fomento Television, filial de Grupo Monterrey al ser
controlada por Televisién Independiente de México (TIM)*. Al final de poco sirvid ya para
1972 Telesistema Mexicano y Television Independiente de México fusionaron sus

respectivos canales y redes televisivas constituyendo asi en 1973 Televisa S.A. o Televisiéon

7 Azcarraga Vidaurreta obtuvo la concesién del canal XEW-TV canal 2, la familia O’Farril el canal 4 y el
ingeniero Gonzalez Camarena el canal 5 XHGC-TV. La fusion de ambas en 1955 constituyd Telesistema
Mexicano.

80 Enrique E. Sanchez Ruiz, “Los medios de comunicacion masiva en México, 1968-2000” en Ilan Bizberg,
Lorenzo Meyer. Compiladores, Una Historia Contempordnea de Meéxico, Tomo 2, México, Ed. Océano-
COLMEX. 2005, p. 407.
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Via Satélite S.A. Mientras que el gobierno de Luis Echeverria para 1972 adquirid el canal
13 que para los afios ochenta se convirtié en INMEVISION®. De esta manera el Estado
mexicano se convirtié en la principal competencia del Monopolio Televisivo durante los
afios setentas y ochentas. Sin embargo la competencia fue pobre y para los afios noventa el

canal 13 fue privatizado quedando el Estado Mexicano sélo con los canales 11 y 22.

Para los sexenios panistas, la television ha alcanzado el grado de poder factico, por lo que
ésta ha dejado de ser un “soldado del presidente” y mas bien ha convertido a los politicos
en sus soldados, ademéas de hacer de la democracia un negocio sumamente rentable basado
en el marketing y en la imagen, o lo que Sartori denominé “Teledemocracia”. De manera
que Televisa se ha convertido en un legislador de sus propios intereses como se ha
demostrado en la promocion de la iniciativa de las contrarreformas a la Ley Federal de
Telecomunicaciones, bautizada por la revista Proceso como Ley Televisa, o la oposicion a
la Reforma electoral de 2007%%. Para el sexenio calderonista la sumisién politica del
gobierno federal fue mas que evidente, pero también lo fue econdmica, lo que expone el

periodista Jenaro Villamil:

“El calderonismo se propuso resarcir a las televisoras por la supuesta pérdida de los
ingresos en spots electorales, prohibidos a raiz de la reforma electoral, a cambio de contar
con su apoyo en pantalla (...) El gasto en publicidad gubernamental se dispar6 en los
primeros cuatro afios de la administracion de Felipe Calderén. Entre diciembre de 2006 y
mayo de 2010 el gobierno federal ha destinado casi 17 mil millones de pesos (16, 977
millones de pesos) para promocionarse en medios de comunicacion, un gasto que implica
un crecimiento de 500 por ciento en relacion con lo que destind el gobierno de Vicente Fox,

segun el analisis de la organizacion Fundar. Mas del 60 por ciento de estos recursos se

8 Ibid., p. 414

82 Tanto la Ley Televisa como la Reforma electoral se discutieron casi a la par. La Ley Televisa, que
establecia mayores concesiones radioeléctricas al duopolio televisivo asi como a las grandes radiodifusoras en
retroceso de las medianas empresas e incluso de la sociedad civil, fue promulgada para abril de 2006 casi con
unanimidad por ambas cdmaras. Fue hasta mayo del 2007 que la Suprema Corte de Justicia quité numerosos
aspectos esenciales de estas reformas. Por su parte la Reforma electoral establecid la prohibicion absoluta de
la compra de tiempo-aire en los procesos electorales sembrd la oposicion y presion por parte de las televisoras
que sin embargo poco respetaron la nueva legislacion.
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fueron a las televisoras y un porcentaje muy elevado, aun no especificado por el gobierno,

, . 5,83
se concentrd en Televisa.”

Ante estas circunstancias los poderes de iure como los poderes ejecutivos o el legislativo se
han convertido en rehenes auténticos ante la television que hoy por hoy, no sélo se ostenta
como una autentico Tribunal electoral, sino también como la verdadera Secretaria dela
educacion y la cultura. De manera que el desarrollo de la television en México, a diferencia

del cine, ha sido mas significativo como industria y agente cultural.
- La politica en el cine: El caso particular de El esqueleto de la sefiora Morales (1959).

El esqueleto de la sefiora Morales es una pelicula estrenada en el afio de 1959. Esta dirigida
por Rogelio Gonzalez y escrita por Luis Alcoriza y a su vez, basada en la novela de Arthur
Machen. La produccidn corrié a cargo de Alfa Films y constituye la tercera colaboracién de
Alcoriza y Gonzalez. La trama gira en torno a un alivianado taxidermista, interpretado por
el galan Arturo de Cdrdova, quien vive un infiemo con su esposa (Amparo Rivelles), una

mujer enfermiza y al extremo mocha.

Considerada una de las mejores comedias negras en el cine mexicano, esta pelicula
constituye entre las que menciond en este trabajo, la menos politizada ya que no fue objeto
de censura o elogios del gobierno. Al igual que las peliculas de Luis Bufiuel®, esta pelicula
no tiene participacion estatal por lo que su contenido es mas libre por lo que se podria
considerar una pelicula de autor. De esta manera, aunque el contenido y la produccién
cinematografica estdn poco relacionadas con una politica en particular, considero a esta

pelicula un caso particular en la relacion al poder por dos razones:

1.- Primero es el caso del director de la cinta, Rogelio Gonzélez, quien al igual que Jorge
Negrete, Roberto Gavaldon o Gabriel Figueroa, participo activamente en la politica gremial

a través del Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematr~-afica. Originalmente

® Jenaro Villamil, E! sexenio de Televisa, México, Grijalbo, 2010, p. 19.

8 La cinta esta escrita por Luis Alcoriza, que al igual que Buiiuel era un exiliado republicano quien poseia
también ideas de izquierda y un ferviente ateismo. Ademas de su faceta de escritor, en donde destacaron sus
colaboraciones con Buiiuel en Los Olvidados (1950) o El Angel exterminador (1962), también se destacé en
su faceta de director en donde se hizo de un estilo muy caracteristico resaltando las particularidades del ser
mexicano como el machismo que se puede ver en una de sus peliculas mas representativas: Mecdnica
nacional (1971).
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escritor de las comedias rancheras y los melodramas de Ismael Rodriguez, Gonzalez
empez6 su carrera de director durante la década de los afios cincuenta. De esta manera,
directores como Gonzalez se beneficiaron de la supuesta politica de puertas cerradas del
sindicato y fueron mas prolificos para esta década, por lo que su pelicula ya no es del
género de comedias rancheras o melodramas urbanos, sino es un cine critico ante
instituciones supuestamente intocables como la iglesia. Al final se trata de una pelicula

unica proveniente de gente de un gremio a la vez que critico como también desafiante.

2.- Ya se mencioné que la pelicula trasciende diferentes topicos como el melodrama facilén
y refiere a situaciones poco recurrentes hasta ese entonces en el cine mexicano. La primera
es el erotismo representado en la figura de la sirvienta y la propia esposa. Mientras que la
primera es juguetona y mas afin al protagonista Arturo de Cérdova, la segunda es mocha y
mojigata, por lo que Alcoriza refiere a una tension sexual que se ve representada en los tres
personajes, asi como ocurria en Viridiana (1961) de Luis Bufiuel. El segundo es
Anticlericanismo, muy presente en la peliculas de Alcoriza y Bufiuel, representado esta vez
en la figura del Sacerdote, quien es el tipico antagonista que no cesa en criticar al

protagonista y martirizar a la mujer de éste, a quien es muy afecta.

Al final la pelicula se convirtié en un clasico, y curiosamente el papel de Alcoriza ha sido
mas revalorizado que el de Roberto Gavaldén. Garcia Riera destaca el rompimiento con el
melodrama mediante la situacion del asesinato precisamente de la tipica heroina
melodramatica en este caso interpretada de manera excesiva y a la vez soberbia por

Amparo Rivelles.
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IV. LA CENTRALIZACION SINDICAL: EL PAPEL DEL STPC Y DEL STIC (1960-
1970).

4.1 La situacion del cine nacional y su contexto.

Para 1958, la sucesion presidencial llevé al pais a vivir una serie de huelgas y movimientos
obreros de gran trascendencia que fueron cuestionando en términos relativos, la estabilidad
social, politica y econdmica que supuestamente habia perdurado hasta ese entonces. Si bien
el crecimiento econdmico regular que se dio mediante lo que se conoce como el milagro
mexicano® generd mejores condiciones de vida para la poblacién urbana, sobre todo para
la clase media, este crecimiento fue desigual, ya que el porcentaje de ingreso para familias
muy pobres era para 1957 de 16 por ciento, mientras que las familias de mayores ingresos
recibian para 1958, el 61 por ciento®®. Aunado a esto, el charrisimo sindical fue cada vez
mas evidente desde la toma de Fidel Velazquez como secretario general de la
Confederacion de Trabajadores de México (CTM) en 1941, lo que demostré la falta de
autonomia y democracia, ademds de corrupcidén que existian dentro de los sindicatos
obreros. De esta manera la busqueda de autonomia y democracia a través de sindicatos mas
independientes se fortalecid en 1958 con el estallido generalizado de huelgas mediante los
movimientos de ferrocarrileros, petroleros, electricistas, maestros, normalistas Yy
telegrafistas. El movimiento ferrocarrilero se extendidé hasta 1959 afio de la violenta
represion militar sobre el movimiento y el encarcelamiento de los lideres del movimiento
como Demetrio Vallejo y Valentin Campa que permanecieron en prisién por mas de una
década. El descontento prosigui6 en grandes sectores de la sociedad hasta 1968 cuando otro
movimiento de aspiraciones democratizadoras, emprendido por obreros, campesinos,
empresarios, médicos y maestros, pero sobre todo estudiantes, hicieron valer este
descontento contra diversas instituciones que iban desde la iglesia hasta el propio partido

oficial.

% El milagro mexicano es el crecimiento acelerado de la economia mexicana de 1945 a 1954, aunque muchos
autores consideran su fin hasta 1968. Se caracteriz6 por un crecimiento industrial amplio que tuvo sus bases
en el cardenismo, aunque también en condiciones externas como la coyuntura de la Segunda Guerra Mundial.
Miguel Angel Gallo, Op. Cit., p. 189.

% Meyer y Aguilar Camin, Op. cit., p. 194.
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El cine, por su parte no fue ajeno a este descontento y los sindicatos jugaron un papel vital
en la politica cinematografica para estos afios. Retomando lo que ya se habia dicho del
séptimo arte visto como una industria pero también como un arte, y por lo tanto sujeto a las
relaciones capital y trabajo o patrén y obrero, el cine también presentd problemas laborales
sobre todo para el ramo de trabajadores técnicos que argiiian las malas situaciones laborales
de una industria cada vez mas centralizada y menos rentable. Ante esta situacion, ya sea a
través de la produccién de peliculas o en la participacién de politicas relacionadas, los
sindicatos se volvieron mas centrales en el juego politico® y en su descontento hacia
numerosas instituciones. Tanto en el plano econdmico como en el artistico, los sindicatos
cinematograficos fueron durante esta década mas activos dentro de la industria, ademéas de
criticos y reacios al charrisimo y a la centralizacion. Si bien no fueron los Unicos que
producian peliculas o hacian politica®®, si desempefiaron un papel més activo desde los afios
cuarenta con el movimiento huelguistico de 1945, la critica al monopolio Jenkins durante
los afios cincuenta, y la produccién de filmes y la elaboracion de concursos y muestras para
la década de los afios sesenta. Por lo tanto la funcién de los sindicatos dentro de la industria

en estas tres décadas es significativa y mas activa que en lo que fueron los afios siguientes.

Cuando hablo de la centralizacién sindical, esto refiere a un concepto que busca delimitar
mejor el tema, por lo que no quiero decir que fueron los sindicatos los Unicos que
participaron o hicieron politica dentro del cine, pero su papel fue mas importante en
relacion a otras politicas. Esto ltimo si sobre todo tomamos en cuenta el papel del STPC
(Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematogréfica de la Republica Mexicana),
que como ya se ha mencionado antes, este sindicato no fue del todo centralizado, corrupto o
vendido, mas bien se trata de un organismo critico y muy experimentado que contaba entre
sus filas con numerosos intelectuales y cineastas de renombre como José Revueltas e
Ismael Rodriguez, por lo que en este capitulo refiero a aspectos que buscan revalorizar, mas

no ensalzar, el papel de este sindicato. De esta manera, el papel de los sindicatos es que si

%7 Segin Badomero Cores Trasmonte, un rasgo fundamental de los sindicatos “es ser y tener fuerza politica
con notable influencia en el esquema dominante de la organizacion estatal y la configuracién del poder
politico”. Diccionario de Ciencias... p. 2048.

% Para esos afios las producciones privadas € independientes jugaron un papel mas que importante. Estudios
como Clasa Films o Azteca que aun existian gracias en parte a los apoyos del Banco cinematogrifico,
produjeron importantes peliculas como Macario (1960) o El Gallo de Oro (1964), pero también estudios mas
independientes produjeron peliculas méas comerciales como ya la mencionadas del género de luchadores.
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fueron organismos criticos que buscaron revalorizar tematicas y tendencias denostadas por
los géneros comunes del cine mexicano, como fue el caso de los melodramas o la comedia
ranchera de los afios treinta y cuarenta, o el género de luchadores de los afios cincuenta. Por
lo tanto las nuevas tematicas estuvieron mas relacionadas con el desencanto de la supuesta
estabilidad politica y econdmica que habia traido la posrevolucion. También se trata del
surgimiento del cine independiente, de autor o universitario, de lo que dedico un apartado

en este capitulo.

Aun con lo anterior la opinioén y percepcion del papel que jugaron los sindicatos en estas
décadas es dividida, y en general tiende a mostrar a los sindicatos como protagonistas de
la mala situacién del cine mexicano. Segin Salvador Elizondo, los sindicatos impedian el
crecimiento cualitativo del cine debido a la politica de puertas cerradas que existia, en la
que a pesar del gran nimero de directores agremiados, s6lo unos cuantos podian realizar
peliculas. Por el contrario, la ANDA (Asociacién Nacional de Actores) tenia una politica de
puertas abiertas que generaba el advenimiento de actores mal preparados. De manera que
segun Elizondo, la participacién activa de los sindicatos residia en el STPC y sus

respectivas secciones mientras que el STIC estaba mas relegado.

Ademas de la corrupcion constituida mediante los costos de produccidon aumentados e
incluso inexistentes que generaba una politica de anticipos que impedia la rentabilidad y
eventualmente la pérdida de mercados, estaba también el descuido del gremio de técnicos y

las malas condiciones laborales de éstos:

“Los técnicos que hace veinte afios cumplian su trabajo en la medida mas eficaz de sus
posibilidades se encuentran ahora cansados. Los sindicatos no previeron, sin embargo, los
fondos de retiro adecuados que permitieran a estos técnicos disfrutar de un merecido

descanso”®’.

¥ Salvador Elizondo “El cine mexicano y la crisis” en Hojas de Cine... p. 43.
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oo .S por nacionalidad en Mexico entre 1960 y 1964
"4 ) Total % EEUU % México % Otras %
1960 441 100 223 50 107 24 111 26
1961 404 100 197 48.76 101 25 106 26.24
1962 427 100 204 47.77 124 2904 99 2318
1963 336 100 132 39.29 48 1429 156 4643

1964 304 100 147 4836 53 17.43 104 3421

Fuente: Direccidén General ae Cinematografia y La economia mexicana en cifras, Nacional Financiera, S. A.,
Meéxico, 1965.

Las cifras parecen dar cabida a la mala situacion econémica del cine y por lo tanto de sus
trabajadores: Segun la tabla superior la produccién de 1960 a 1964, afios en que el gobierno
procedio a acaparar numerosas salas y los estudios Churubusco, la exhibicién descendid de
manera abrupta para 1963, cuando solo se exhibieron 48, lo que significé soélo el 14% de la
exhibicion en relacion a las peliculas extranjeras. Para el afio siguiente tan so6lo se
exhibieron 53 peliculas mexicanas. Segiin Jaime Tello, durante la mayor parte de la década
de 1960, la produccién cinematografica no alcanzé mas de ochenta peliculas®. También
Georges Sadoul establece que para los aflos de 1965, 1966 y 1967, la produccién
cinematografica en México fue de un promedio de cincuenta peliculas por afio, pero para
1968 y 1969, la produccion mejoro notablemente con 90 peliculas en promedio por afio’".
Pareceria un mejor parametro, pero si tomamos en cuenta que Espafia produjo para esta
década mas de cien peliculas en promedio por afio, la situacién deja de ser tan favorable.
Para este critico francés la nacionalizacion trajo pocas consecuencias: El sindicalismo fue
una de las més importantes que si bien tuvo una politica de puertas cerradas, también
recurrié a la renovacidn, y por lo tanto a la busqueda de nuevos personajes y tematicas,

pero segun Sadoul, la renovacién quedo como como una mera consigna por lo que poco se

pudo trascender del mero discurso y de los viejos vicios™.

Por ultimo tampoco parece ser condicion del sindicalismo el unico vicio del cine mexicano.
Por ejemplo el propio Elizondo culpa al gobierno o a los productores; al gobierno por las

condiciones que ha impuesto de centralizacion y burocratizacién por parte de instituciones

* Jaime Tello “Notas sobre la politica econdémica del viejo cine mexicano” en Op. cit., p. 28..
%! Sadoul, Op. cit., p. 619.
%2 Ibid., p. 594.
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como el Banco cinematografico y sus empresas de distribucién como Peliculas Nacionales
que ejercian presion a los productores a través del pago de intereses y anticipos inhibiendo,
de esta manera, la libre empresa; mientras que a los productores, relacionados con estas
empresas estatales por establecer parametros de altos costos y a su vez mala calidad de
peliculas que han llevado inevitablemente a la perdida de mercados, tanto nacionales como
latinoamericanos. Alma Rossbach y Leticia Canel, también veian en los aparatos de
distribuciéon y exhibicion un problema; en la distribuciéon, por medio de aparatos
gubernamentales que hacian tratos con los mismo malos productores de siempre que no
solo producian malas peliculas sino también sabian de antemano el poco potencial
econdémico de estas peliculas; mientras que la exhibicion, las autoras calculan para los afios
sesenta un aproximado de 380 salas administradas por COTSA , mientras que para las salas
independientes es nan 2000 salas, pero a pesar del nuimero importante de estas salas, la
presion gubernamental hacia las distribuidoras para que so6lo se exhibieran peliculas en
pertenecientes a COTSA. Asi para la década de los afios cincuenta se denunciaba a un
monopolio privado, mientras que para la década siguiente se denunciaba a un monopolio

estatal.
4.2 Historia de los sindicatos.

Se podria considerar el principal antecedente de estas agrupaciones al Sindicato de
Empleados cinematografistas de Distrito Federal (SECDF) organizado en 1923 y que antes
llevaba por nombre Unién de Empleados del cinematdgrafo en 1919. También se
constituy6 para 1928, la Asociacion cinematografica Mexicana (ACM), pero fue para 1934
y en adelante, que muchas de las principales agrupaciones obreras de esta industria
quedaron organizadas. Si bien la industria aun no era tan grande en términos cuantitativos,
ya que segin Garcia Riera para esos afios solo se habian producido 23 peliculas, dos mas
que el afio anterior y una mas que 1935%, para este afio quedd conformada la Unién de
Trabajadores de Estudio Cinematograficos (UTECM) y la Asociaciéon de Productores

Mexicanos (APCM); la primera representando al trabajo, por lo que quedo afiliada a la Ley

% El afio de 1938 representa el gran salto y el inicio del auge cinematografico, en el cual segin Garcia Riera,
el cine mexicano pasa de ser una artesania a una industria, debido a peliculas de éxito de piblico como lo fue
Alld en el Rancho Grande. Garcia Riera, El cine mexicano, p. 25-26.
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Federal del Trabajo de 1931°%, ademas de constituir el principal antecedente del STPC;

mientras que el segundo representaba al capital.

A la par de estas organizaciones también surgieron varias en torno al ramo de directores y
actores, por lo que el sexenio cardenista vio el auge de estas agrupaciones y centrales: La
mas importante fue la Federacion de Trabajadores de la Industria Cinematogréfica (FTIC)
que integro a numerosas agrupaciones estatales y regionales como fue el caso del SECDF o
la UTECM. Segun Vidal Bonifaz la UTECM habia visto un aumento de agremiados
importantes a la par del desarrollo productivo: “De 91 trabajadores en 1935, se pas6 a 236
en 1936, 316 en 1937 y, durante 1938, alcanzaria la cifra de 4107%. La FTIC quedo

constituida como sindicato centralizado y por lo tanto integrada a la CTM.

Para marzo de 1939, el decreto cardenista de exhibir al menos una pelicula mexicana en
salas obligo a diferentes distribuidores y exhibidores representante de los intereses de las
compafiias distribuidoras de Estados Unidos a conformar la Asociacién de Distribuidores
Independientes (ADI). Ante esta situacién, nos dice Bonifaz, surgié el Sindicato de
trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC) que reemplazo a la FTIC agrupando a
la UTECM vy otras 32 secciones’. El STIC surgi6 entonces como una central obrera pero
que también cooptd a escritores y directores ademés que su presencia fue nacional.
También se trataba de un sindicato abiertamente charro, ya que por ejemplo, para el afio
siguiente el apoyo a la candidatura oficial del PRM establecida en la figura de Manuel
Avila Camacho, fue més que evidente. De manera que para la época de auge (1938-1945) o

también llamada de “oro”, la agrupacién obrera mas poderosa fue el STIC.

Para 1945, la guerra termino, y con ello el auge de la industria. Para ese mismo afio, la
ANDA (Asociacion Nacional de Actores) y el S.T.P.C. (Sindicato de Trabajadores de la
Produccién Cinematografica de la Republica Mexicana surgido en marzo de 1945) se
escindieron del S.T.I.C."” Debido a la dependencia ante la CTM, su lider Fidel Velazquez
mostré un gran disgusto ante esta escisiéon. El S.T.P.C, que fue fundado por Gabriel

Figueroa, notable fotdgrafo, y por Jorge Negrete, director de la ANDA, fue compuesto por

* Vidal Bonifaz, Op. cit., p. 267.

% Ibid., p. 270.

% Ibid., p. 273.

%7 A este sindicato que fue formado en octubre de 1939, quedo integrada la UTECM vy otras 32 secciones.
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toda la “crema y nata” del cine mexicano, que iba desde directores, actores, escritores,
musicos y técnicos. El actor y productor Mario Moreno Cantinflas fue primer Secretario
General del STPC que mediante un laudo presidencial de 1945 quedd con el total de las
producciones de largometraje, por lo que ninguna pelicula mayor 45 minutos podia
realizarse sin la base del STPC, de manera que el STIC sdlo podia ser base de
mediometrajes o cortometrajes. Para Garcia Riera, el STPC va a constituir un sindicalismo
mas independiente y honesto que el sindicalismo charro de STIC que se caracterizaba por

su corrupcién y compadrazgo.

a) S.T.P.C. (Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica de la Republica

Mexicana)
El STPC estaba dividido en cinco secciones:

1.- La primera era la de Autores”, también llamados adaptadores. Esta seccion llegé a ser

dirigida por José Revueltas para finales de los afios cuarenta.

2.- La segunda era la seccion de ™recto=~~ y mas relacionada con la ya mencionada

politica de puertas cerradas.

3.- La tercera seccion era la de Técnicos v manuales, también llamados Sindicato de

Trabajadores Técnicos y Manuales (STM) y relacionado mucho con los trabajos que

realizaba el STIC.

4.- La cuarta seccion era la de Actores y también conocida como la Asociacion Nacional de
Actores (ANDA) cuya dirigencia llegaron a ostentar David Reynoso o Ignacio Lépez

Tarso.

5.- La quinta seccion era la de Filarmonicos que agrupaba a los musicos del cine.

% Algunos nombres importantes llegaron a escribir para cine, y aunque llegaron a pertenecer a la Academia
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas, para finales de los afios setentas abandonaron sus trabajos en
cine ante las malas condiciones de la cinematografia mexicana. Entre los escritores destacan Carlos fuentes,
Gabriel Garcia Marquez, José Emilio Pacheco, José Agustin, el propio José Revueltas, cuya novela E7 apando
fue llevada al cine por Felipe Cazals en los afios setentas. El tinico escritor de renombre que continua en
activo es el genial escritor Vicente Lefiero.
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todo malos, ya que para los afios cincuenta y sobre todo los afios sesentas, estos cineastas

hicieron muchos de sus trabajos mas emblematicos.

El caso de Ismael Rodriguez, que habia sido el principal realizador en compafiia de Pedro
Infante durante casi dos décadas, rapidamente supli6, por decirlo de alguna manera, al idolo
nacional y dirigié una trilogia sobre Francisco Villa protagonizada por Pedro Armendariz,
ademas de dos peliculas que tenian como protagonista al cineasta Emilio el “Indio”
Fernandez. Una de ellas constituye para ambos una de sus peliculas mas emblematicas: Los
hermanos del Hierro (1961) western ambientado a principios de siglo XX y protagonizada
también por el caballito Antonio Aguilar y el galan Julio Aleman (ambos en una de su
poquisimas peliculas de buen nivel) ademas de otros buenos actores como Columba
Dominguez e Ignacio Lopez Tarso. También destaca de €l otras dos de sus principales
peliculas; la primera Animas Trujano (1961) protagonizada por Toshiro Mifune'” y
nominada al premio Oscar en la categoria de Mejor pelicula extranjera, mientras que la

segunda El hombre de papel (1963) repitiendo con Ignacio Lopez Tarso también es una de

sus mas celebradas.

El otro caso importante es Roberto Gavaldén quien a pesar de haber realizado la mayor
parte de sus trabajos durante los afios cuarenta y cincuenta cuando realizd peliculas con
actores de la talla de Maria Félix, Arturo de Cérdova o Dolores del Rio, los afios sesenta
también son afios importantes para la filmografia de Gavaldon. El primer caso refiere a
Macario (1960) pelicula archiconocida, no sélo por el publico sino también por la critica
por lo que constituye uno de sus mejores trabajos. La cinta tiene todos los elementos de
calidad: Los actores, representados en tres grandes interpretaciones como son las de Ignacio
Lépez Tarso como Macario, Pina Pellicer como la esposa del protagonista y sobre todo,
Enrique Lucero en una encarnaciéon magnifica de la muerte; la buena direccién y
adaptacion a cargo de uno de los mejores cineastas mexicanos, ademas de la buena novela
de Bruno Traven y por ultimo el buen gesto técnico por parte del mejor cinefotégrafo de
México, Gabriel Figueroa. A su vez, El gallo de oro (1964) también es una de sus mejores
producciones al contar de nuevo con un inmejorable reparto: Ignacio Lopez Tarso como

Dionisio Pinzén, Lucha Villa como “La Caponera” y Narciso Busquets como Lorenzo

"% Se trata de la primera pelicula realizada fuera de Japon por parte de este astro del cine nipon.
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Benavides. También el gesto técnico volvio a predominar con la fotografia de Figueroa,
pero sobre todo destaca la adaptacion de la historia de Juan Rulfo, a cargo del propio
Gavalddén ademas de escritores de la talla de Gabriel Garcia Marques y Carlos Fuentes, por
lo que su participacion en esta pelicula constituye un gesto insélito, si bien ambos escritores
participaron por su lado en varias peliculas para esta década como se vera mas adelante en

este capitulo.

Desafortunadamente para estos directores, los afios setentas represento el arribo de nuevos
cineastas, al igual que los que ocurrié con Arcady Boytler o Fernando de fuentes que vieron
decaer sus carreras en los afios cuarenta, por lo que la década siguiente significé la
decadencia de estos directores que a pesar de su influencia y talento se vieron arrebatados
por nuevos y jovenes directores, ademas de nuevas influencias que marcaron al menos en el
cine, un arribo generacional representado, como ya se vera en el siguiente capitulo, por
cineastas como Jorge Fons o Felipe Cazals. El inicio oficial de estos cambios no so6lo

generacionales sino tematicos lo constituye 1965 y a continuacién menciono la razon.

La politica de puertas cerradas estuvo mas relacionada con el sector de directores, mientras
que las demas cupulas del sindicato tuvieron una politica mas flexible. De esta manera ante
la mala situacion del cine mexicano'® y la presion de intelectuales, no es extrafio que desde
la capula del STPC proviniera la iniciativa de una nueva politica que buscaba incluir a
nuevos cineastas emanados de escuelas de cine o del ambiente independiente’o3 . Es asi que
para 1964, se pone fin a esta politica y se convoca a un Concurso de Cine Experimental
realizado en 1965, y que junto también al concurso de 1967, va a constituir una de las

principales politicas cinematograficas de los afios sesentas.

192 a produccién de STPC solo habia quedado en 48 cintas durante el afio de 1961, mientras que para 1963 el
sindicato llevo a los trabajadores a una huelga que duré mas de mes y medio. También el género ranchero y
de comedia decayeron, mientras que la industria habia perdido su star system ante la muerte de Jorge Negrete
o Pedro Infante, y la merma de actores como Maria Félix o Arturo de Cordova. Por su parte la critica
proveniente del Grupo de Nuevo cine constituido por nuevos cineastas y criticos e intelectuales como
Salvador Elizondo y el propio Garcia Riera. Alma Rossbach y Canel, 1961-1967. “Los afios sesenta: el grupo
Nuevo cine y dos concursos experimentales”, en Hojas de cine... p. 47-51.

19 Para Garcia Riera, el concurso fue una maniobra de la seccién de Técnicos y Manuales, la seccién mas
golpeada por la crisis, para absorber a un enemigo comiin y en potencia, o sea el Nuevo Cine. Para el autor
fue esa la razon del por qué sélo se convocd a otro concurso mas, debido a ese cine experimental atentaba
contra sus hdbitos de exclusivismo. Garcia Riera, “El cine independiente” en Hojas de cine... p. 200.
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La convocatoria de 1964 sélo dio cabida a 12 peliculas que al final fueron acep las entre
mas de 31 proyectos. El Banco cinematografico establecid las bases econdmicas al proveer
a las peliculas de un presupuesto de ente 150 y 200000 pesos'®*, mientras que las bases
artisticas estuvieron representadas en el jurado compuesto por gente de la industria y
externos como el poeta Efrain Huerta, el historiador del cine Jorge Ayala Blanco, el escritor
Luis Spota, el periodista Carlos Estrada Lang y el actor de larga trayectoria Andrés Soler,

entre otros. El jurado premid a 4 cintas, que al parecer no trascendieron demasiado:

1.- El primer premio fue La formula secreta, un drama surrealista dirigido por Rubén
Gamez que llenaba al espectador de imagenes sobre “un pais en pleno transito de perder su
identidad, de tierras estériles, aridas, lleno de campesinos muertos en vida que, sin embargo
se niegan a desaparecer.” Segun se dice, Juan Rulfo escribié un texto inspirado en esta
pelicula: “Ustedes diran que es pura necedad la mia / que es un desatino lamentarse de la
suerte / y cuantimas de esta tierra pasmada / donde nos olvido el destino...”'®. La
condiciéon de mediometraje, ya que la pelicula s6lo duraba 45 minutos, y experimental
llevaron a la pelicula a ser poco conocida, ademas de la negativa de Gadmez de ingresar al
gremio le generé un anonimato que lo llevo a dirigir un solo largometraje en toda su

carrera.

2.-El segundo lugar se lo llevo En este pueblo no hay ladrones, dirigida por Alberto Isaac y
adaptacion de €l y de Emilio Garcia Riera sobre un texto de Gabriel Garcia Marquez. La
pelicula, un drama provinciano, recibidé buenas criticas y constituyé el inicio de Isaac como
cineasta regular para esta década y la siguiente, mientras que para Garcia Riera constituyo

el fin de su carrera como escritor, mas no como critico.

3.- Amor, amor, amor, fue una pelicula de episodios dirigidos por 5 directores que tuvieron
unos mas suerte que otros: Juan José Gurrola que dirigié el segmento “Tajimara”, J.L
Ibafiez el segmento “La dos Elenas”, Miguel Barbachano el segmento “Lola de mi vida”,
Hector Mendoza “La Sunamita”, Benito Alazraki “La Viuda” y Juan Ibafiez “Un Alma

pura”. Algunos segmentos tuvieron mejor recibimiento que otros, ya que directores como

1% Rossbach y Canel, “Los afios sesenta: el grupo Nuevo cine y dos concursos experimentales”en Hojas de
cine... p. 51.
1% De Filmaffinty: http://www.filmaffinity.com/es/film729454.html.
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Gurrola se retiraron después, mientras que gente como Juan Ibafiez siguié un camino

ascendente como se vera después.

4.- Por ultimo, estd el caso de Viento distante, el unico metraje considerado un éxito de
publico entre los filmes del concurso. Tres historias componian esta cinta dirigida por tres
directores: Salomon Laiter con el segmento “En el parque hondo”, Manuel Micher “Tarde

de Agosto” y Sergio Vejar “Encuentro”.

De esta manera, si bien las cintas no llegaron a ser tan trascendentales, los resultados fueron
positivos y alentadores, ya que gracias al Concurso, 18 nuevos realizadores lograron hacer
su primera cinta con total libertad creativa y relativamente holgados en lo econémico. Sin
embargo, a s6lo dos directores se les acept6 ingresar en esta seccion del gremio (al final
solo resulto ser Abel Salazar ya que Rubén Gamez desaird al gremio) mientras que para
1965 s6lo dos directores nuevos realizaron largometrajes: Arturo Ripstein y su opera prima
Tiempo de Morir e icaro Cisneros y su largometraje Tirando a gol. El caso de los
cortometrajes, estos fueron mds prolificos y permitieron la iniciaciéon de directores como

Felipe Cazals.

Para 1967, los buenos resultados del primer del Primer Concurso propiciaron un Segundo
Concurso de Cine Experimental que al parecer fue un rotundo fracaso ya que sélo se
lograron terminar siete peliculas, de las cuales se tachdé de mala calidad ya que sélo se
premiaron un segundo y tercer lugar a las peliculas E/ mes mas cruel de Carlos Lozano y
Juego de Mentiras de Archibaldo Burns. Segiin Alma Rossbach y Leticia Canel: “Los
productores y el sindicato no estaban dispuestos a apoyar mas estos movimientos y los que
pudo haber sido no fue. Desaparecieron los concursos de cine experimental”'®. Sin
embargo, el STPC si promovié afios mas tarde dos concursos mas de cine experimental
realizados en 1984 y 1991, respectivamente. También hay que tener en cuenta que estos
concursos marcaron progresivamente el fin de la politica de puertas cerradas de sindicato y
el arribo de nuevos directores que forjaron una nueva generacién de cineastas mas

experimentados.

1% Rossbach y Canel, 1961-1967... p. 56
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También es importante mencionar que para ese mismo afio de 1967, ante los buenos
resultados del Primer Concurso de Cine Experimental, el gobierno promovio a través de la
Direccion General de Cinematografia (perteneciente a la Secretaria de Gobernacion
encabezada para esos afios por Luis Echeverria), el Banco Cinematografico y la Asociacion
de Productores de Peliculas Mexicanas, la convocatoria del Primer Concurso Nacional de
Argumentos y Guiones Cinematograficos que recibio 229 argumentos de los cuales tres
peliculas obtuvieron los primeros lugares, siendo la mas notable la cinta ganadora del
primer lugar: Los Caifanes, dirigida por uno de los ganadores del Primer concurso

experimental, Juan Ibéfiez.

La pelicula de Ibéfiez es ya un clésico del cine mexicano que es mi opinién la pelicula que
marca el arribo generacional en el cine mexicano. Si bien Ibéfiez no logré consagrase como
un director imprescindible debido a la merma y poco éxito de muchas de sus posteriores
producciones'”’, marca el debut de actores como Ernesto Gémez Cruz, Sergio Jiménez o
Eduardo Loépez Rojas, histriones de buenas capacidades que a pesar de no gozar de gran
fama, si gozaron de una prolifica carrera a lo largo de las décadas siguientes, sobre todo el
caso de Gomez Cruz. Otro de los casos que colocan a esta cinta de 1966 como un parte
aguas en el cine mexicano es la tematica, ya que si bien se trata de una drama de corte
social, la forma de abordar el tema es mas completa al mostrar la profunda desigualdad que
existe en México, aun para estos afios con una politica y un discurso mas nacional y
equitativo. Al final, la trama basada en un argumento de Carlos Fuentes titulado “Fuera del
Mundo”, es un magnifico alegato al clasismo de la sociedad mexicana relacionandolo con
aspectos como la cultura popular (e/ son de la negra) y la cultura intelectual (el poema
cantado de José Marti La nifia Guatemala) en una pelicula que rompe con muchos
convencionalismos, mostrdndonos la identidad mexicana a través de personajes
desencantados con su realidad como son los cuatro caifanes: El gato, El estilos, El azteca y
El mazacote, ademas del choque cultural de éstos con dos jovenes de clase alta. La pelicula
tuvo un costo menor a un millén de pesos, debido a que se filmo en los Estudios América,

pertenecientes al STIC, por lo que para estos afios los altos costos de produccién se

17 A pesar de su talento, Ibaiiez no logré consolidar su carrera a pesar de sus ambiciosas producciones como
La Cdmara del Terror (1968), protagonizada por el actor internacional Boris Karloff, o La Generala (1970) la
ultima pelicula de Maria Félix.
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relacionaban mas con el STPC y sus importantes afiliados, que constituian atin la crema del
cine mexicano, mientras que el STIC, aun perteneciente a la - [M, era un sindicato mas de
caracter :nico y obrero que de caracter artistico como lo era el STPC. Ademas la pelicula
tuvo que ser filmada en episodios debido al ya mencionado laudo presidencial de 1945, que
establecia la autorizacién para largometrajes solo al STPC, que tenia su sede en los
Estudios Churubusco, mientras que el STIC, que tenia su base de operaciones en los

Estudios América, sélo podia realizar cortos y mediometrajes.

A partir de los afios setentas'®®

, el STPC se volvié un sindicato mas pragmatico
estableciendo alianzas con la iniciativa privada y con el propio STIC. De manera que el
caracter artistico se empezo6 a perder progresivamente a lo largo de estos afios, por lo que
sus secciones de directores y sobre todo la seccidén de actores se fueron politizando atin
mas, mientras que la Seccidn de trabajadores técnicos y manuales tomo un mayor peso en
las negociaciones y politicas dentro del sindicato. Adolfo Ramirez, lider de esta seccion,
documenta la historia del sindicato asi: “Para los afios cuarenta el sindicato sirvié a la
industria regulando las relaciones obrero-patronales (...) la separacion del sindicato en
1945 lo debilité”. El lider gremial culpaba a los centros de capacitacion del cine como
responsables de la mala relacion entre el sindicato y nuevos egresados. Dice al respecto:
“De ahi derivan muchos ataques, considerandonos un sindicato de puertas cerradas y un
estorbo para el desarrollo de la industria”. De manera que para finales de los afios setentas,
Ramirez se congratulaba de una nueva politica del sindicato: “Menor rigidez en nuestros
reglamentos y mayor fluidez de nuevos aspirantes que compartan conocimientos tedricos
con los practicos de nuestros agremiados”. De esta forma, la politica del sindicato se fue
congratulando mas con el Estado y con la iniciativa privada perdiendo su caracter critico y

artistico en pro de una politica mas conciliadora.

1% 1 os afios setentas constituyen nuevos retos para el sindicalismo, si bien las organizaciones sindicales
tuvieron gran auge gracias a la politica se sustitucion de importaciones y sus relacién con el desarrollo
industrial, para estos afios el sistema politico y econdémico mundial va teniendo como caracteristica la
subutilizacion y la baja productividad del trabajo ha llenado de incertidumbre a los sindicatos obreros.
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Otro detalle interesante de esta conciliacién fue la relacion del sindicato tanto con Rodolfo
Ecl rerria, el director del Banco Cinematografico y también director por un tiempo de la
ANDA, ademis de Margarita Lopez Portillo, directora de la Comision de Radio,
Television y Cinematografia (RTC). El caso de la segunda, se traté de numerosas reuniones
y promesas en torno a la mala situacion del cine mexicano. Para mediados de 1979,
Margarita anuncié como un acuerdo con el STPC, una reforma a la ley de cinematografia
que incluiria, entre otras cosas, un limite a la importacion de peliculas extranjeras y la
exhibicion de treinta peliculas enlatadas. También aseguraba que Conacine y Conacite no
desaparecerian, a pesar de que el Banco Cinematografico si habia desaparecido el afio
pasado''®. También para el siguiente afio Excélsior reportaba que la directora del RTC
declaraba ante David Reynoso y Sergio Vejar, lideres de las secciones de actores y técnicos

M Tanto

y manuales del STPC que los Estudios Churubusco no cesarian sus actividades
parecieron congratularse ante el discurso de Margarita que los lideres del L. >C firmaron el
Contrato Colectivo de trabajo con la encargada del RTC, en una reunién que incluy6 ramos
de rosas y champagne''?. Tal celebracién haria pensar que al cine mexicano y al propio
sindicato le esperaban sus mejores afios, pero la realidad fue muy distante.

Ante la oleada de producciones privadas en géneros como las ficheras, la produccion
artistica y estatal se perdié casi por completo, por lo que el STPC reportd muy malos
nameros en la década de los afios ochenta: Si bien sus irregulares alianzas con el joven

Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE)'"?

ayudaron un poco a un sindicato que
para 1985, aun contaba con 6 mil miembros en una deplorable situacion''*. Esta situacién,
ademas de la baja produccion estatal, se encontraba en que muchas producciones preferian
filmar con el STIC por sus bajos sueldos a diferencia del STPC que establecia costos de
produccién mas altos. Ante tales hechos Adolfo Ramirez, el ya mencionado lider de la

Seccion de Técnicos y Manuales promovia en 1986 la produccion extranjera en México

"% Uno mds uno, 26 julio de 1979, p. 21.

"' Excélsior, Seccién B, 9 de agosto de 1980, p. 10.

12 Excélsior, Seccion B, 30 de agosto de 1980, p. 6.

'3 EI IMCINE fue fundado en 1983, y cuyo primer director fue el ya mencionado Alberto Isaac coprodujo
con el STPC una pelicula de Carlos Enrique Taboada, Veneno para las hadas (1984), una cinta de terror, que
sin llegar a ser una obra maestra, se trata una de las mejores peliculas de una de las peores décadas del cine
mexicano. También ambas instituciones organizaron en 1984 el III Concurso de cine experimental, que no
tuvo demasiado auge, ya que segun Isaac sélo se terminaron cuatro cintas. E/ Heraldo, 21 de Agosto de 1984,
p.l.

"' El heraldo, 11 de septiembre de 1985.

77



para la inversion de divisas extranjeras. Ese mismo afio, Gustavo Preticiolli, secretario de
hacienda y Carlos Salinas de Gortari, secretario de programacién y presupuesto
promovieron la venta de los Estudios Ameérica, Estudios Churubusco y Operadora de
Teatros, ante lo cual la critica no se hizo esperar, sobre todo del Secretario General del
STPC José Estrada, quien califico a esta politica como un atentado ante la memoria
historica que estaba representada en estos estudios. Estrada también se oponia a la
liberacion de precios, al argumentar que sélo beneficiaba al cine extranjero ya que las
salas populares eran todavia las que mas cine mexicano exhibian. Lamentablemente para
ese mismo afio, Estrada falleci6 después de ser Secretario General desde 1977,
sustituyéndole interinamente el actor Ignacio Lépez Tarso.

El siguiente Secretario General, Amulfo Mayorga marcé la llegada del pensamiento
neoliberal al sindicato, ya que fue €l quien apoyo la liberalizacion econdémica de la
cinematografia mexicana mediante el apoyo a la liberacién de precios y las alianzas con las
empresas. Su lema de campaifia en 1990 era precisamente “Unidad y modernizacion”. Para
1993, Mayorga reportaba un gran afio para el sindicato con la produccién de 26 peliculas.
Sin embargo para ese afio también surgi6 un conflicto entre el gobierno y el sindicato por la
construccion del Centro Nacional de las Artes (CNA) en la sede de los Estudios
Churubusco por medio de un decreto presidencial. Este decreto expropiaba una parte de los
estudios con lo que su espacio se vio reducido a la mitad. También significo la demolicion
de muchos edificios que en su mayoria eran estudios de filmacién, mientras que la sede de
la Comisién de Radio, Television y Cinematografia que también estaba en Churubusco fue
trasladada dando paso a la sede actual de Canal 22. Al final, segln el peridédico Excélsior,
la Seccion de Técnicos y Manuales acept6 la construccion del Centro Nacional de las artes,
por lo que contra la voluntad de gran parte de los trabajadores del STPC solo la tercera

parte del espacio de los estudios Churubusco fue destinada al cine'".

Para el nuevo milenio, especificamente el afio de 2002, el STPC contaba con cerca de 5 mil
actores, mil 200 técnicos, 35 directores, 60 autores y 70 filarmoénicos. Marcela Fernandez
Violante es la actual secretaria del STPC desde donde ha pugnado por una politica mas

nacional sobre todo en los canales de distribucion y exhibicion del cine mexicano. La lider

3 Excélsior, 12 de junio de 1993.









b) S.T.I.C (Sindicato de trabajadores de la Industria Cinematografica).

Ya se mencionaron varios aspectos del STIC: Su relacion con la CTM, el laudo
presidencial de 1945, su caracter técnico o su relacién con los Estudios América''. Por lo
tanto este apartado busca agregar algunos detalles que faltaban por mencionar en relacién a

este sindicato.

Segun explica Garcia Riera''’, debido al laudo presidencial de 1945, el STIC se convirtié
en productora de peliculas “piratas” ya que los Estudios América filmaban series
compuestas por episodios de media hora que posteriormente se exhiban completos en salas
de cine, lo que provocaba constantes protestas por parte del STPC. Esto era posible gracias
a que el STIC estaba relacionado con la exhibcién y la distribucion. De modo que a
diferencia del STPC que se relacionaba con la produccidon, especificamente con la
Asociacion Nacional de Productores, el STIC tenia un acuerdo con exhibidores y
distribuidores mediante un contrato colectivo de trabajo revisable cada dos afios. Segun
Anduiza, el STIC sobreprotegia para los afios ochenta a 9 mil 962 obreros que devengaban
102 millones 42 mil pesos anuales, asi como prestaciones sociales de 11 millones 7 mil
pesos anuales''®. De manera que hablamos de un gremio grande que con cada intento de

huelga, podia paralizar gran parte de las salas a nivel nacional.

Para los afios ochenta, el STIC vio a la baja muchas de sus fuentes de empleo ante la
merma de las empresas estatales como Conacite que funcionaba en los Estudios América y
era una fuente importante de empleo, por lo que para estos afios la mayor parte del trabajo
para los llamados “cinematografistas” de la Seccion 49 y Uno del STIC provenia de
empresas privadas. Por ejemplo para la seccion 49, estaban destinados los trabajos de
Doblaje, Noticieros, Extras y los ya mencionados Estudios América, mientras que para la

seccion Uno, estaban relacionados los trabajos de empresas de distribucion y exhibicion

16 E] STIC se instalé en los estudios América para 1957, los cuales produjeron su ultima pelicula para 1992
y si bien los Estudios fueron en su mayoria productores de peliculas mediocres protagonizadas, por ejemplo,
por Blue Demon o Capulina, hay algunas excepciones como la ya mencionada Los Caifanes (1967). Al
estudio se le acreditan mas de 200 peliculas producidas sobre todo para los afios setentas con el auge de
CONACINE. Fuente: IMDB. http://www.imdb.com/company/c00091365/

"7 Emilio Garcia Riera, “El cine independiente” en Hojas de Cine... pp. 195-196

"% Anduiza, Op. cit., p. 213
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y Artistas de la Television y Radio) radicaba en los titularidad de los contratos colectivos
de empresas del medio artistico como fue el caso de la empresa de doblaje Servicios
Internacionales de Sonido S.A. (SISSA) que permaneci6 cerrada debido a la pugna de estos
dos gremios pertenecientes a la CTM por lo que Fidel Velazquez fue llamado a solucionar

- 2
el conflicto'?.

Para 1989, el STIC sélo contaba con el trabajo relacionado a los Estudios América, debido
la pugna con Televisa y su sindicato, cuando estos ltimos le quitaron definitivamente el
trabajo relacionado a los estudios de doblaje'*, 1o que generd numerosas critica al lider de
la seccién 49, Miguel Campos de quien parecia que la venta de contratos de trabajo de estas
empresas, eran un negocio personal para este lider que llevaba mas de dieciocho afios al
frente de esta seccion. Por lo tanto la pugna entre el STIC y su antiguo socio de trabajo
Televisa, quien a través de su empresa TELEVICINE habia dado trabajo a algunos
miembros del STIC, ahora era un hecho y convertia a la poderosa empresa de medios y al

agonizante sindicato en rivales.

Fue durante su XVI Congreso Nacional en noviembre de 1990, que el STIC fij6 su postura
ante el desempleo y la crisis, ya que durante ese afio 70 salas de cine habian cerrado
cesando a 750 trabajadores. Su principal postura fue a favor de la liberalizacion de precios
de la taquilla, ya que como resultado de la Ley de 1949, el cine era considerado parte de la
canasta basica, por lo que el sindicato argumentaba que la libre empresa y la desregulacion
en el cine otorgarian mejores ganancias y asi también, mayores empleos. A pesar de la
Nueva Ley y la posterior liberalizacion del precio del boleto de taquilla, la situacion del
sindicato no mejord ante la quiebra irreversible de COTSA y Peliculas Nacionales, por lo
que de nuevo la postura del gremio fue de dialogo abierto ante la privatizacion y
liquidacidn de sus agremiados ya que para 1992, mil novecientos trabajadores de la Seccion
uno habian sido liquidadosm. Al respecto, el lider de la seccidn decia: “Porque nadie

quiere comprar una empresa con problemas o conflictos laborales, entonces creemos que es

el interior de la Republica. Actualmente esta integrado por 34 secciones que agrupan a mas de 10 mil
trabajadores.

'3 El Heraldo, seccién Espectaculos, 21 de marzo de 1985, p. 1
1% EI Nacional, seccion Espectaculos, | de septiembre de 1989, p. 12.
'3 Uno mds uno, seccién Cultura, 13 de agosto de 1992, p. 12.
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mejor optar por la liquidacion total de nuestros trabajadores antes que aceptar que se nos
reduzcan las plazas”'?. Fue hasta 1993 que COTSA terminé por liquidar a mas de 1500
trabajadores del STIC.

4.4 El cine universitario y de autor como oposicion al monopolio estatal.

Ya se menciond que la politica de puertas cerradas dentro del Sindicato de Trabajadores de
la Produccién Cinematografica y por lo tanto de una gran parte de la industria, imposibilit6
un desarrollo en cuanto a las nuevas tendencias que estaban representadas en los jovenes

27 para Salvador Elizondo, uno de los

como el caso francés de la Nouvelle Vague'
principales detractores de esta politica y promotor de un giro independiente en el cine

mexicano, pone precisamente como ejemplo al cine francés:

“Con el advenimiento de la Nouvelle Vague, un momento en que el cine francés se
encontraba en crisis, los costos de produccion bajaron hasta en un 60%. La calidad de las
peliculas producidas por los jovenes permitié a Francia recuperar algunos mercados y

. 1
afianzar otros que estaban vacilantes” 2

De esta manera uno de los beneficios del cine independiente seria la recuperacion de
mercados y por lo tanto de publico, ademas de los bajos costos de produccién que a su vez
traerian nuevas tematicas y mejor calidad. Ya veremos como a pesar de su importancia y
buenas intenciones, el cine independiente no fue la panacea para el cine mexicano, ya que

no sélo no logré la atraccién del gran publico o el gran respaldo de la critica'”®, sino que

126 Novedades, seccion Espectaculos, 19 de marzo de 1992, p.18.

'* La Nouvelle Vague fue un movimiento artistico en el cine francés que se desarrollé a finales de los afios
cincuenta. El desencanto fue su principal caracteristica no sélo a las condiciones politicas a la baja tanto en la
izquierda como en la derecha, sino también a las condiciones sociales impuestas precisamente por una
sociedad de estructuras, por lo que los jovenes retomaron valores romanticos. Los bajos presupuestos los
rodajes al exterior sin la necesidad de estudios permitid abaratar los costos) y la libertad absoluta para el autor
y ante la técnicas tradicionales (la técnica del montaje y el premontaje) también constituyeron el nuevo
movimiento representado en directores como Frangois Truffuat o Jean-Luc Godard. Gram Historia
llustrada... p. 1871-1874.

128 Salvador Elizondo “El cine mexicano y la crisis” en Hojas de Cine... p. 42.

'2 Para Eduardo de la Vega Alfaron el cine independiente data desde la década de los cuarenta, pero es dificil
de definir tantos filmes de tan diversas indoles como un solo género llamado “cine independiente”. También
se tratan de filmes, por un parte, de aciertos y buenas intenciones, pero también de rotundos fracasos. Por lo
tanto si bien es importante que estos cineastas lograran hacer cine fuera de la industria, o sea fuera de los
créditos del Banco cinematografico, para 1965 el cine independiente sélo constituyd, segun Vega Alfardn,
esfuerzos asilados, limitados y practicamente desvinculados entre si. Eduardo de la Vega Alfaron, “El cine
independiente mexicano” en Hojas de Cine... p. 81.
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afios después la nueva camada de cineastas y actores como Jorge Fons, Felipe Cazals o
Emilio Gémez Cruz quedaron mas integrados al cine Echeverrista o de Estado que al cine

independiente.

Para abril de 1961 algunos viejos criticos de cine y jovenes cineastas, entre los que
destacaban Emilio Garcia Riera, Carlos Monsivais y Salvador Elizondo, habian constituido
el Grupo Nuevo Cine a través de una revista del mismo nombre que seria publicada de
forma irregular y s6lo llegaria a publicar siete numeros. En el primer nimero y a través de
un Manifiesto, los firmantes establecian un plan de renovacion para el cine mexicano en
base a que debian abrirse nuevas puertas jovenes, no solo directores sino también
argumentistas, fotografos etc. También proponian la plena libertad para el cineasta, sin
importar la postura moral o politica, por lo que la temadtica era factor también de libertad
aunque esto implicaba indudablemente el surgimiento de nuevas tematicas. Por Gltimo se
proponian varios aspectos como la promocion de cortometrajes, cine-clubes y la existencia
de publicaciones especializadas, ademas de la fundaciéon de un instituto de educacion
cinematografica. En el terreno practico, el Grupo de Nuevo Cine produjo una pelicula
independiente, filmada con un presupuesto menor a 50000 pesos y en 16 milimetros, que
dirigi6 uno de los miembros de la revista: Jomi Garcia Ascot, escritor y promotor de
publicaciones especializadas y cine clubs. En el guion, participd el propio Garcia Ascot,
Emilio Garcia Riera y Maria Luisa Elio quienes llevaron a cabo un drama sobre una nifia
exiliada en México durante la Guerra Civil Espafiola. La pelicula recibi6 buenas criticas y
premios, entre los que destaca el Premio de la Critica Internacional del Festival de Locarno
en Suiza"*, ademés la pelicula despert el interés de intelectuales como Elena Poniatovska
que decia respecto de la pelicula: “Con esta pelicula Jomi Garcia Ascot les demuestra a los
jovenes del Grupo Nuevo Cine que si pueden hacer peliculas; que si hay la posibilidad de
filmar en México (...) Maria Luisa Elio y Jomi Garcia Ascot inician, en cierto modo, una

etapa distinta del cine mexicano”'".

1398 bien se trata de un premio significativo, aunque no es ¢l principal del festival teniendo en cuenta que a la
mejor pelicula se le entrega el “Leopardo de Oro”, Locarno hoy por hoy, no es de los principales festivales de
cine en el mundo a nivel de Cannes, Venecia o Berlin. Ademas Viridiana (1961), una produccion de Gustavo
Alatriste y realizada por el cineasta Luis Bufiuel habia conquistado la Palma de Oro a la mejor pelicula
durante el Festival de Cannes de ese afio, considerado hasta nuestros dias el mas prestigioso del mundo.

"! Citado por Rossbach y Canel, 1961-1967 en Hojas de Cine... p. 49
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Indirecta o directamente, los resultados a estas peticiones para un nuevo cine fueron la
vez mas evidentes. Ya sea a través del propio Estado y los sindicatos'*, asi como grupos
cinéfilos, independientes o universitarios, el cine independiente y por lo tanto las nuevas
tematicas se fueron constituyendo en México y si bien fue hasta los afios setentas cuando
este proceso se acentué a la vez que también decayo, la década de los afios sesenta

. e . . 133
representa un vuelco importante e iniciador para una nueva etapa del cine mexicano .

En cuanto al cine universitario, éste alcanzd una etapa importante durante el movimiento
estudiantil de 1968 cuando se suspendieron las clases y con el material disponible se
document6 las vivencias de estos meses lo que termind en un documental de mas de dos

13 Este documento filmico, dirigido por Leobardo

horas conocido como E! Grito (1968)
Lopez Aretche es uno de los mds importantes testimonios del movimiento ya que para
Jorge Ayala Blanco, esté realizado desde adentro y que detalla cronoldgicamente mes por

o o - 5
mes el movimiento prescindiendo de una narracion en o =

Para el afio de 1969, Garcia Riera ve un afio prodigio debido a la consagracion del cine
universitario de largometraje que inicid precisamente en 1968, debido al debut de
numerosos directores egresados del CUEC. Cabe destacar el caso de Juan Humberto
Hermosillo y su dpera prima Mictldn, ademas de los largometrajes independientes de dos
cineastas que participaron tanto en la industria como el cine independiente, Arturo Ripstein
y Felipe Cazals y sus respectivos largometrajes independientes Familiaridades y La hora

de los nifios, respectivamentel36.

132 Recuérdese el caso de los concursos experimentales de 1965 y 1967 o la fundacién del Centro de Estudios
Cinematograficos (CUEC) en 1963, la escuela de cine de la Universidad Nacional Autéonoma de México
(UNAM) y a su vez la primera escuela de cine fundada en Latinoamérica.

133 Garcia Riera establece que es dificil establecer un cine independiente en México ya que por un lado, esta el
cine independiente que tiene como caracteristica estar fuera de la industria, por lo tanto fuera de los créditos
del Banco Cinematografico o fuera de los contratos o concursos del STPC, como es el caso de las series
producidas por el STIC. También esta el caso del cine experimental es diferente ya que si bien se relacionaba
0 no con la industria, su sentido se dirigia hacia la renovacion y bisqueda. Emilio Garcia Riera, “El cine
independiente” en Hojas de Cine... p. 196

1 El documental fue exhibido hasta 1976 en la entonces joven Cineteca Nacional.

133 Jorge Ayala Blanco, “El movimiento estudiantil”. Citado en Hojas de Cine... p. 59.

136 Garcia Riera, “El cine independiente” en /bid., p. 203.
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4.5 La politica en el cine: El caso particular de La sombra del caudillo (1960).

La Sombra del caudillo es una pelicula producida por la Seccion de Técnicos y Manuales
del STPC'?, en ese entonces liderada por el cineasta Rogelio Gonzalez Chévez, y adaptada
de una de las principales novelas sobre la Revolucién Mexicana que lleva el mismo nombre
y esta escrita por Martin Luis Guzmén. La cinta estd dirigida por Julio Bracho y
protagonizada por Tito Junco en el papel de Ignacio Aguirre. La trama gira a través de éste
personaje, ministro de Guerra del Caudillo (interpretado por Miguel Angel Ferriz), quien
ante las elecciones en puerta, decide apoyar al general Jiménez (Ignacio Ldopez Tarso),
Ministro de Gobernacion. Ante la negativa de Oliver Fernandez, lider del Partido Radical
Progresista de que Jiménez sea el candidato, éste decide apoyar a Aguirre y después de
varios altercados, Aguirre renuncia al ministerio y lanza su candidatura por lo que la

represion no se hace esperar.
La pelicula es sustancial en cuanto a politica debido a dos factores:

1.- La referencia a los politicos nacionalistas revolucionarios y sus practicas que después
darian cabida al Partido Nacional Revolucionario (PNR). Por ejemplo la referencia de
Aguirre como Francisco R. Serrano aunque también inspirado en la fallida rebelién
“delahuertista” de 1923, Jiménez como Plutarco Elias Calles y el caudillo como Alvaro
Obregén. También las mafias de la politica mexicana provenientes de la familia
“revolucionaria” son expuestas en esta pelicula. Si bien ya el libro es bastante critico en
cuanto al discurso y al enriquecimiento de estos politicos, la pelicula también acentia estas
précticas; primero el discurso de Aguirre, interpretado por un joven Lépez Tarso'®®, en
relacion a su candidatura respaldada por las masas obreras y campesinas, ante lo que
Aguirre le espeta diciendo que son sélo los lideres de esas confederaciones las que lo
respaldan; y segundo, el enriquecimiento del Gobernador Catarino Ibafiez'* o la posesién
de hacienc . por parte del ministro Jiménez. Al final la situacién resulta tal para el
17 Esta misma seccion habia sido la més afectada dentro del sindicato por la baja en produccion, y también la
que habia buscado otros medios de trabajo como fue el caso del I Concurso de Cine Experimental de 1965.

"% Curiosamente el propio Lopez Tarso llego a dirigir interinamente el STPC, pero también por mas de cuatro
afios la ANDA. Ademas fue diputado federal durante la LIV legislatura (1988-1991).

139 Al respecto de €1, dice Luis Guzman: “Era el de tantos soldados de la Revolucién, convertidos, como por
magia en gobernadores o ministros: analfabetos, con patente de incultura, en los cargos publicos de

responsabilidades mas altas”. Martin Luis Guzman, La sombra del caudillo, México, Editorial Porria, 1987,
p- 80.
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persona de Aguirre que ante la mirada angustiosa de su amante Rosario, personaje
interpretado por Barbara Gil y que tiene mayor participacion en la pelicula que en la
novela, éste le dice: “No debo mezclarte en mis asuntos politicos para nada. En medio de
tanta falsedad y basura, tu eres lo unico limpio que tengo y no quiero salpicarte con mi

lodo™.

2.- La censura a la que fue sujeta la cinta por mas de treinta afios es bien conocida, empero
aun con lo critica y fiel que es la pelicula, esto no justifica la censura a la que fue sujeta. Si
bien también la novela se habia tenido que publicar en Espafia en 1929, para esos afios, con
la mayor centralizacion de la industria cinematografica, nos dice Elizondo,“la censura habia
tomado creciente vigor en el cine” '*°. Por ejemplo, para el afio siguiente otra cinta no
obtuvo la autorizacion de la Secretaria de Gobernacién, a través de su Direccion de
cinematografia: La Rosa Blanca (1961) dirigida por Roberto Gavaldén quien repetia la
formula con Ignacio Lopez Tarso y adaptando una novela de Bruno Traven que tanto éxito
les habia dado en Macario. La trama gira en torno a las petroleras privadas en Veracruz y
sus conflictos con peones y campesinos. A pesar del alto costo y el buen cartel, la pelicula

fue prohibida por once afios, al parecer por trabas politico-burocraticas.

De manera que el problema refleja en estancamiento de la politica revolucionaria que desde
el gobierno de Lazaro Cardenas habia perdido mucho sentido, por lo que la pelicula en vez
de parecer una critica de aquellos momentos de consolidacion de un régimen, parecia aun
vigente. Si bien esto no justifica la censura resulta extrafio que el propio Luis Guzman que
participd en la cinta a manera de prologo, no protestara enérgicamente por la censura. Al
parecer, como dice Riera: “Guzman ya no es el inconforme de tiempo atrés, y si elogioso
del partido en el poder”. Fue asi que un dia antes del estreno, la cinta desaparecio ya que la
Secretaria de la Defensa comunicaba “que la cinta denigraba a México y a sus instituciones,
ademads de ofrecer una vision falsa de la historia y del ejército mexicano”. El director Julio
Bracho manifestd en una entrevista a Proceso que fueron los politicos y no los militares los

que evitaron su exhibicién:

1% Salvador Elizondo, “El cine mexicano y la crisis” en Hojas de Cine... p. 48
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V. EL COMPADRAZGO EN 7. CINE: AUGE Y DEMEMBRAMIENTO ~ = " A
POLITICA CINEMATOGRAFICA (1970-1992).

Para la década de los afios setenta, los dos nuevos gobiernos van a iniciar, al menos en
cuanto al discurso, una nueva etapa en la vida politica de México después de que para 1968
la coyuntura llevara a poner en duda la legitimidad del régimen de la revoluciéon mexicana;
primero el gobierno de Luis Echeverria a través de la “apertura democratica” que tuvo uno
de sus mayores ejes precisamente en los medios de comunicacion, principalmente en la
participacion estatal en la Television'* y el Cine; el segundo intento fue la reforma politica
de 1977 que buscé incentivar la equidad politica en cuanto a los partidos de oposicion,
sobre todo Accién Nacional, después de que en la eleccion de 1976 llegara como candidato

unico José Lopez Portillo.

A pesar de estos intentos limitados por dotar de mayor legitimidad al régimen, la confianza
que la politica presidencialista tenia con varios sectores de la sociedad no se va a volver a
recuperar en su totalidad, ya que tanto en la sociedad, principalmente las clases medias,

como en la economia, representada por la burguesia nacional, la situacién va a ser de crisis:

Primero en la economia a través de la devaluacion de 1976, la primera en 22 afios, y la
crisis de 1982, el milagro mexicano queddé sepultado. Aunado a esto, el sector nacional
empresarial, tan beneficiado por la politica de sustituciéon de importaciones prevaleciente
desde la posguerra, va a enfrentar al gobierno ante la mala situacion econdmica y social que
vivia el pais para los afios setenta, como fue la confrontacion entre Echeverria con el Grupo

Monterrey ante el asesinato de Eugenio Garza Sada en 1973.

En cuanto a la indole social, ésta volvio a cimbrarse de nuevo con la clase media, como fue

299

el caso de la represidn estudiantil conocida como el “Halconazo™” en 1971, pero también
en otros estratos como fue el caso de sectores campesinos y urbanos durante la
radicalizacién de elementos subversivos conocidos como las “guerrillas”. Estos grupos,
entre los que destacan la guerrilla urbana “Liga 23 de septiembre” o la guerrilla campesina

de Genaro Vazquez y Lucio Cabafias, van a enfrentar al gobierno en lo que se conoce como

'3 Para el sexenio de Luis Echeverria se creé una subsecretaria de Radiodifusién y la Agencia Notimex,
ademas de que se nacionaliz6 el canal 13. Camin y Meyer, Op. cit., p. 247.
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la “Guerra Sucia” que tuvo su climax precisamente durante el gobierno de Luis Echeverria

anqué también continuo hasta su cese oficial en los afios ochenta.

De esta manera, estos afios van a ver progresivamente crisis acentuadas desde el propio
sistema politico hasta los sectores sociales y econdmicos, pero también la cultura es objeto
de repetidos desenlaces que se relacionan a un régimen agotado. El cine, al igual que la
televisién, van a vivir el auge de una politica mas activa a través de un Estado que se
asumio en el sector de los medios de comunicacion como competencia ante los sectores
empresariales; sectores en el cine mas dependientes al Estado, o sea mas centralizados,
mientras que en la televisidn se trataba de sectores mas concentrados'*. De manera que
para los afios setenta las empresas cinematograficas que el Estado respaldo, como el Banco
Cinematografico, a la vez que también cred otras como CONACINE, buscaron dotar de
mayores ejes comerciales pero también artisticos a una industria decaida. También la
promocion de estas peliculas de caricter artistico buscé dotar de mayor legitimidad al
régimen ya que muchas de estas peliculas exhibian tabus hasta ese entonces poco
abordados en las temdticas del cine nacional. Las peliculas Canoa (1976) y El apando
(1975) ambas de Felipe Cazals por su parte abordan dos tabus relacionados, sobre todo con
el sexenio anterior: Por un lado el movimiento de 1968 y el caso real del linchamiento de
jovenes inocentes ante la psicosis anti-comunista de un cura local y por otro lado la Prisién
de Lecumberri desde donde José Revueltas, preso politico durante el 1968, escribi6 la

novela que él mismo adaptaria en 1975.

Por lo tanto, si bien el Estado a través de la creacidon del Banco Cinematografico en 1942, la
creacion de Peliculas Nacionales en 1953 o la nacionalizacion de COTSA en 1960, habia
creado una industria muy centralizada, es hasta este sexenio que el control se vuelve mucho
mayor, ya que no soélo la produccién, la distribucién y la exhibicién son de caracter

estatizado, sino que también aspectos como el acervo o la educacion cinematografica

"% El cine, a diferencia de la televisién no va a contar con una empresa o un estudio sélido como si lo era
Telesistema Mexicano en el caso de la televisién. A pesar de algunos empresarios fuertes como Gustavo
Alatriste, la dependencia ante los créditos del Banco Cinematografico o la exhibicion y la distribucién en
manos mayoritariamente estatales van a demostrar el caracter centralizado de la cinematografia mexicana.
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quedaron en manos del Estado. A pesar de los aceptables resultados que tuvo la industria'®’,
ésta estatizacién durd poco ya que para el siguiente sexenio las empresas estatales fueron
mermando, llegando incluso a desaparecer. También las producciones provenientes de la
television y de antiguos empresarios mafiosos del cine vieron un fueron cémplices en el
desmembramiento de la politica del cine y la eventual baja calidad del cine mexicano que

para los afios ochenta tuvo sin dudar, la peor crisis de su historia.
5.1 El cine setentero: El vuelco generacional.

Para 1975, la ya mencionada cinta E/ apando (1975) de Cazals fue la Unica representante en
el Festival de Cine de San Sebastidn, también conocido en euskera como Dornostiako
Zinemaldia, el mas importante de Espafa. Ante tal hecho, la diva y veterana actriz Dolores
Del Rio se negd a que una pelicula “tan sucia que no podia ser orgullo de nuestro cine”'*
fuera representada en dicho evento. Esto ante la dura historia de la pelicula que gira en
torno a tres presos drogadictos de Lecumberri, siendo el principal E/ carajo interpretado
por el veterano actor José Carlos Ruiz, que arman un plan para que la madre de uno de ellos
introduzca droga al penal. La pelicula también destaca un ambiente sordido de la prision,

pero también destaca por escenas lésbicas entre las dos jovenes actrices Ana Ofelia

Murguia y Maria Rojo.

Esta anécdota demuestra lo que significd los afios setenta para el cine mexicano, que al
. . . 47 ey, .z I .

igual que el cine norteamericano'*’, vivi6 una etapa de renovacién, no sélo concedida a los
actores o a los directores, sino también a las temadticas. Seria dificil pensar en escenas

lésbicas o de drogadiccion en una pelicula de los afios cuarenta, por lo que reacciéon de

"% Si bien la calidad aument6 y las propuestas fueron muy variadas, aunado a un aumento de la produccién,
las producciones no tuvieron el éxito esperado en la audiencia, por lo que el cine mexicano demostr6 una vez
mas que su relacion con el publico no se habia podido recuperar desde la llamada época de oro.

146 Carlos Ramén Morales “Peliculas para leer” en Cinemania, Afio 12, No 144, Septiembre del 2008, p. 55.
"7 El cine norteamericano también vivié un progresivo relevo generacional de directores y actores. Algunos
de ellos influenciados por el Nueva Ola Francesa, le dieron una nueva cara al cine norteamericano que desde
los afios treinta era condicionado por el sistema de estudios conocido como Hollywood, 1a poderosa industria.
Por lo tanto, los viejos directores como Alfred Hitchcock, Billy Wilder, John Ford o William Wyler dieron
paso a nuevos directores como Sidney Lumet, Robert Altman, Martin Scorsese o Francis Ford Coppola que
desde dentro o no de la industria combinaron diversos estilos en un molde critico e incisivo dentro del
contexto de un pais decaido por eventos como la Guerra de Vietnam o el Watergate. También actores clasicos
como Jhon Wayne, Henry Fonda o Katherine Hepburn dieron paso a actores como Jane Fonda Jack Nicholson
o Dustin Hoffman; estos ultimos muy representantes del “perdedor norteamericano”, uno de los temas mas
recurrentes del cine norteamericano de los afios setenta.
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Dolores Del Rio es comprensible teniendo en cuenta que ella pertenece otra etapa del cine
mexicano: La del cine comercial con tematicas rancheras o melodramaticas. De manera que
lo que se le conoce como Nuevo Cine Mexicano parece ser lo que el pais necesitaba: Un
cine de conciencia social e historica alejada de lo melodramatico o lo folclorico como era
precisamente el Viejo Cine. Armando Lazo duda de esta coyuntura artistica ya que segun
él, de las 40 peliculas producidas para 1975, sélo una o dos podian considerarse realmente

novedosas. Nos dice al respecto de este cine:

“Si bien desde sus primeros tanteos en el plano industrial, el llamado cine mexicano
exhibié como rasgo novedoso, la intencién de acercarse a los problemas sociales del pafs,
esta intencion no lograba materializarse adecuadamente en tanto permanecia atrapada en
los viejos conflictos del melodrama mexicano y en sus correspondientes o lejanas corrientes
histéricas plasmadas con una vision, ademas de infiel a los hechos, totalmente ahistorica e

igualmente melodramatica”'*®,

Tan novedoso o no el cine mexicano, y como siempre con casos notables, otros grises y
unos infumables, los afios setenta si representaron una cosa: Un relevo generacional
establecido sobre todo en actores y directores. Por ejemplo en el primer caso, el star system
mexicano, ya en decadencia desde hace mas de una década, estaba finalizando una etapa en
la cinematografia nacional. Actores como Arturo de Coérdova, Fernando Soler o Mario
Moreno Cantinflas, y actrices como la propia Dolores Del Rio, Marga Ldpez, Rita Macedo
o Maria Félix'*® dieron paso a actores como Emesto Gémez Cruz, Sergio Jiménez o
Alfonso Arau y actrices como Maria Rojo, Ana Ofelia Murguia, Diana Bracho u Ofelia
Medina. También llegaron o permanecieron otros malos actores como Antonio Aguilar o
Carmen Salinas, pero destacados actores como Ignacio Lépez Tarso o David Reynoso

empezaron a decaer hasta llegar a la television, o peor atn a la politica.

En cuanto a los directores, al igual que en los afios cuarenta Fernando de Fuentes o Arcady
Boytler habian cedido su paso a Ismael Rodriguez o Emilio Ferndndez, ahora muchos de
estos cineastas que habian condicionado el cine nacional en los ultimos casi treinta afios,

cedian progresivamente su paso a jovenes cineastas de formaciéon o no, como Arturo

"¢ Armando Lazo “Diez afios de cine mexicano: un primer acercamiento” en Hojas de cine... p. 98.
' Maria Felix filmé en 1970 su tltima pelicula: La Generala.
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Ripstein, Felipe Cazals, Jorge Fons, o el caso de los cineastas extranjeros, los chilenos
Alejandro Jodorowsky y Miguel Littin'*®. El recelo de los viejos directores no se hizo
esperar, como en el caso de Alejandro Galindo, quien su pelicula Una familia de tantas

(1948) es considerada un clésico de la mejor época del cine mexicano, nos dice:

“No hay tal cine nuevo lo que sucede es que han lanzado un slogan con fines publicitarios.
Eso es todo. El cine se hace en una época determinada y desde el punto de vista de esa

’ . . - 151
década siempre es nuevo. Pero esto no tiene nada de excepcional” ™.

En verdad que las tematicas cambiaron a partir de ciertos directores como los ya
mencionados Cazals, Ripstein y Jodorowsky. El caso mas representativo es Cazals y su
pelicula Canoa (1976) que no solo se distinguia por su fuerte tematica en relacién a un
hecho incomodo y aun vigente para esos aflos como lo fue el Movimiento estudiantil de
1968, sino también por su frialdad casi de corte documental al narrar un linchamiento. La
trama, basada en hechos reales, es clara: En un pequefio poblado a las faldas de la
malinche, la influencia del cura es tal que éste mediante su psicosis anti-comunista
confunde a un grupo de viajeros con estudiantes ¢ incita al pueblo a lincharlos. Las escenas
del linchamiento a base de palos y machetes no resultan visualmente gratas, como el caso
del joven degollado, incluso resultan explicitas ante los hechos, en los cuales cuatro de ellos
resultaron muertos. Las peliculas de Ripstein también sefialan tabus en la sociedad
mexicana como sus dos peliculas principales en esta década: El castillo de la Pureza (1972)
un drama en torno al despertar sexual, la hipocresia y el patronazgo de corte utdpico en una
familia encabezada por un estupendo Claudio Brook. También E! lugar sin limites (1972)
destacan temas como la homosexualidad, el caciquismo y la prostitucion sin ningun atisbo
de melodrama, en donde las buenas actuaciones de Roberto Cobo como Manuela, un
trasvesti, ademas de Fernando Soler, en una de sus ultimas peliculas, Lucha Villa y
Gonzalo Vega. Por ultimo la dos cintas del director chileno Alejandro Jodorowsky, quien

habia llegado  México en la década anterior y filmado su opera prima Fando y Lis

%0 También el cineasta espafiol Luis Buifiuel dirigi6 en 1965 el mediometraje Simén Del Desierto que
constituye su ultimo filme en México. Posteriormente se dedico a filmar peliculas surrealistas de gran calidad
en Francia y Espaiia hasta lo que fue su dltimo largometraje Ese oscuro objeto del deseo (1977). Muri6 en la
Ciudad de México en 1983.

131 Beatriz Reyes Nevares, Trece directores del cine mexicano, México, SEP/Setentas, 1974, p.31.
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(1968)"*?, destacan El Topo (1970) y Montafia Sagrada (1973); la primera un vt
bizarro de tendencias contraculturales es hoy una de las peliculas mas miticas en la historia
del cine mexicano, mientras que la segunda refiere aspectos mas particulares de la cultura

153. el autoritarismo, el vals

mexicana vistos desde la cosmovision de Jodorowsky
Alejandra, las torres de satélite o el volcan Popocatépetl que termin6 dando nombre a esta
extrafia pelicula, posiblemente la mas ambiciosa en la filmografia de este irregular pero

famoso cineasta.

De manera que estas tematicas resuenan en el cine mexicano de los afios setenta a pesar de

| renuencia de algunos, mientras que otros como el historiador del cine Emilio Garcia
Riera no desprecian muchas de las propuestas de este “Nuevo Cine”. En cuanto a la
calidad, como ya se dijo en esta década hay de todo, pero es de notar que ninguna de las
mejores peliculas de esta década estd hecha por alguno de los viejos directores, ya que
directores como Roberto Gavaldén, Emilio Fernandez o Ismael Rodriguez, siguieron
dirigiendo peliculas de calidad inferior a lo hecho antes'**. Por ejemplo para 1994 la
Revista Somos en su nimero 100, invité a 25 especialistas para elaborar la lista con las
mejores peliculas del cine mexicano, entre los que destacan criticos como Jorge Ayala
Blanco o escritores como Carlos Monsivdis y el propio Gabriel Figueroa. La revista destaca

10 peliculas de la década de los afios setenta'*’, las cuales son:

1.- El lugar sin limites (1977) de Arturo Ripstein.

2.- Canoa (1976) de Felipe Cazals.

3.- Cadena Perpetua (1970) de Arturo Ripstein.

4.- Reed, México Insurgente (1975) de Paul Leduc.

5.- La Pasién segun Berenice (1975) de Juan Humberto Hermosillo.
6.- Maria de mi corazon (1979) de Juan Humberto Hermosillo.

7.- El apando (1976) de Felipe Cazals.

12 1a épera prima de Jodorowsky es un cuento bizarro de inocencia corrompida, amor sadomasoquista e
inalcanzable paraiso que segin Garcia Riera, fue filmada en los Estudios América y fue estrenada en la
Resefia de Acapulco, en donde levantd la euforia del piblico juvenil mientras que los demas, incluidos un
iracundo Emilio Fernidndez, manifestaron su negativa a la pelicula. Emilio Garcia Riera “El cine
independiente” en Hojas de Cire..., p. 203.

' Mas que por su faceta de cineasta, Jodorowsky es conocido por ser un escritor muy relacionado al
tarotismo, la psicomagia y la mimica.

'3 Gavaldén sin su star system y Fernandez sin el folclor de antes relacionandose incluso con temas de
violencia y crimen. Peor aun fue el caso de Rodriguez quien durante a partir de esta década se dedico a filmar
malos dramas urbano e incluso cine de ficheras con actores como Sasha Montenegro o Andrés Garcia.

1% “Las 100 mejores peliculas del cine mexicano” en http://cinemexicano.mty itesm.mx/peliculal.html
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8.- Matiné (1976) de Juan Humberto Hermosillo.
9.- Mecanica Nacional (1971) de Luis Alcoriza.
10.- Naufragio (1977) de Juan Humberto Hermosillo.

El Gnico caso que no representa a los nuevos directores, y por lo tanto al Nuevo Cine, es
Mecdnica Nacional dirigida por un no tan veterano cineasta Luis Alcoriza. La pelicula es
notable por reflejar la mentalidad del mexicano mediante el machismo, la contradiccién o el
sentimiento de inferioridad ante lo extranjero, sobre todo lo “gringo”. La pelicula también
cuenta con actores veteranos como Manolo Fabregas o Sara Garcia, la abuelita del cine
nacional, y actores menos veteranos como el comediante Héctor Suarez. De esta manera el
relativo avance en la calidad parece estar mas representado en los nuevos cineastas y
escuelas mas que en relacion con una politica cultural en particular. Aun asi como veremos
en el siguiente apartado, la mayor parte de las producciones de esta década van a ser
producidas, distribuidas, exhibidas, promocionadas e incluso premiadas por parte del

Estado, algo inédito en la historia de la cinematografia mexicana.
5.2 Rodolfo Echeverria, al frente de la cinematografia mexicana.

Desde el inicio del sexenio, Rodolfo Echeverria Alvarez, también conocido por su nombre
artistico Rodolfo Landa un desconocido actor que hasta entonces lo mas importante que
habia hecho es ser secretario general de la ANDA, estuvo al frente de la centralizada
cinematografia mexicana. El sistema estatizado de la cinematografia quedé establecido con
el nombre de “Sistema del Banco Nacional Cinematografico, S.A.” cuyo presidente del H.
Consejo de Administracion era el Lic. Mario Moya Palencia y el “Director General y
2156

Presidente H. H. Consejos de Administracidon de sus empresas filiales

Rodolfo Landa.

era precisamente

La estatizacion provenia de la idea del gobierno de que aun con la crisis actual de cine,
México constituia uno de los diez mayores productores de cine en Occidente. Ademas era
junto con la India el mayor productor dentro de los llamados “paises subdesarrollados” y en
la region, el mayor productor de Latinoamérica. Sin embargo se observaba la disminucién

de los indices cualitativos y cuantitativos en el cine mexicano aunado a los altos costos s6lo

' Banco Nacional Cinematografico, S.A., Informe general sobre la actividad cinematogrdfica en el afio
1971 relativo al Banco Nacional Cinematogrdfico, S.A. y a sus filiales, México, Banco Nacional
Cinematografico, 1972, 52 p.
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hablando « la produccién de peliculas, condiciones del -~ ¢ nacional desde  posgu .
Por lo tanto era obligacion del Estado ayudar a mejorar no sélo la produccion, sino también

la calidad del cine través de una activa politica como se nos dice:

“Al auge transitorio que coincidié con el conflicto armado ha seguido una serie de
dificultades economicas que nos empeflamos en corregir, tratando de conjugar al mismo
tiempo el arte y la industria cinematografica con resultados econdmico favorables, tanto en
las esferas de la produccion como en las de la distribucion y exhibicidn (...) En un régimen
de economia mixta como el nuestro, el Estado ha disefiado la estructura econdémica y
administrativa adecuada que permite armonizar y coordinar los esfuerzos de la iniciativa
privada, de los trabajadores cinematografistas y del sector publico para beneficio de la

industria del cine nacional »'*’ .

Se aprecia entonces, que el Estado mexicano llamaba a través de su politica y discurso a la
conciliacidn de elementos hasta entonces disgregados en torno a la crisis del cine mexicano.
Tanto los empresarios como los trabajadores organizados en torno a los sindicatos se
culpaban o culpaban al gobierno en relacidn a la baja en produccién y calidad. El gobierno
teniendo en sus manos el Banco Cinematogréafico desde 1947 y las empresas de exhibicién
y distribucidn desde 1953, mientras que los sindicatos teniendo en sus manos los estudios
de filmacién, a lo que se complementaba el papel de los empresarios, cuyos “churros”
derivados de su mala vision artistica generaban pérdidas en los mercados nacionales y
regionales. Como respuesta, en torno al Banco Cinematografico quedd establecido un
aparato de empresas estatales que buscaron darle a través de la nueva administracién una
nueva cara a la decaida industria del cine mexicano. Originalmente era en el ramo de
produccion, los Estudios Churubusco Azteca y América, en el ramo de la exhibicion la
Compaiiia Operadora de Teatros, en el ramo de la distribucién Peliculas Nacionales,
Peliculas Mexicanas y CIMEX, y por tltimo en el ramo de la promocién, PROCINEMEX.
A estas empresas se le sumaron en afios posteriores CONACINE, la Cineteca Nacional, el
Centro de Capacitacién Cinematografica y la Academia Mexicana de Ciencias y artes

cinematogréaficas, entre otras. A continuacién se establecen cada una de estas empresas,

BT Ibid., p. 4
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las peliculas mexicanas de este sexenio van a contar con créditos del BNC, pero si van a ser
ya sea filmadas en los L.tudios Churubusco o América, o casi forzosamente distribuidas y
exhibidas por empresas estatales. Por ejemplo para el afio de 1971, El Profe protagonizada
por Cantinflas y una de las peliculas mas taquilleras de ese afio, no cont6 con el crédito de
BNC pero si fue exhibida por COTSA. También la ya mencionada E/ fopo, no conté con
los créditos pero si fue filmada en los Estudios América. Esto nos dice que por muy
independiente que fuera un cineasta o un proyecto, para esos afios, la industria estatizada
consumié a casi todos los cineastas y pocas peliculas no se relacionaron bajo una activa

politica cinematografica.

Para 1972, el BNC otorgd varios créditos a los Estudios Churubusco Azteca para la
produccion de 23 peliculas entre las que destacaban El Castillo de la Pureza de Ripstein,
Fe, Esperanza y Caridad de Fons, y la superproduccion E! Principio de Gonzalez Martinez
Vega, un drama de la Revolucién Mexicana que constituye una de las peliculas mas
promocionadas por el régimen que sin embargo no resultdé un éxito en taquilla pero fue
premiada con siete arieles entre los que incluian mejor pelicula y direcciéon. La pelicula
tuvo un costo de mas de cuatro millones de pesos que juntd con Aquellos afios de Cazals,
un drama histérico sobre el Segundo Imperio Mexicano y financiada por la Secretaria de
Hacienda, con apoyo precisamente de los Estudios Churubusco Azteca, se convirtieron en
las peliculas mas caras de ese afio. Fue entonces que 1972 fue un buen afio para estos
Estudios que produjeron los largometrajes mas premiados y caros. También representd una
importante fuente de trabajo al menos para los directores de su respectiva seccion en el
STPC, que filmaron mas de 61 peliculas para ese afio, incluso algunos directores como
Jorge Fons, Ismael Rodriguez, Alberto Isaac o Luis Alcoriza filmaron hasta dos peliculas

ese aﬁol(’o

, algo que parece excepcional teniendo en cuenta los parametros que se venian
dando afios antes. Entonces el problema ante el poco éxito en publico, parecia ser de nuevo
en la exhibicion o la distribucion, ya que las peliculas no parecian ser muy rentables debido
a que eran estrenadas hasta mucho después por los evidentes tramites burocraticos de las

empresas distribuidoras y las salas exhibidoras. También y por ultimo hay que tener en

' Banco Nacional Cinematografico, S.A., Informe general sobre la actividad cinematogrdfica en el ario
1972 relativo al Banco Nacional Cinematogrdfico, S.A. y a sus filiales, México, Banco Nacional
Cinematografico, 1973, p. 33.
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cuenta la falta de estrellas o actores de popularidad, ademas de las m 'as propuestas
basadas en dramas urbanos e histéricos de los que la audiencia ain no estaba muy

acostumbrada.

Para 1973, el BNC reportaba que los Estudios Churubusco habian producido 21 peliculas
de las cuales solo tres habian sido bajo la modalidad de produccién propia, mientras que las
demas habian sido mediante coproducciones ya sea con la iniciativa privada, los
trabajadores o con fuentes extranjeras. Curiosamente una de las peliculas financiadas en
totalidad por el Estado fue Calzonzin Inspector una especia de autocritica a los mexicanos
en relacion a la provincia mexicana, la cual se muestra por parte del director y protagonista
Alfonso Arau, de manera ironica como atrasada, autoritaria y conservadora ante la visita de
un inspector del Gobiemo central. La pelicula basada en una novela de Nikolai Gogol y a
su vez en la historieta “Los Supermachos” de Eduardo del Rio “Rius” constituye una

comedia incisiva a los mexicanos y a su forma de hacer “politica”.

Si bien 1973 no superd al afio anterior en produccion, también los problemas econdmicos
empezaron a filtrarse ya que pocas peliculas eran rentables y exitosas entre el publico
mexicano, lo que gener6 una participacidén cada vez menos activa de la iniciativa privada a
la hora de coproducir, por lo que el Estado ponia cada vez mayores recursos en su
ambicioso programa de fortalecer a la industria. Por ejemplo para ese afio, se calculaba la
inversién durante el sexenio en mas de ciento diez millones de pesos'®’. Por lo tanto, el
Gobiemo tomdé medi s y modifico el orden de su unica empresa productora: Estudios
Churubusco Azteca. Originalmente como una empresa de produccion, esta empresa paso a
ser sOlo de servicios de filmacion en sus instalaciones, ademas de ser sede de la Direccion
de Cinematografia de la SEGOB y del Centro de Capacitacion Cinematografica. De esta
manera la produccién cinematografica fue relegada de los Estudios Churubusco a las
nuevas empresas creadas a partir de 1974, la primera de ellas siendo Corporacién Nacional

Cinematografica S.A. de C.V.

'*! Banco Nacional Cinematografico, S.A., Informe general sobre la actividad cinematogrdfica en el afio
1973 relativo al Banco Nacional Cinematogrdfico, S.A. y a sus filiales, México, Banco Nacional
Cinematografico, 1974, p. 33.
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Ereadice A—teine © A Egtablecidos en 1956, el papel central de los “América” durante este
sexenio fue de el de servicios de filmacién, ya que siguié actuando como compafiia
productora pero de peliculas baratas y de muy mala calidad, ademas de no poder hacer
frente a los Estudios Churubusco, con el atn vigente decreto de 1945 y condicionados los
Churubusco durante tres afios del sexenio como la unica empresa productora oficial del
Estado. Para final del sexenio se filmaron en estos estudios 155 peliculas, siendo 128

producidas por los propios Estudios América.

Centro de Produ~~#~ -~ ("~—o~~*raje. Fue instalado en los Estudios Churubusco y era

dependiente del BNC, lo que lo convirtio junto con Estudios Churubusco, CONACINE,
CONACITE UNO y CONACITE DOS, en la tnica empresa a cargo de la produccion
cinematografica durante el sexenio echeverrista. Su funcion no sé6lo era hacer cortometrajes
sino también mediometrajes, por lo que segln cifras oficiales, este Centro habia realizado
116 cortometrajes y 39 mediometrajes que en conjunto y con ayuda de la distribuidora
CIMEX y PELIMEX habian obtenido 4 premios en Festivales Internacionales y

Nacionales.

Corporacién Nacional Cinematografica S.A. de C.V. A pesar de haber sido creada en 1974,

sus actividades comenzaron desde finales de 1973 al tomar los proyectos que venia
haciendo los Estudios Churubsco Azteca. De esta manera los Estudios Churubsco y
América fueron adquiridos por CONACINE ante la poca participacion del sector privado
con estas empresas y el discreto paso de sus peliculas por los cines. En su primer afio
CONACINE produjo y coprodujo 54 largometrajes, sin embargo, la ambicion del
Gobierno, en especial del propio Rodolfo Landa, que proyect6 un plan mas ambicioso ante
la escasa participacion privada. Este plan de corte “socialista” buscaba a través de un mayor
proteccionismo y centralizacion la reestructuracion del cine mexicano y mencionaba entre

otros aspectos lo siguiente:

1.- Los créditos del BNC serian exclusivamente para la produccién estatal. También la
coproduccion seria Unicamente entre CONACINE, los grupos trabajadores y empresas
nacionales y extranjeras.

2.- Absorcion de los Estudios América y de la distribuidora Peliculas Nacionales S. de R.L
de I.P. y C.V. A la vez que se pretendia fusionar las empresas distribuidoras.
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3.- La creacion de un fondo de promocion y apoyo financiero al cine nacional equivalente
del 10 por ciento del precio de admision de todos los cines del pais.

4.- La elaboracién de producciones con alto contenido humano basadas en obras literarias y
eventos historicos como las novelas “Los de Abajo” de Mario Azuela, “Bajo el volcan” de
Malcolm Lowry, “El Apando” de José Revueltas, “Los Albaiiiles” de Vicente Lefiero,
“Eréndira” de Gabriel Garcia Marquez, “Los Hijos de Sanchez” de Oscar Lewis o peliculas
historicas relacionadas a “Simon Bolivar”, “Diego Rivera”, “La conquista de México” o

“Rufino Tamayo”.

5.- La creaciéon de dos empresas productoras estatales similares a CONACINE vy
relacionadas con el STPC y el STIC.

Este plan, elaborado por el Consejo de Administracion del BNC en mayo de 1975,
constituye el dltimo esfuerzo desesperado por parte del Gobierno por agrupar a varios
sectores y lograr una mayor unidad en la industria, sobre todo en relacién a los
trabajadores'®?, las distribuidoras y el piblico. Como en todo plan ambicioso se cumplieron
mds algunos puntos que otros. Por ejemplo de inmediato se crearon Corporacion Nacional
Cinematografica de Trabajadores y Estado Uno, también conocida como CONACITE
UNO, y Corporacién Nacional Cinematografica de Trabajadores y Estado dos, conocida
como CONACITE DOS, en relacién al punto cinco. En cuanto a las peliculas, algunos de
estos proyectos se filmaron para 1975 y 1976, como fue el caso de “El Apando” de Cazals,
“Los de Abajo” de Servando Gonzalez, “Los Albaiiiles” de Fons. También se coprodujeron
con EEUU en 1978 “Los hijos de Sanchez”'® protagonizada por Anthonny Quinn, Katy
Jurado y sorpresivamente una retirada Dolores Del Rio que constituyd su ultimo trabajo,
ademas de la coproduccion de 1983 con Alemania y Francia de “Eréndira” protagonizada

por la actriz griega Irene Papas, pelicula basada en una novela de Gabriel Garcia Marques.

"2 E sistema de “paquetes” para la coproduccion entre trabajadores y Estado, establecia que cada trabajador
diera 20% de su salario para la produccién de peliculas, de los cuales en base a las utilidades se le terminarian
entregando hasta 50% mas.

' Interesantisimo el caso de esta adaptacion, ya que es bien sabido que durante el sexenio de Diaz Ordaz,
esta novela de corte antropolégico sobre una familia pobre de Tepito, fue denostada y atacada por el gobiemo
mexicano lo que provoco la salida de Amaldo Orfila Reynal del Fondo de Cultura Econdmica y su posterior
paso y fundacién de la editorial Siglo XXI. De esta manera con la produccién de filmes criticos como Canoa
o Los Hijos de Sanchez, el gobiemo mexicano queria dar pauta a la supuesta “apertura democratica”. Si bien
la pelicula tuvo un paso discreto por el piblico y critica, constituye un hito importante su produccion de corte
estatal.

103



El afio de 1975 se puede apreciar como un buen afio para la produccion nacional, ya que se
produjo la incisiva e incomoda Canoa una de las mejores peliculas de esa década y tal vez
la mejor pelicula de Felipe Cazals. Ademas Actas de Marusia del director exiliado chileno
Miguel Littin, un drama que gira en torno a las malas relaciones obrero-patronales que
existian entre una compaifiia extranjera minera y sus trabajadores, y que logré una

nominacion al Oscar a la Mejor Pelicula Extranjera, ademds de ocho arieles.

Corporacién Nacional Cinematografica de Trabajadores y Estado Uno. La Nueva empresa,
establecida en los Estudios Churubusco, contaba con su propio Consejo de Administracion
encabezado por Rodolfo Landa y contaba con un capital inicial de diez millones de
pesos'**. Entre los miembros de este consejo se encontraba un representante del STPC
gremio con el cual se habia acordado el contrato colectivo que segun obreros como
patrones se trataba de uno de los mas ventajosos para los trabajadores. Por si no fuera poco,
se nombr6 al Lic. Miguel De la Madrid, en ese entonces subsecretario de Hacienda y

Crédito Pablico como comisario para el primer ejercicio social de la nueva empresa.

De esta manera, esta empresa parecia mas enfocada en la imagen o en la propia politica y
discurso que en verdad como un esfuerzo por restablecer la industria. Para 1975 la joven
empresa s6lo produjo tres peliculas y para final del sexenio se report6 la pobre cantidad de

17 peliculas con un costo mayor a los 90 millones de pesos.

Corporacion Nacional Cinematografica de Trabajadores v Estado Dos. También contaba su

propio Consejo de Administracion encabezado por Rodolfo Landa y contaba con un capital
inicial de diez millones de pesos, ademds de la representacion obrera por parte del STIC. A
diferencia CONACITE UNO, esta empresa tenia su sede en los Estudios América, aunque
también termind haciendo tres largometrajes tratindose del mismo capital inicial. Para final

del sexenio solo report6 14 largometrajes terminados con un costo de 56 millones de pesos.

' Banco Nacional Cinematografico, S.A., Informe general sobre la actividad cinematogrdfica en el afio
1975 relativo al Banco Nacional Cinematogrdfico, S.A. y a sus filiales, México, Banco Nacional
Cinematografico, 1976, p. 77.
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Ignacio Lopez tarso, José Luis Cuevas y Jorge Stahl, destacando por ultimo la presencia de
Dolores Del Rio. El premio a la “Mejor Pelicula” fue un ex aequo entre “La Choca” del

veterano Emilio Fernandez y “La Otra Virginidad” de Juan Manuel Torres.

Cineteca Nacional. Fue planeada desde 1971 pero fue inaugurada hasta enero de 1974

cuando los Echeverria hicieron entrega de las instalaciones ubicadas en los Estudios
Churubusco a la Direccion de Cinematografia, dependiente de la SEGOB. La cineteca tenia
la funciéon de la divulgacidén, promocién y conservacion de peliculas mexicanas y

extranjeras, ademas de ser un apoyo documental a los estudiantes del CCC.

Palinnlan Maninpales S. de R.L de I.P. v C.V. De acuerdo con el gobierno, la distribucion

era uno de los rubros mas golpeados en cuanto a la competencia con el cine extranjero y sus
grandes distribuidoras, ademas de la pérdida de mercados sobre todo extranjeros. Para final
del sexenio, se habia logrado en cooperacion con COTSA que el tiempo de pantalla del cine

nacional fuera de 64% en Toluca y 34% en el Distrito Federal.

Cinematogr*“~1 Me~*~~1a Exportadora S. de R.L de *® - 7' Esta empresa también

conocida por sus siglas CIMEX y establecida en 1954 con de acuerdo al Plan Gardufio, era
la encargada de distribuir peliculas en el extranjero. Para 1972, se destacé el “Derecho de
nacer”, pelicula comercial distribuida al Reino Unido, Africa y la India. Para 1975 la
empresa fue incorporada a PELIMEX con el fin de reducir costos, a la vez que se
anunciaba el estreno de ocho peliculas mexicanas en ciudades de EEUU como Los
Angeles, Denver o Chicago. Una cantidad irrisoria si tomamos en cuenta las mas de cien

peliculas norteamericanas estrenadas casi todos los afios en México.

Palindl~~ RMMaxicanas S.A -~ 7Y También conocida por sus siglas PELIMEX, esta
empresa distribuidora era la encargada de la venta de peliculas a mercados hispanos y
algunos otros paises como Portugal o el Caribe. Para esta década los problemas politicos y
economicos de la parte de la regidn, sobre todo Latinoamérica, hizo que las cinematografias
de estos paises decayeran aiin mas, casi a un indice de nulidad, por lo que tampoco era
prioridad de los gobiernos latinoamericanos la distribucién de cintas extranjeras, lo que
repercutio en la pretension de esta empresa de abarcar los mercados hispanos de igual

manera que durante la Epoca de Oro. Segiin los datos de esta empresa, para finalizar el
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bien el dato oficial de peliculas mexicanas estrenadas no es despreciable hay que tener
en cuenta dos aspectos: Primero el retraso de los estrenos, por lo que peliculas mexicanas
terminadas en 1972 se estrenaban hasta 1973, lo que generaba importantes pérdidas'®; en
segur ) lugar, la cantidad de peliculas extranjeras seguia siendo abruptamente mayor ya
que juntas constituian casi 250 peliculas, o sea un porcentaje mayor al 75 por ciento del
total de peliculas estrenadas, por lo que a pesar del control de las empresas distribuidoras,
la mayor parte de las peliculas extranjeras las distribuian compaiiias extranjeras, sobre todo
las norteamericanas con sus grandes distribuidoras como Metro Golden Meyer o Paramount
Pictures. De esta manera, la situacion de la industria para 1973 no era particularmente
buena y si bien los niveles de produccién no eran bajos, el problema de nuevo parecia

radicar en la distribucién y la exhibicidn.

Para 1974 se estrenaron 74 peliculas mexicanas y segun cifras oficiales 74 por ciento del
tiempo de pantalla se habia dedicado al cine mexicano, cuatro puntos mas que el afio
anterior'®®. De nuevo el problema era el mismo, estas 74 peliculas representaban poco si a
su vez el BNC reportaba 378 peliculas estrenadas, por lo que mas de 300 peliculas
extranjeras habian sido estrenadas en México, mas que durante 1973. De ese modo
COTSA era la empresa que establecia el tiempo de pantalla para el cine mexicano previsto
por la Ley de 1949 y su Reglamento. Al respecto se nos dice que para 1976: “En el Distrito
Federal hubo un total de 23,940 dias de exhibicidon de los cines, de los cuales 9,021
correspondieron a exhibicion de material nacional”. Ademas se aseguraba que el 45% de
las peliculas extranjeras habian sido distribuidas por Peliculas Nacionales. En cuanto a los
cines del resto del pais “71,708 dias de exhibicion se destinaron 31,710 a peliculas
mexicanas y 4,931 a extranjeras manejadas por la distribuidora oficial mencionada,

significando el 51% “'¢.

1%* Mecanica Nacional fue estrenada en numerosos cines hasta 1974 a pesar de haber sido terminada en 1971.
Banco Nacional Cinematografico, S.A., Informe general sobre la actividad cinematogrdfica en el afio 1974
relativo al Banco Nacional Cinematogrdfico, S.A. y a sus filiales, México, Banco Nacional Cinematografico,
1975, p. 106.

' Ibid., p. 64.

'’ Banco Nacional Cinematografico, S.A., Informe general sobre la actividad cinematogrdfica en el afio
1975... p. 168.
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5.3 Margarita Lopez Portillo y el papel de la RTC.

El cambio de sexenio representd un rompimiento progresivo ante la politica
cinematografica anterior. Si bien para el sexenio anterior el aparato estatal cinematografico
quedo establecido en torno al Banco Cinematografico, para este sexenio el nuevo aparato
quedaria agrupado en torno a la Secretaria de Gobernacion, mediante su dependencia
conocida como la Direccion General de Radio, Television y Cinematografia (RTC). Mas de
nueve paraestatales quedaron bajo la RTC, mientras que el Banco Cinematografico quedo
bajo la dependencia de la Secretaria de Hacienda, por lo que el control politico centralizado
lo ejercid la RTC, mientras que el control econdmico quedo bajo la Secretaria de Hacienda
y la Secretaria de Programacion y Presupuesto. Durante todo el sexenio la directora de la
RTC fue Margarita Lépez Portillo la hermana del presidente José Lopez Portillo'’’: Por una
parte el control politico hacia la cinematografia fue bastante claro, pero el control
econdmico fue menor, ya que cada vez se produjeron menos peliculas por parte del Estado,
mientras que los productores privados volvieron a acaparar la produccion con peliculas de
bajo presupuestos y baja calidad artistica. Como nos dicen las autoras Alma Rossbach y

Leticia Canel:

“Lopez Portillo definié una politica cinematografica que tuvo como consigna buscar el
autofinanciamiento de la industria filmica nacional. No hay que olvidar que México estaba
inmerso en una fuerte crisis econémica desde 1976 (...) Este sexenio se caracterizé por el
retorno de la iniciativa privada a la produccion cinematografica y el abandono casi total del

Estado en este aspecto”'”!

De esta manera la supuesta politica nacionalista de este sexenio se vio poco reflejada en el
cine desde un principio, ya que si bien los ramos de la distribucién y la exhibicién'”
permanecian centralizados la produccién estatal quedd relegada mediante sus empresas. Si
bien los Estudios Churubusco y América habian quedado rele; los en la produccion y sélo

habian quedado como estudios de filmacion y post-produccién (montaje y sonido), para

'% La relacién entre los hermanos y mandatarios es clara también en el sexenio anterior, pero también lo fue
con Maximino Avila Camacho, hermano de Manuel Avila Camacho y su designacion en el gabinete de éste.
""" Alma Rossbach y Leticia Canel “Politica cinematografico durante el sexenio de José Lépez Portillo 1976-
1982” en Hojas de Cine... p. 178

'”? Segiin Fernandez Violante, numerosas peliculas estatales quedaron enlatadas por orden de Lopez Portillo,
ademas que COTSA beneficiaba la exhibicion del cine extranjero.
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este sexenio volvieron a producir como en el caso de los Churubusco que desde 1974 no
producian nada, en este sexenio produjeron sélo tres peliculas, mientras que “los América”
sélo produjeron diez peliculas cuya falta de notoriedad es evidente para estos estudios que
de aqui hasta su desaparicién a principios de los afios noventa solo producirian cuatro
peliculas. Conacine se convirti6 en estos afios en la mayor empresa productora del estado, y
si bien produjo hasta 1983, 42 peliculas, un cifra mucho menor teniendo en cuenta que sélo
para los afios de entre 1974 y 1976 habia producido casi 40 peliculas. Si bien ninguna de
estas 42 peliculas ninguna fueron éxitos de taquilla o de publico, por lo que también la
rentabilidad no aumenté cuando era uno de los objetivos de la nueva politica, hay casos
interesantes dentro de estas producciones, entre las que destacan Cascabel (1977) que
menciond mas adelante y que constituye una critica a las autoridades echeverristas,
Cananea y Los de Abajo de 1978 como producciones histéricas que venian haciéndose
desde el sexenio anterior, o por ltimo Los Hijos de Sdanchez (1978), novela atacada por el
gobierno de Diaz Ordaz y ahora adaptada al cine por el mismo gobierno. Curiosamente fue
Conacite Dos la que produjo tal vez la mejor pelicula de este sexenio El lugar sin limites
(1978) de Ripstein y basada en una novela de José Donoso cuya trama centrada en un
sérdido pueblo en donde personajes como un cacique (interpretado por un viejo y saliente
Fernando Soler), un travesti (interpretado por un grandisimo Roberto Cobo) y un
camionero (un joven Gonzalo Vega) desatan un fuerte conflicto. La pelicula gand cuatro
arieles y el Gran Premio del Jurado (segundo lugar) del Festival de San Sebastian, ademas

es considerada una de las diez mejores peliculas del cine mexicano.

Si bien para 1977 fueron producidas 39 peliculas estatales lo que represent6 un incremento
del afio anterior, 1978 representd un afio de mayores oscuros para el cine mexicano: Tanto
Conacine, Conacite Uno y Conacite Dos produjeron aproximadamente diez peliculas
respectivamente, cuando se habia establecido a principios del afio que producirian mas de
veinte peliculas cada una. Lo extrafio resultd en noviembre de ese afio cuando la mayor
parte de los directores de estas paraestatales fueron removidos, mientras que el director del
Banco Cinematografico renuncid, por lo que solo quedaron los directores de Conacine,
Estudios América y Cotsa. Segun Rossbach y Canel la razon era que se gestaba la
desaparicion del Banco Nacional Cinematografico después de mds de treinta afios de

existencia, lo que no se concretd hasta el sexenio siguiente pero si dejo al Banco fuera de
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las operaciones de crédito'”?, Jo que llevé a un avance irremediable de las producciones
privadas que para 1978 representaron un 60% en contraste con el 26% que representaba la
produccion estatal que veia su merma por las restricciones que cada vez imponia el Estado
como la obstaculizacién al sistema de paquetes o el aumento de las coproducciones de
caracter privado. Para 1979 esta situacion crecié ya que Conacine y Conacite solo
produjeron siete peliculas respectivamente, mientras que las peliculas privadas superaron
ese afio las setenta producciones, de las cuales 14 fueron pertenecientes a la empresa filial
de Televisa: Televicine. Esta empresa es muestra del predominio de la television no so6lo
dentro del cine, sino también en la cultura mexicana como los nuevos productores del star
system, ya que los actores mexicanos mas famosos para estos afios van a provenir de la
televisiéon y no del cine, debido a la creciente popularidad del género de las telenovelas. Si
bien la calidad tanto de la peliculas de Televicine como de estas telenovelas fue siempre
muy mala, las telenovelas se van a apreciar por sus bajos costos y su alta rentabilidad lo que
las va a convertir en un negocio muy lucrativo, a diferencia del cine, cuya categoria de arte
requiere mas tiempo y recursos que no siempre generan rentabilidad. No sélo actores como
Enrique Alvarez Felix, Diana Bracho u Ofelia Medina van a acrecentar su participacién en
la pantalla chica, ya que directores forjados independientemente ya sea del ambiente
universitario o intelectual, como fue el caso de Arturo Ripstein, Jorge Fons o Felipe Cazals
van a llegar a la television, si bien fue el caso de Ripstein el mas notable debido a su
participacion en la serie creada y producida desde 1985 por Silvia Pinal “Mujer Casos de la

Vida Real”'™,

Para los afios ochenta la situacion siguié un camino descendente: Por ejemplo para finales
de 1980 la produccion privada superd los ochenta largometrajes, mientras que el Estado
s6lo produjo 4 en totalidad. También para 1982, un siniestro cerrd a su vez un siniestro
sexenio: la Cineteca Nacional fue destruida por un incendio que destruy6 gran parte del
acervo existente, entre ellos cintas originales. De esta manera seria dificil hacer un balance
general de las politicas de Margarita Lopez Portillo, pero al parecer nunca la centralizacion

' Alma Rossbach y Leticia Canel “Politica cinematografico durante el sexenio de José Lépez Portillo 1976-
1982” en Hojas de Cine... p. 183.

' Tan mal era la situacion de la cinematografia mexicana durante los afios ochenta que cineastas jovenes
como Guillermo Del Toro, Alfonso Cuarén y Emanuel Lubezki comenzaron muchos de sus primeros trabajos
en la televisién principalmente con la serie La Hora Marcada (1986-1990).
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costo tanto a la cinematografia como en este sexenio, si bien el sexenio siguiente mostro

mucha indiferencia y corrupcién:

“En los anales de la historia del cine mexicano, Margarita Lopez Portillo dejé grabado en

. - - . 3175
letras de fuego su nombre por el vacio en que sumergid a la industria™ ™.

Para el nuevo sexenio la RTC siguidé poseyendo grandes facultades, entre ellas, la
supervision del Instituto Mexicano Cinematografico que relegd en la produccion a los
Estudios Churubusco y América, a Conacine y Conacite, pero sobre todo al Banco
Cinematografico, por lo que desde 1983, IMCINE representa la principal institucion
cinematografica en México, cuyo proposito no soélo es hacer cine estatal sino también
peliculas culturales. Si bien la ley de 1949 y su reglamento preveian un Instituto nacional
cinematografico, fue hasta 1983 que esto se consumo cuando se designoé al cineasta Alberto
Isaac director del IMCINE que terminé su gestion hasta 1986. Si bien los primeros afios de
IMCINE no fueron particularmente buenos, ya que no pudieron superar las diez
producciones por afio a lo largo de esa década debido a la falta de recursos e interés
provenientes desde la RTC cuyo director Jesiis Hernandez Torres era una persona ajena al
medio artistico, los poquisimos largometrajes dignos de ver de esa década fueron
producidos por IMCINE: Desde Veneno para las hadas (1984) de Carlos Enrique Taboada,
o las adaptaciones literarias como E! Imperio de la Fortuna (1985) de Arturo Ripstein,
remake mas negro de la pelicula de Gavaldén “El Gallo de Oro” y basado en un cuento de
Juan Rulfo, ademas de Mariana, Mariana (1986) del propio Isaac quien adapto de la
famosa novela de José Emilio Pacheco “Las Batallas en el Desierto” pelicula que se hizo
acreedora de ocho arieles. Por ultimo destaca una de las ltimas peliculas del cineasta Luis
Alcoriza Lo que importa es vivir (1989) un drama romantico que se hizo merecedor de un

Goya, el premio de la Academia Espafiola.

: manera que bajo la RTC, el IMCINE va a enfrentar bastantes problemas que iban desde
la corrupcion y la ineptitud lo que representaba la pérdida de una tradicién artistica pero

.y . . 176 , , . .
también de nuevas generaciones de cineastas . La razon, seglin los propios criticos era el

'3 Fernandez Violante, “Lagrimas y risas” en Op. cit., p. 88
'8 José Luis Gallegos “La ineptitud de la algunos funcionarios de IMCINE representa también corrupcion” en
Excélsior, 24 de Diciembre de 1987.
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control por parte de Gobernacion, lo que seria mejor, segin el propio Garc Riera, e«  1do
bajo la Secretaria de Educacion Publica o en su caso bajo el Instituto Nacional de Bellas
Artes. Para principios de 1989, esto se concretdo mediante un Decreto presidencial que
establecia que competia a la SEP por conducto del nuevo y descentralizado Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, la conduccidon del IMCINE que a su vez le serian
dependientes la Cineteca Nacional, La Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas y el Fondo de Fomento del Cine de Calidad. La medida quedé resuelta en
la nueva ley de 1992 y goz6 de popularidad entre numerosas gentes del medio como el
veterano fotdgrafo Gabriel Figueroa, el escritor Gabriel Garcia Marques y el cineasta Felipe
Cazals quienes a su vez se convirtieron en asesores del renovado IMCINE mediante un
Consejo Consultivo para la seleccion de nuevos proyectos y de ese modo mejorar la calidad

. . 177
del cine mexicano '’.

Si bien se hablé de una renovacion, la primera pelicula que se recomendd por parte del
Consejo Consultivo fue “Cabeza de vaca” un proyecto que seria concluido hasta 1991
siendo un buen drama histdrico que sin embargo fue dificil de llevar a cabo por la mala
situacién de la industria. Entonces si bien los animos fueron algidos, para marzo de 1990 se
liquidaron 5 paraestatales entre las que estaban Conacine y Conacite Dos'’®, mientras que la
distribuidora Peliculas Mexicanas y la exhibidora Cotsa corrieron con la misma suerte en
los préximos afios'”. Esta nueva politica tuvo como objetivo la descentralizacion y sus
resultados directos fueron que la industria tanto estatal como privada mantuvo una
produccién mediocre que sin embargo parecia al menos un poco mejor que la década

anterior.

"7 El Sol de México, Seccion Espectaculos, 8 de Abril de 1989, p. 1y 6.

178 E] caso de Conacite Uno, al que se le acreditan la produccion de mas de 60 filmes, terminé siendo el
mismo, ya que para 1995 produjo su tltima pelicula.

'™ Cine Mundial, 28 de marzo de 1990, p. 2.
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5.5 La politica en el cine: El caso particular de Cascabel (1977).

Cascabel es la opera prima de Raul Araiza, un joven director que a pesar de este interesante
debut termind trabajando para la television en telenovelas con Verdnica Castro y Ernesto
Alonso ademdas de largometrajes de semejante calidad televisiva. Sin embargo esta
interesante cinta contrasta con el resto de su filmografia, debido a lo critico que resulta este
ejercicio de corte documental-ficcion ante el sexenio echeverrista. De todas las peliculas

que menciono en este trabajo, esta es, creo yo, la mas politizada debido a tres factores:

Primero el Leit Motiv de la pelicula es la situacion de los lacandones ante el decreto
presidencial de 1972, en el cual se hacia entrega de 615 mil hectdreas a los indigenas
lancandones, lo que mas que una medida social y nacionalista, parecia un blanco de
intereses en favor de la explotaciéon de madera, ademas de que se dejaba a otros grupos
mayas como los Choles, Tzeltales y Tzotziles sin tierras que habitar. Ante tal decreto, el
gobierno decide hacer un documental de corte oficialista que pretendia mostrar la situacion
“privilegiada” de los lacandones. Para esta tarea contratan a un director de teatro
independiente Alfredo Castro (interpretado por Sergio Jiménez'®) quien tiene que ir a San
Cristobal de las Casas y la selva lacandona en Chiapas. Es ante los impresionantes paisajes
naturales y a la vez la mala situacidén de explotacion y engafio en qué viven los indigenas,
sobre todo los chamulas, que Alfredo decide exponer mejor la situacion a través de tomas y

entrevistas que contradigan la version oficial.

Segundo, las entrevistas ficticias y reales, entre las que destacan las realizadas a un cacique
ficticio (José Carlos Ruiz), al veterano opositor Heberto Castillo o a estudiantes de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. Las entrevistas muestran que el discurso y
algunas acciones del Estado a una politica social que se pretendia ser de izquierda era un
esfuerzo vano del gobiemo por construir un negocio mas central y menos competido
usando para esto, a los lacandones como prestanombres oficiales. Como curiosamente se
dice en la pelicula: “A los lacandones, los convirtieron en latifundistas y asi crearon la base
para el negocio en el nivel nacional”. Al final el articulo 27 constitucional el cual

garantizaba la existencia de tierras comunales, se pone en duda ante el nulo reparto agrario

'® También conocido por su personaje de “El Gato” en Los Caifanes, Jiménez terminé irénicamente
trabajando como productor de telenovelas durante mas de tres décadas.
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y las contrariedades que representaban estos decretos presic iciales que mas que constituir
una base social, o sea de izquierda, establecian un discurso, una retérica y el despilfarro de

un régimen cada vez mas contradictorio.

Tercero, ante tales entrevistas y el manejo de la informacion, la ira de los productores
genero el relevo del director quien decide regresar al teatro, pero antes es mordido en plena
selva lacandona por lo que muere en un final mediocre y poco relacionado al resto de la
pelicula. Este alegato de la censura es una evidente critica a las autoridades echeverristas,
sobre todo las del cine, que buscaron precisamente con la administracion de numerosas
empresas estatales, el mejoramiento de los contenido y de las relaciones laborales ad s
de una mejor solvencia econdmica. Si bien es un sexenio de peliculas muy criticas, también
las peliculas oficialistas son evidentes en ejemplos como la ya mencionada
superproduccion El Principio. Por lo tanto, la censura también va a hacer mella
precisamente en el género documental, como fue el caso del realizado por el argentino
Raymundo Gleyzer La revolucion Congelada realizado en 1970 pero estrenado hasta 2007,
por la dura prohibicidon del Gobierno mexicano. Gleyzer realizd el documental haciendo
creer a Echeverria que filmaria su campaiia presidencial para promocionar su imagen, a lo
que Echeverria acepté fervientemente dotando a Gleyzer de numerosos recursos. El
resultado fue distinto: en base a entrevistas y testimonios, la visidn de este marxista
argentino, algo maniquea sobre todo cuando se nos habla de la Revolucién mexicana, nos
muestra un México en decadencia institucional a través de iméagenes de haciendas en
Yucatan, supuestamente desaparecidas y la represion de 1968, y en contraste los
privilegiados del régimen: la burguesia mexicana representada en lugares como Polanco o
Acapulco, ademas de los lideres “obreros” seguidores de un discurso redundante y una
politica gansteril promocionada por el propio Gobierno. Asi esta pelicula de 1977 quiso ser
un documento de un sexenio que usé mas que otro al cine para promocionar la imagen de
sus politicas mas “democraticas”, por lo que la desmembracién de las politicas
cinematograficas del nuevo sexenio parecian justificadas segin sus nuevos dirigentes,

encabezados desde la Secretaria de Gobernacion por Margarita Lépez Portillo.
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VI. EL AUGE DE UNA PRODUCCION COMPARTIDA: ;SE ACABA LA
CENTRALIZACION? (1992-2010).

Los tltimos veinte afios en México han representado numerosos cambios en numerosos
terrenos: El social representado en el crecimiento de la poblacion urbana en relacion al
crecimiento también del sector terciario, o sea el sector servicios, por lo que la sociedad
mexicana se convirtid ya para finales de siglo en una sociedad mayoritariamente urbana,
aunque también se evidencid un deterioro en el nivel de vida de este tipo de poblaciédn,
sobre todo en la clase media, después de las crisis de 1974, 1982 y 1994. El politico destacod
por una mayor acentuacion en los procesos de democratizaciéon que van desde la primera
victoria de la oposicion en un estado en 1989 y las reformas politico-electorales que
siguieron a la de 1977. Por ultimo y tal vez mas importante es el terreno econdmico, que se
caracterizd por una restructuraciéon de un modelo proteccionista y un mercado interno
basado en la sustituciéon de importaciones a una economia de caracter desreguladora y
basada en el mercado externo sobre todo el norteamericano, lo que quedd asentado en el
Tratado de Libre Comercio firmado en 1992. La entrada de mayor capital extranjero y la

privatizacion de empresas publicas fue una de las politicas centrales de esta restructuracion.

La cinematografia mexicana, muy descuidada durante los afios ochenta, vivié para la
década de los afios noventa diversos claroscuros que iban desde afios nulos en la
produccion hasta peliculas que por primera vez desde la época de oro, eran éxitos de
publico. También destaca una politica de privatizacion, sobre todo en los sectores de la
distribucion y la exhibicion representada en la Ley de 1992 y el TLC, en donde las
paraestatales COTSA o Peliculas Nacionales, la primera abandonada y la segunda
desaparecida, si fueron relegadas por nuevas compaiiias casi por completo norteamericanas,
que acentuaron aun mas la primacia del cine norteamericano. El caso de la produccion es
mas complejo, ya que si bien ain quedaron sobrevivieron unos fraccionados Estudios
Churubusco o el Instituto Mexicano de Cinematografia, la produccion va a tardar en sanar y
la politicas relacionadas con la produccion compartida se van a ver hasta la siguiente
década, cuando el auge precisamente de esta produccién compartida se va a dar en este
sector de la produccidn, mas no en el de la exhibicidn y la distribucion, por lo que la brecha

entre estos sectores va a ser mayor que nunca al quedar establecida una produccion
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mayor con el publico y también con la critica. Por ejemplo el éxito de ptblico Como Agua
para Chocolate de 1992 representd por primera vez en mucho tiempo un auténtico éxito de
taquilla no sélo en México sino también en otros paises como Espafia. Precisamente las
coproducciones con Espafia y Latinoamérica van a dejar buenos frutos, entre los que
destaca Fresa y Chocolate (1993) realizada por el prolifico cineasta cubano Tomas G. Alea
y coproducida entre Cuba, Espafia y México. También la llegada de nuevos directores
como Alfonso Cuardn, Guillermo Del Toro o Carlos Carrera representan el debut de una
nueva camada de cineastas, y por otro lado directores ya consagrados lograron muchos de
sus momentos mas algidos, como fue el caso de Jorge Fons y su multipremiada E/ Callejon
de los Milagros (1994), o un Arturo Ripstein triunfando en San Sebastian con Principio y
Fin en 1993. Por otro lado, la produccion desciende tanto hasta llegar a ser en ese sentido
una de las peores décadas para el cine mexicano, lo que conforma esta década tan desigual
para la cinematografia. Es precisamente en este contexto que se establece la Nueva Ley y
las nuevas modalidades que por primera vez en casi medio siglo venian a transformar al
cine mexicano. Si bien la centralizacion de la cinematografia y algunas viejas marias no se
terminaron, la Nueva Ley le va a dar una nueva cara al cine mexicano al ponderar a la

industria cinematografica como una de caracter mas lucrativa.
6.1 La Ley Federal de Cinematografia de 1992

Publicada el 29 de diciembre de ese afio y enviada al legislativo desde noviembre de ese
afio por iniciativa del presidente Carlos Salinas de Gortari, esta ley representa segin
Marcela Fernandez Violante, la derrota al cine cultural por parte del cine comercial, que
tiene como causa la posicion estratégica de México como punto de partida ante Hollywood
y sus intereses comerciales'®’. La autora establece que desde el nombre esta ley es
representativa, ya que la Ley de 1949 llevaba por nombre “Ley de la industria” mientras
que la ley de 1992 lleva por nombre “Ley Federal”. A su vez la nueva ley establecia que la

industria era cualquier “conjunto de personas fisicas o morales cuya actividad habitu: o

'® Fernandez Violante, “Lagrimas y risas” en Op. cit., p.73
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transitoria sea la creacion, realizacién, produccién, distribucion, exhibicidn,

e . , . . 183
comercializacion, fomento, rescate y preservacion de las peliculas cinematograficas™ ™.

La génesis de la Nueva Ley estd presente desde los aflos setenta cuando se buscéd
reglamentar de nuevo a la cinematografia. Para la década de los ochentas, la dificil
situacion en cuanto a calidad y produccion hizo que cada vez fuera mayor la disonancia con
las politicas seguidas hasta entonces. La principal fue contra la liberacion del precio de
taquilla, ya que el cine curiosamente era considerado un producto de la “canasta basica” al
contar con un precio fijo, por lo que los principales detractores de esta politica fueron los
productores y empresarios que organizados a través de la Camara Nacional de la Industria
Cinematografica (CANACINE) y la Asociacion Nacional de Productores quienes
negociaron ademas la flexibilizacion de los impuestos al cine, por ejemplo que los
gravamenes municipales y estatales a la exhibicidn desaparecieran en favor de un solo
impuesto federal como el caso del IVA o el ISR. La RTC propuso para 1989 a través de su
director Oscar Levin Coopel y su Plan de Renovacion, que se liberaria el precio de taquilla
y se comprometerian en garantizar 50 % de pantalla para el cine mexicano con tal de que
los productores se comprometieran a hacer mejores peliculas'®*. Lo relacionado al tiempo
de pantalla teniendo en cuenta la abrumadora distribucién y exhibiciéon de peliculas
norteamericanas, ya que segun la CANACINE, s6lo un 26% de los espectadores
correspondian al cine mexicano, mientras que el resto al cine “gavacho”. El interés de la
CANACINE parecia garantizado por el nuevo Gobierno Salinista, por lo que el
acercamiento con éste fue mayor que nunca, ademas de que las promesas giraron en torno a
estas demandas de hacer del cine una industria mas competitiva a través del impulso de los
sectores privados. Salinas, durante el cincuenta aniversario de la CANACINE prometi6 que
con la Nueva Legislacion, la liberacién de precios de taquilla seria un hecho, ademas de la

inversion extranjera como fuente importante de divisas'®’.

'8 “L ey Federal de Cinematografia. Nueva Ley publicada en el Diario Oficial de la Federacién el 29 de
diciembre de 1992” en Conservacion y legislacion... p. 151

' El Heraldo de México, Espectaculos, 12 de Abril de 1989, paginas 1y 3.

'8 El Heraldo de México, Espectaculos, 27 de Noviembre de 1992, paginas 1.
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solo el articulo ") cumplia con las nuevas condiciones. La nueva ley también establecia la
creacion de un nuevo Fondo de Inversion y Estimulos al Cine en beneficio de la industria y
dependiente del gobierno federal, pero también dependiente econdmicamente del
Presupuesto de Egresos y de aportaciones y donaciones provenientes de sectores publico o
privado. Los beneficiarios de este fondo se convertian en fideicomisarios y el otorgamiento
de créditos quedaria a cargo de un Comité Técnico que se encargard de evaluar los
proyectos y asignar los recursos. Dicho Comité se integrard por: Un representante de la
Secretaria de Hacienda y Crédito Publico; uno del Instituto Mexicano de Cinematografia;
uno por la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas; uno del Sindicato de
Trabajadores de la Produccidon Cinematografica de la Republica Mexicana, uno de los
productores, uno de los exhibidores y uno de los distribuidores. Por ultimo, la Secretaria de
Educacién Publica a través del joven CONACULTA, quedaba con la tarea de fomentar y
promover la industria filmica, ademas del cine cultural y artistico a través de IMCINE, la
Cineteca Nacional y el Centro de capacitacion cinematografica, mientras que la RTC seguia

teniendo el control de la clasificacion de peliculas, ademas de la autorizacion de éstas.

De manera que la centralizacion no parecia erradicada, por lo que el alud de criticas por
parte de diferentes sectores no se hizo esperar. Desde la propia CANACINE se argumentd
que la nueva ley tenia graves omisiones como lo relacionado a la pirateria, fenomeno cada
vez mas frecuente con la llegada de la videocasete y de la globalizacion, ademas de la
desaparicion del Registro Nacional Cinematografico en pro del Registro Publico del
Derecho de Autor coordinado por la SEP. También personalidades del medio criticaron la
nueva ley, como el caso de la actual lider del STPC, Marcela Fernandez Violante quien
establece que tanto la ley de 1992 y el TLC acabaron totalmente con la industria

cinematografica mexicana frente al poderio hollywoodense:

“La premura por promulgar la nueva ley provenia de la urgente necesidad de
desembarazarse del obstaculo que representaba tanto la garantia de la cuota de pantalla para
el cine nacional, como la medida de control de los precios de taquilla que mantenia la
recuperacion del cine, desde hace tiempo, dentro de la canasta basica (...) Esta disposicion
sumada al articulo 10 que en su segundo parrafo sefiala que los precios por exhibicion

publica sera fijados libremente, obviaron el camino para la privatizacién del circuito
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paraestatal de la exhibicion, COTSA, los canales de Imevisidn y los Estudios Churubusco-
25187

América
Al final si bien COTSA y los Estudios Churubusco-América no fueron totalmente
privatizados, siendo en el primer caso una caracteristica mayor el deterioro de muchos cines
viejos y la construccidon y compra de algunos por parte de empresarios, los principales
resultados de esta ley fue la privatizacion de los sectores de la distribucion y la exhibicion,
mientras que la produccion siguié quedando en manos del Estado, sobre todo para la Nueva
década como se explicard mas adelante. En cuanto a CANACINE es interesante que sus
iniciales demandas fueron quedando reducidas y acalladas por la propia camara, debido a lo
que nos dice Fernandez Violante al respecto: “Convienen sefialar que todavia a finales de
los ochentas existia un mayor equilibrio de fuerzas en su seno (CANACINE), dado que el
sector de la produccion, representado por la Asociacién de Productores de Peliculas
Mexicanas, tenia entonces poderosos nexos con la distribucion, a través de la compafiia
Peliculas Nacionales. A raiz de la desaparicién de ésta el sector productivo se debilitd
dentro de la propia Camara quedando sometida a las resoluciones dictadas por los sectores
de la distribucion y la exhibicion (consorcios trasnacionales). De ahi que las politicas de
CANACINE hayan dado un nuevo giro, velando mas por los intereses extranjeros que por

aquellos que permitan la supervivencia de la industria cinematografica nacional.”'®®

Al parecer no s6lo en CANACINE, sino en toda la industria, la distribucion y la exhibicion,
representadas por intereses extranjeros principalmente, determinaron la situacion del cine
nacional de este momento a la fecha. Por lo que la nueva politica cinematografica se fij6 en
base la nueva ley y también en base a el Tratado de Libre Comercio como veremos en el

siguiente apartado.

6.2 EL TLC y la cinematografia
Si bien las principales clausulas del TLC no eran tan referentes a la cultura y a las artes'®,

la cinematografia estuvo relacionada con el aspecto de la exhibicion mayoritariamente:

'*7 Fernandez Violante, “Lagrimas y risas” en Op. cit., p.74

'8 Ibid., p. 76

' Las opiniones desde ese momento en torno a cultura y al TLC son encontradas: Desde el historiador Silvio
Zavala quien prevenia no dejarse imponer una identidad o el escritor Gabriel Garcia Marqués, hasta el artista
José Luis Cuevas quien veia en la interlocucién con EEUU y Canadé como una ventaja. En cuanto al cine, la
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“El renglon de la exhibicion cinematografica en el pais estaba incluido en los acuerdos del
Tratado de Libre comercio (...) La medida contribuy6 a la creacién de un nuevo monopolio
de la exhibicion, apoyado con capitales extranjeros, como ya de hecho ocurrié con la
llegada de Cinmark, Cinemex, General Cinema (antes United Artists) y la expansién de la

cadena Organizacién Ramirez”'*’

Efectivamente desde finales de 1992 ante las promesas salinistas y la expectacion de la
nueva ley, la Canacine calculaba que la construccion de més de 250 salas en México eran el
objetivo de compafifas extranjeras'®'. Para 1997 la misma Canacine observaba el
establecimiento de m  zrosas salas privadas desde Cinemark hasta Cinemex. El caso mas
representativo fue el primero, cuyo director general de Cinemark de México desde 1994,
fue Roberto Jenkins Landa proveniente de la familia del empresario norteamericano
William Jenkins, quien fue la cabeza del emporio exhibidor durante los afios cincuenta, por
lo que para los afios noventa otro emporio exhibidor del cine qued6 en manos de la familia
poblana de empresarios, con lo que Jenkins Landa ha sido hasta entonces la cabeza de
Cinemark México.

Segiin Fernandez Violante lo establecido por el TLC era la explotaciéon de material
extranjero (basicamente estadounidense teniendo en cuenta el potencial econémico de la
meca del cine y comparado con la debilidad de la cinematografia canadiense) hasta en un
70% dejando sélo un 30% al cine mexicano, contrario al 50% prometido por el gobierno.
Para la autora, la situacién fue decayendo tanto que desde 1998 el tiempo de pantalla puede
ser incluso de 0% para el cine mexicano'*. Por lo tanto el rubro de la exhibicién sufti6 las
embestidas de las nuevas regulaciones de caracter neoliberal: Si bien para finales de la
década la pelicula Sexo, Pudor y Lagrimas (1999) se convirti6 en la pelicula mas taquillera
en la historia del cine mexicano recaudando 117 millones de pesos, sélo para ser destronada
en 2002 por “El Crin  de Padre Amaro”, la situaciéon no ha mejorado mucho en ese ramo

hasta entonces. De esta manera a pesar de algunas cifras positivas como algunos éxitos

Canacine preveia el cobro de impuestos a peliculas extranjeras como una medida de contener al cine
extranjero en favor del cine nacional, algo que obviamente no se ha realizado.

1% Fernandez Violante, “Lagrimas y risas” en Op. cit., p.75

1% Novedades, Espectaculos, 16 de Noviembre de 1992, p. 1.

%2 Fernandez Violante, “Lagrimas y risas” en Op. cit., p.75

128



aislados de publico y critica, aunado a un relativo aumento de espectadores193 , la
cinematografia mexicana perdié uno de los ejes vitales de su industria: la exhibicién. Por
ejemplo a pesar de que para el afio de 2000 el cine mexicano atrajo a mas de 6 millones de
espectadores, recaudando 164 millones de pesos con 16 peliculas estrenadas y para el afio
2002 atrajo hasta sesenta millones, la Canacine reportaba para 2005 que a pesar de haber
mas salas, la gente veia menos cine mexicano a pesar de estrenarse 24 peliculas con 133
copias en promedio, pero con una mala recepcion en la mayoria de los casos'*. También el
aumento de la pirateria ha sido abrupto y esta relacionado con la asistencia de publico a las
salas sobre todo si tomamos en cuenta los altos costos de estas salas. Pero a pesar de estos

datos, México sigue siendo uno de los principales mercados de cine en cuanto a numero de

salas, consumo y asistencia:

Asistencia al cine en millones de boletos.
2010
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Fuente: Canacine.

13 Reforma, Gente, 27 de Diciembre de 2000, p. 1.
' A pesar de que se produjeron, segin la Canacine, mas de 50 producciones nacionales s6lo lograron
estrenarse 24. Reforma, Gente, 4 de Diciembre de 2005, p. 19.
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De esta manera México es uno de los principales mercados de cine en cuanto a consumo,
mas no en produccion o calidad como si lo son la cinematografia hindd en cuanto a
produccién o la cinematografia italiana en cuanto a calidad, de ahi los intereses de las
grandes compaiiias norteamericanas de distribucion y exhibicién que operan en nuestro
pais, por lo que a pesar del gran consumo que hay en México, la gente no ve peliculas
mexicanas como si lo hacen por ejemplo los hindies que no s6lo son uno de los mayores
mercados sino también se trata de los mayores productores de peliculas en el mundo. Se

resume lo anterior en las siguientes gréaficas:
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relicule exhibidas por pais de origen. 2006

Fuente: Conaculta'®.

Copias de peliculas exhibidas por pais de
origen. 72706
BEEUU mMEXICO ®mFRANCIA ®AUSTRALIA =mRU mOTROS

2%
1%

3%

Fuente: Conaculta.

193 «Estadisticas bésicas para la cultura en México™ en
http://sic.conaculta.gob.mx/publicaciones_sic/ebcmV2.pdf
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Esta relacion nos muestra que para el afio de 2006 el porcentaje de cine mexicano, mas no
el tiempo de pantalla, fue de 11%, mientras que el cine norteamericano ocupd el 53% de
peliculas estrenadas. Ya en la segunda grafica es evidente que el tiempo de pantalla al igual
que el nimero de copias, ambos factores determinante a la hora de la exhibicion, nos dice
que a pesar de haber ocupado el 53% de total de peliculas exhibidas en México, las
peliculas norteamericanas representan no sdlo las mas vistas, sino también las que ocuparon
el mayor tiempo de pantalla a través del mayor numero de copias llegando hasta el 80% lo
que demuestra la primacia absoluta del cine norteamericano.

Por lo tanto parece ser que el cine terminé siendo uno de los mayores afectados en cuanto
al TLC, ya que aunque rubros como la radio, la television, el disefio, la arquitectura y la
gastronomia de Meéxico se han beneficiado mas con el TLC, mientras que de la
cinematografia no se puede decir lo mismo. O lo que el cineasta Victor Ugalde nos dice
“Tenemos la peor balanza de pagos cinematograficos, antes era mas o menos beneficiario,
deficitaria en algunos afios, con un diez o quince por ciento de variacion”'®®. Para la
directora Maria Novaro “en el TLC, México no defendio el cine como materia cultural”’
superponiendo 1s intereses a los de Hollywood. Los investigadores de la UNAM también
respaldan el dafio hecho por el TLC al cine mexicano: “Ademas, antes del TLCAN habia 2
mil 300 poblaciones con salas de cine y la mitad del piblico veia peliculas mexicanas.
Ahora, en el mejor de los pasados 20 afios, entre 26 y 30 millones de personas vieron cine
nacional, mientras en los afios 80 eran en promedio unos 200 millones de mexicanos.”'*®
Por 1ltimo, la relativa presion que ejercié la comunidad cinematografica contra la Nueva
Ley quedd fijada en el Reglamento de 2001 que como el anterior reglamento a la Ley de
1949, ésta también presentaba mayores detalles en cuanto a la coproduccién o los
contenidos dependientes de la RTC. Por su parte, este reglamento seguia previendo s6lo un
diez por ciento en el tiempo de pantalla pero lo interesante es que también preveia que “los
exhibidores que c1 1iten con hasta cinco pantallas de cine 1 un municipio, o hasta diez en
todo el Distrito Fede , es 4n obligados a estretr un minin de cinco pelicu’

nacionales por afio”.

1% 1a Jornada, Espectaculos, 9 de Enero del 2014, p. 10.

%7 La Jornada, Espectaculos, 27 de Diciembre del 2008. Consultado en
http://www.jornada.unam.mx/2008/12/27/index.php?section=espectaculos&article=a07nlesp
198 1.a Jornada, Espectéaculos, 9 de Enero del 2014, p. 10.
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tanto de filmes deficientes, pero muchos de ellos exitosos para el piblico'®. Por su parte la
ley de 1992 y el TLC contrario de sus objetivos entre los que resaltan hacer mas rentable al
cine, esto solo se aplicd a las peliculas extranjeras y a las empresas de distribuciéon y
exhibicion, mientras que la produccion al igual que la capacitacién, la conservacion y la
premiacion siguieron estando en manos del Estado pero siempre con numerosos problemas
principalmente econdmicos®”’. De esta manera el lucrativo negocio de la exhibicién y la

distribuciodn es claro:

“El regreso de los grandes capitales a los circuitos de exhibicion es un hecho. La cadena
Cinemex abrid en menos de dos afios, 133 salas en el Distrito Federal, con un estimado de
otras 112 para finales de 1998, elevando su participacion en el mercado de la exhibicion a
un 35%. La Organizacién Ramirez*®! inauguré en julio de 1998, su complejo ntimero 18, lo
cual la hizo contar con 613 en 47 ciudades de la Republica y una participaciéon en el
mercado del 50%. General Cinema, a casi dos afios de haber iniciado sus operaciones en
Meéxico, abrid 45 salas, con otras 10 en Cuernavaca por Inaugurar. Cinemak, de Roberto
Jenkims, era propietario-a la redaccidn del presente articulo, en septiembre de 1998-, de

114 salas en todo el pais, de las cuales 22 se encuentran en el Distrito Federal™®.

Es asi como la exhibicion se ha convertido en el principal negocio en la industria
cinematografica en México, si bien pareceria que en otros paises la distribucién y la
produccion de peliculas es lo mas rentable, en México el verdadero negocio parece estar en
este rubro que se beneficia, como vimos en el anterior apartado, de un mercado que es

considerado de los mejores en el mundo debido al nimero de asistencia a salas y

'% Desde 1979 con su primer largometraje “El Chanfle”, Televicine produjo méas de 160 largometrajes.
Curiosamente para esta década el poder de Televisa va a crecer tanto que su poder no sélo se redujo a la
television, sino también al radio, la prensa o el teatro, mas no al cine.

2 pesde CONACULTA y el IMCINE quedo coordinado el Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC),
que junto con el CUEC perteneciente a la UNAM constituyen las dos principales instituciones de ensefianza
cinematografica en México. También la Cineteca quedo coordinada por IMCINE y si bien al principio
también estivo bajo su poder la Academia de Ciencias y Artes Cinematograficas, ésta se distanci6 para 1998
siendo auténoma desde entonces pero con numerosos problemas econémicos que se reflejan en cada una de
las entregas de los Premios Ariel.

! Organizacién Ramirez abrié su primer cine en 1947 y fue fundada por el empresario Enrique Ramirez
transforméndose en Cinépolis para finales de la década de los afios noventa. Actualmente Cinépolis posee
mas de tres mil salas en 11 paises, tan solo en México posee mas 2500 salas que captan un 58.4% de la
asistencia total, siendo considerada la empresa cinematografica mas grande de America Latina y una de las
mpas grandes del mundo. Zacarias Ramirez Tamayo “Alejandro Ramirez: el showman de los 1000 mdd” en
Forbes: http://www.forbes.com.mx/sites/alejandro-ramirez-el-showman-de-los-1000-mdd/

292 Fernandez Violante, “Lagrimas y risas” en Op. cit., p.89
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produccion con 117 millones, mientras que la promocién (9 millones), difusion (11
millones), investigacion (menos de un millén) y administracion (25 millones)*™. De esta
manera IMCINE destina la mayor parte de sus recursos a la produccidn, descuidando asi la
comercializacion de las peliculas a través de los canales de la distribucién y la exhibicion.
El Gnico canal de exhibicion que tiene IMCINE es precisamente la Cineteca Nacional,
refugio de largometrajes y cortometrajes mexicanos de poco valor comercial, pero
ineficiente teniendo en cuenta que la Cineteca no supera las veinte salas. La distribucion
también representa un lastre ya que pocas peliculas mexicanas salen al mercado con mas 30
copias: Por ejemplo la mayor parte de la peliculas mexicanas sélo se exhiben en el Distrito
Federal, como es el caso de “Asi es la vida (2000) de Ripstein que solo se exhibio en seis
salas. Por lo tanto la labor de comercializacion de las peliculas mexicanas es en general
insuficiente, lo que genera que la recuperacion sea insuficiente, por lo que para finales de
2002 se dijo que en los 1ltimo tres afios s6lo se habia recuperado el 10% de la inversion en
36 largometrajes. Estas circunstancias generaron que para el siguiente afio la iniciativa del
gobierno federal fuera la de vender IMCINE vy el CCC?™, 1o que generd el rechazo de la
comunidad cinematografica, en especial de los egresados del CCC entre los que destacan el

director Carlos Carrera, el documentalista Juan Carlos Rulfo y el fotégrafo Rodrigo Prieto.

Es en todo esto en donde entra precisamente IMCINE, que si bien no ha perdido muchas de
las mafias que involucra ser una dependencia federal, ha logrado a través de sus dos
fideicomisos FIDECINE y FOPROCINE numerosas peliculas desde interesantes y criticas
que van desde los documentales y las peliculas de ficcion. Desde 1984 con su primer
largometraje “Veneno para las hadas” de Taboada, IMCINE ha producido mas de 500
largometrajes. Practicamente en estos Ultimos afios pocas peliculas mexicanas no pasan por

estos dos fondos.
a) FIDECINE Y FOPROCINE.

Originalmente 1lamado Fondo de Fomento Cinematografico y proyectado desde 1986 como

parte de un programa de renovacion cinematografica, este fondo perteneciente también a

2% La Cronica, Seccion Espectaculos, 10 de Marzo de 1999, p. 15.
2%5 También se previa la desaparicion de la Agencia Notimex o el Colegio de Posgraduados, lo que al fi al no
se concreto.
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IMCINE, proyectaba hasta un 75% de financiamiento a una produccion y estaba sustentado
en un Comité Consultivo que aprobaba los proyectos y que como ya se mencion6 en el
anterior capitulo llego a estar conformado por gente como Gabriel Garcia Marquez o Felipe

Cazals.

Para 1997 por iniciativa presidencia se cre6 FOPROCINE que tenia como objetivo
reactivar una moribunda industria filmica y que conté con una partida inicial de 35 millones
de pesos a los que se le inyectaron cien millones mas. Constituido por un consejo
consultivo encargado de analizar los proyectos y un comité técnico FOPROCINE
constituyd en un principio un fideicomiso manejado por Nacional Financiera. Para 1999
Cazals denunciaba que el presupuesto habia ido bajando hasta llegar a s6lo 70 millones®®
ademas también denunciaba que numerosos recursos fueron congelados por la Secretaria de
Hacienda. De esta manera los primeros afios fueron estrepitosos para el fondo que sélo

pudo producir sus dos primeras peliculas hasta 1999: El Coronel no tiene quien le escriba 'y

Ave Maria.

FOPROCINE apoya al cine experimental y de autor, por lo que las peliculas de historias y
tematicas poco afines que no se aseguren demasiado su recaudacion, son aspirantes a la
convocatoria anual de este fondo, que mediante la aprobacién de su Consejo consultivo,
pone hasta un 79% del financiamiento considerando el costo promedio de una pelicula
entre 15 y 18 millones de pesos®®’. Desde el apoyo a la produccion de largometrajes de
ficcidon, documental y documental digital, tanto como la postproduccién de largometrajes
de ficcion y documental, FOPROCINE ha realizado hasta la fecha mas de 80 largometrajes,
y segun IMCINE ha apoyado a mas de 240 proyectos en general. Los largometrajes mas
representativos de este fondo son numerosas peliculas que han sido reconocidas en México
pero también a nivel internacional como E!/ Crimen del Padre Amaro (2002) o las peliculas
de Amat Escalante Sangre ~)05) y Los Bastardos (2008) ademas del drama religioso sobre

los menonitas en México de Carlos Reygadas Luz silenciosa (2007).

206 L a Jornada, Espectaculos, 20 de Octubre de 1999.
27 Carlos Ramon Morales, “Como se hace cine en México” en Cinemania, Afio 11, No 121, Octubre del
2006, p. 48.
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Para finales de 2000, IMCINE reporté la cifra de 53 peliculas en seis afios. También a
finales de este afio fue nombrado director de instituto al veterano cineasta y docente
Alejandro Joskowicz quien promovid la creacion del Fondo de Inversién y Estimulos al
Cine (FIDECINE), previsto en el nuevo Reglamente de Cinematografia, contando con
recursos federales especificamente la Secretaria de Hacienda y contaria con un Consejo
técnico que aprobaria los proyectos. De esta manera FIDECINE fue creado desde 2002 y
que segun Victor Ugalde su director hasta 2009 su secretario ejecutivo ha producido més de
106 filmes, de los cuales el Estado gasté 626 millones 590 mil 961 pesos, mientras que los
inversionistas privados mil 356 millones 802 mil 376 pesos, para un ingreso en taquilla de

2 mil 169 millones 677 mil 324°%,

El objetivo de este fondo fue el de producir peliculas con mas opciones de recuperacion y
financiamiento al contrario de FOPROCINE, por lo que las peliculas que apoya este fondo
son comerciales pero en teoria de calidad. FIDECINE da un apoyo econémico del 49% del
costo total de la produccion o con un maximo de 7 millones de pesos, por lo que el objetivo
de este fondo es incentivar la iniciativa privada. Entre las peliculas producidas por este
fondo destacan algunos éxitos en publico como la coproducciéon mexicana y colombiana
Rosario Tijeras (2005), la pelicula de animacion Una pelicula de huevos (2006) o el drama
historico Arrancame la vida (2008), pero también éxitos de critica como el drama social E/
Violin (2005) o las peliculas de Fernando Eimbcke Temporada de Patos (2004) y Lake
Tahoe (2008).

b) EFICINE

Al igual que FIDECINE, el Estimulo Fiscal a Proyectos de Inversion en la Produccion y
Distribucién Cinematografica Nacional (EFICINE) busca incentivar la participacion la
iniciativa privada en base a las coproducciones con el estado, mediante el fideicomiso
FIDECINE. También conocido como EFICINE 226 debido al articulo 226 de la Ley de

209

Impuesto sobre la Renta (ISR)™, éste permite deducir hasta un 10% del ISR a quienes

inviertan en los ramos de la Produccién y Distribucion. Desde su creacion en 2006 hasta el

298 .a Jornada, Espectaculos, 12 de Junio de 2009.

2 para enero del 2014, el articulo 226 cambid por la nueva normatividad pasindose a llamar ahora EFICINE
189.
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afio de 2007 EFICINE habia apoyado a mas de 30 peliculas. Segin La Jornada, para 2007,
el monto total del fondo del EFICINE es de 500 millones de pesos: “Entre las cintas
aprobadas para recibir apoyo del articulo 226, estan Cosas insignificantes, de la productora
Tequila Gang (contribuyente: Pensiones Inbursa, con 9 millones 300 mil pesos) y Cansado
de besar ranas, de SDB Films (contribuyente: Fabrica de jabon La Corona, con 20 millones
de pesos)”?'’. También algunas de las otras empresas que han participado son Cinépolis,

Aceros Ticoman, Industrias Pefioles, El Palacio de Hierro y Fianzas Guardiana Inbursa.
c¢) El Bicentenario y la cinematografia

Si bien para el afio de 2010 que representaba los doscientos y cien afios de los inicios de la
Revolucién de Independencia y la Revolucion Mexicana en 1810 y 1910 respectivamente,
existio una gran disyuntiva que consistia en si este afio debia de ser de celebracién o sélo de
conmemoracién ante tales hechos. Pareceria que los disidentes y voces mas criticas
pugnaban por so6lo conmemorar estos hechos que representaban una contradiccidn ante los
problemas sociales, politicos y econdmicos que aquejaban en el pais como la creciente
violencia derivada del narcotrafico y la estrategia oficial de seguridad, pero también la
recesion economica durante el afio anterior. Por su parte el Gobierno derroché numerosos
recursos en festejos y monumentos que terminaron demostrando la falsedad de esta
supuesta “fiesta del bicentenario”. Curiosamente estos festejos los llevo a cabo un gobierno
panista por lo que el Bicentenario de la Independencia tuvo mucho mayor significacién
hacia un gobierno que a diferencia del priista, no veia a la Revoluciéon como su elemento

legitimador por lo que se le trato con mayor indiferencia®'’.

Los festejos del 2010 también alcanzaron al cine, al parecer la mayoria de las producciones
no fueron del todo optimistas si bien provenian de una fuente oficial. De corte histérico
destaca Hidalgo, la historia jamas contada, protagonizada por Demian Bichir que nos
muestra a un Hidalgo mas humano y parrandero con una gran afinidad hacia Moliere.

También destacan las peliculas de veteranos del cine como El Atentado de Jorge Fons,

29 1 a Jornada, Espectéculos, 25 de Agosto del 2007.

21 Otro caso que demuestra la indiferencia del nuevo gobierno hacia la Revolucién Mexicana fue cuando al
Instituto Nacional de Estudios Histdricos de la Revolucion Mexicana, dependiente de la SEP, se le cambid el
nombre a Instituto Nacional de Estudios Histdricos de las Revoluciones de México (INEHRM) para mayo del
2006, lo que representd que la investigacion no sélo se dirigia a la Revolucién Mexicana, sino también a las
revoluciones decimondnicas como la Liberal o la de Independencia.
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quien no filmaba desde hace mas de una década y ambientada a principios de siglo cuando
Armulfo Arroyo realizo un atentado fallido contra Porfirio Diaz; ademas destaca el western
villista Chicogrande de Felipe Cazals ambientado durante la expedicidn punitiva que pone
de manifiesto la dureza del ejército norteamericano, curiosamente éstos entre los que
destaca un siniestro Pershing, fueron interpretados por actores mexicanos. A pesar de ser
grandes producciones, Hidalgo y El Atentado costaron 45 y 77 millones de pesos
respectivamente, y Chicogrande fue estrenada en 100 salas de todo el pais, algo extrafio en
las peliculas de Cazals acostumbradas a estrenarse en 10 salas cuando mucho, todas
quedaron eclipsadas no por una superproduccidn historica, sino por una dura critica social y

politica del presente: El Infierno de Luis Estrada, quien precisamente dijo al respecto:

“Creo que el término correcto deberia ser un conmemoracion reflexiva. Si uno juega con
los espejos, que es un poco lo que £/ Infierno pretende hacer, que muchas cosas que estan
pasando en este pais tienen ciertos ecos y resonancias con aquellas otras épocas, en medio

. . s 212
de situaciones criticas™ “.

La reflexion de Estrada es cierta, teniendo en cuenta que al igual que en 1810 y 1910, el
afio de 2010 también parecia un afio en guerra debido a que fue el afio de mayor
ejecuciones, lo que el drama de Estrada ejemplifica muy bien uniéndolo a otros factores
como lo es la relacién con los norteamericanos, el gobierno, los grupos criminales, la
sociedad en especial los jovenes, e incluso la iglesia. La pelicula se convirtié rapidamente
en un €xito de publico y critica, hasta convertirse en la segunda pelicula mexicana mas

taquillera de ese afio?"?

y acreedora a 9 arieles entre los que destacan Mejor pelicula,
director y actor. Esta pelicula cierra una trilogia de Estrada que empezd desde 1999 con la
Ley de Herodes, critica al priismo y Un Mundo Maravilloso (2005), critica al panismo. De

la primera pelicula destin6 el siguiente apartado.
6.4 La politica en el cine: El caso particular de La Ley de Herodes (1999)

La Ley de Herodes es una pelicula dirigida, escrita y producida por Luis Estrada y esta

ambientada durante el sexenio de Miguel Aleman, al igual que la ya mencionada en estos

2 Hugo Lara Chavez, “El Bicentenario fusilado por el cine” en Cine Toma... p. 24
*13 Curiosamente la pelicula mas taquillera de ese afio fue una protagonizada por Eugenio Derbez, que nada
tenia que ver con los festejos del Bicentenario y Centenario.
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apartados la pelicula “Rio Escondido” aunque con otro enfoque muy relacionado a la
comedia y a la satira politica. La trama gira en torno a Juan Vargas (interpretado por un
gran Damian Alcazar), un inofensivo y fiel miembro del partido oficial, quien le es
encargada una alcaldia en un pequefio y alejado pueblo en donde el alcalde anterior fue
linchado por su escandalosa corrupcion. Ya en el cargo el politico va decayendo poco a
poco en los vicios del poder que involucran no sélo a las mafias tradicionales de su partido,
sino también a los vicios de la sociedad mexicana enmarcados en la religion, la ignorancia

y el malinchismo.

No es casualidad que el director sea un graduado del CUEC, escuela independiente y

4 . .
en donde estudiaron numerosos directores de buena

artistica, pero también critica®!
calidad. También destaca que Luis Estrada es hijo del director José Estrada, cineasta que
también encabezd como ya se menciond antes, al STPC por lo que la tendencia de esta
dinastia de cineastas fue de voz independiente y critica. Ademas el escritor de la pelicula
junto con Estrada Jaime Sampietro (colaborador frecuente de Luis Estrada) es el gran
escritor Vicente Lefiero, también voz critica siempre en sus novelas y adaptaciones en el
cine, como fue el caso de ésta pelicula y su siguiente adaptacion El Crimen del Padre
Amaro (2002) que a través de un argumento critico con la iglesia despert6 fuertes criticas
de las organizaciones mas conservadoras y de ultraderecha en México. El reparto también
destacan veteranos actores famosos también por su afinidad con la izquierda como lo son

Emesto Gomez Cruz y la coloquial Isela Vega. Es asi que la pelicula tiene todos los

elementos sustanciales de la satira politica:

1.- La pelicula es la primera que hace una critica tan directa al partido en el poder en
México, y también es la primera pelicula que se refiere como tal hacia el partido oficial.
Teniendo en cuenta la fuerte restriccién del gobierno no s6lo hacia la cinematografia sino
también al periodismo o la radio, las peliculas en México al igual que estos otros medios
siempre han sido poco criticos en comparacion con los medios de comunicacion en Francia

y Reino Unido mucho mas libres y menos centralizados que en México, poniendo como

214 . . .. o
Recordemos casos como “El Grito” uno de los pocos ejercicios documentales criticos en verdad para esos

afios cuando muchos medios ocultaban la verdad. También el caso de otro de los graduados del CUEC el
veterano cineasta Jorge Fons que tuvo que filmar casi en secreto y fuera del apoyo estatal su dura pelicula
Rojo Amanecer (1989) que también fue obstaculizada en su estreno por la RTC.
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ejemplo también la cinematografia europea, que a través de cineastas como el britanico de
militancia trotskista Ken Loach, el franco-griego Costa-Gravas, el francés de tendencia
maoista Jean Luc-Godard o el actor italiano Gian Maria de la Volonte han sabido exponer
un cine critico que a través de la critica social y la critica politica han demostrado que sus
respectivas democracias son mas maduras y a su vez sus medios de comunicacion son mas

criticos y libres contrario al caso mexicano.

2.- Si en la ya mencionada “La Sombra del Caudillo” se decia que en “la politica mexicana
hay que saber madrugar”, en La ley de Herodes se exponen dos frases que caracterizan muy
bien no sélo a la politica mexicana sino también a la sociedad en general: “O te chingas o te
jodes” y “El que no tranza en este pais no avanza”. Es sustancial esto para comprender las
marias del sistema politico politica mexicano: Primero, en la pelicula denota a través de la
figura de Vargas la fe ciega a su partido como la auténtica revolucidn, por lo que Vargas
comienza su “carrera politica” con entusiasmo lo que se frena por la falta de presupuesto
que termina llevado a Vargas a decaer en la mentira, la corrupcién e incluso el asesinato y

la calumnia a quienes se le opongan como autoridad.

3.- También las referencias historicas son importantes: Por una parte el alemanismo
represento la llegada de un civil a la presidencia, fendmeno cada vez mds creciente en
general si bien los militares y caudillos habian sido la principal figura politica de la
revolucién y parte importante de la posrevolucion®'®, por lo que este fenémeno se ve
representado en la pelicula con la figura del Gobernador (Gémez Cruz), un militar de vieja
cepa, como potencial destape a la presidencia quien termina perdiendo frente a Adolfo Ruiz
Cortines, un civil. Por otro lado el acercamiento con la iglesia y con los Estados Unidos fue
mayor durante este sexenio en el que parecié que la reciente Expropiacidon Petrolera y la
Guerra Cristera habian quedado atrds, por lo que estos hechos estin representados
simbdlicamente en la f ira del cura del pueblo, cuyo poder e influencia son indiscutibles y
termina convirtiénde : en cdémplice de la autoridad, mientras que el “gringo” como

acreedor de Vargas, se convierte en una alegoria al tema de la Deuda externa, pero también

15 Segiin Gonzélez Casanova lo mas representativo en cuanto al decaimiento del ejército en cuanto al poder
fue el presupuesto, ya que para 1925 el presupuesto militar representaba hasta el 44%, mientras que para 1963
solo representaba el 6%. Esto esta relacionado a relativa estabilidad politica, economica y social sobre todo
entre las décadas de los afios cuarenta y sesenta. Casanova, Op. cit., p. 51.
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la dependencia tecnolGgica a este pais. Por tltimo las referencias constantes al Cardenismo
como la época de mayores politicas sociales sobre todo de corte nacionalista, por lo que el

alemanismo es apreciado como la definitiva sepultura de la Revolucién Mexicana.

3.- Asi como las ya mencionadas “La sombra del Caudillo” o “Rojo Amanecer”, esta
pelicula también fue digna de la censura por parte del Gobierno. En este caso el problema
recayé mas en las distribuidoras y las exhibidoras, ya que la pelicula fue producida en su
mayor parte por IMCINE. La crénica de este intento fallido de censura que al final sélo
resultd beneficiosa para la propia pelicula fue la siguiente: Si bien la ley de 1992 no preveia
la censura por parte de la autoridades o las empresas de distribucion o exhibicion, tampoco
dejaba claro el nuevo papel de la RTC que aun poseia las facultades de clasificar una
pelicula, ademas de censurar peliculas de corte sadomasoquista o pornografico. En el caso
de los distribuidores y exhibidores existian ciertas mafias como negarse a una cinta por
considerarla ofensiva al piblico, ademas de marginarla como el programar su exhibicién en
una mala temporada o una pésima sala, o también con una nula publicidad*'®. Estas mafias
afectaron a la exhibicion de la pelicula y curiosamente la problematica no estuvo tan
presente en la RTC sino en el propio IMCINE dependiente ya en ese momento de
CONACULTA, ya que fue este instituto el que pidié a Estrada que la pelicula fuera
exhibida hasta pasadas las elecciones federales de 2000, a lo que Estrada se negd y terminé
adquiriendo los derechos de su pelicula con el visto bueno del director de CONACULTA

217

Rafael Tovar y con el apoyo de la diputada Maria Rojo” '. Al final el motivo de escandalo

por las restricciones de la pelicula fueron motivo de un mayor expectacién que resultd no
solo en un éxito de publico, ya que la pelicula fue vista por mas de un millon de personas,

sino también en un éxito de critica que se vio representada en un total de nueve arieles.

216 También las peliculas extranjeras eran motivo de censura por parte de las distribuidoras y exhibidoras. Dos
peliculas criticas con la religién como lo son “La Ultima tentacién de Cristo” de Martin Scorsese y “Yo te
saludo Maria” de Jean Luc-Godard las cuales les fueron negada la distribucion y la exhibiciéon en México
durante el sexenio salinista. Teniendo en cuenta que “La Ley de Herodes” también es critica con la religién, el
intento de censura es viable. Tomas Perez Turrent “Polémica de Ley de Herodes” en El Universal, seccion
Cultura, 30 de Diciembre de 1999, p. 4.

27 La empresa de Estrada “Bandidos Films” habia financiado con el sesenta por ciento al filme, mientras que
IMCINE puso el resto lo que constituy6 un sesenta por ciento. La Jornada, seccion Cultura, 8 de Diciembre
de 1999, p. 31.
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CONCLUSIONES

1.- La cinematografia es un fendmeno crucial durante el siglo XX, por lo que se le relaciona
con las bases del pensamiento caracteristicas de la época contemporanea: Desde el
positivismo, la Escuela de Frankfurt hasta pensadores posmodernistas, la cinematografia es
digna de estudio por parte de todas las Ciencias Sociales. De este modo algunas Ciencias
Sociales han privilegiado mas que otras la cinematografia como elemento de estudio. La
historia es de la que menos han trabajado al séptimo arte precisamente como un arte, una
industria o un medio de comunicacion. El auge de la historia cultural ha acercado mas a los
historiadores como Marc Ferro, que no solo establece al cine como elemento de estudio

sino también como una fuente historica.

2.- Los antecedentes nos hablan mucho también de una politica existente en relacion al
séptimo arte. Si bien fue el Cardenista la base de la “Epoca de oro” y de una auténtica
politica cinematografica, desde los afios de la Revolucidn, el cine se convirtid desde las
distintas facciones en un elemento de politizacion y propaganda precisamente politica, por
lo que la posrevolucion también representd el control del cine como un elemento
considerado de promocion, pero también peligroso frente a los valores militares y
nacionales como fue el caso ya mencionado del gobierno Callista ante las peliculas
norteamericanas y soviéticas. Precisamente el cine soviético también ejercid un control
férreo sobre el cine como elemento de propaganda ideoldgico pero también de gran calidad
artistica en numerosos casos. Otras cinematografias como también vieron al cine como

elemento conciliador para crear la unidad nacional.

3.- La Segunda mitad del siglo XX en México, representa para la cinematografia una mayor
centralizacion en la mayor parte de sus ramos que progresivamente se van estableciendo a
través de la Ley de 1949, su Reglamento de 1951, su Reforma en 1952, el Plan Garduiio de
1953 y la expropiacion de COTSA por parte del estado en 1960. Estas medidas surgen
como proteccionistas dentro de un contexto de posguerra en el que la influencia cultural de
los Estados Unidos es mayor, asi como la influencia cultural principal de México proviene
para la segunda mitad del siglo XX de la televisién. De manera que las principales politicas

proteccionistas son: El Tiempo de Pantalla y el Control en el precio de Taquilla que
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permitio aun en sus peores afos que el cine mexicano contara con espacios de distribucién

y exhibicidn.

4.- Los afios sesenta representan la llegada a México de corrientes que defendian ante todo
al cine como un arte libre, por lo que debido a lo centralizado de la industria, este desarrollé
tardd en consolidarse o se promovié desde el propio estado, principalmente por los
sindicatos del cine que desde los afios cincuenta, pero principalmente durante los afios
sesenta y parte de los setenta tuvieron una influencia importante dentro de las politicas
cinematograficas. Resalta mas el caso del STPC que lleg6 a contar con grandes artistas que
poco a poco se fueron difuminando de sus filas, sobre todo durante los afios ochenta, y que
aun sobrevive sin tener la misma influencia que antes. De esta manera el cine independiente
es dificil de definir en México ya que muchos de los directores influenciados por el cine
europeo y egresados de escuelas como el CUEC, casi siempre estuvieron dentro de la
industria nacional, a través de los créditos del Banco Nacional Cinematografico o desde su

sucesor, el IMCINE.

5.- La politica cinematografica durante el sexenio echeverrista es la mas decidida en la
historia del cine en México. Desde aspectos basicos la produccion o la distribucion, hasta
aspectos menos importantes como la premiacion o la promocion, el estado mexicano jugd
un papel central que obedecia a una politica en general proteccionista que no sélo se
relacionaba con el cine, sino con otros sectores que también fueron estatizados. Si bien se
destacaron muchas peliculas innovadoras y creativas, ésta no logré afianzarse al publico,
que aun mas que la politica, el espectador es el elemento central en torno a una pelicula.
Fue entonces que debido a las grandes pérdidas que arrojo la inversidn estatal en el cine que
para los dos sexenios siguientes la calidad del cine fue muy limitada, asi como las politicas

y el interés por parte de un gobierno en decadencia.

6.- Los ultimos veinte afios del cine mexicano han representado numerosos claroscuros:
.2sde el relativo repunte en calidad, produccién y algo de publico hasta la supremacia de
las peliculas norteamericanas que han generado cada vez menos espacios en al distribucion
y la exhibicién para las peliculas mexicanas menos comerciales. De esta manera si es
importante que todavia el estado participa bastante en la produccién, asi como en la

capacitacion y premiacién de muchas peliculas, a pesar de una evidente politica neoliberal
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representada en la Ley de 1992 y el TLC, también seria importante que el estado participara
en la comercializacidn de estas peliculas a través de una mayor politica que obligara a los
distribuidores y exhibidores a proyectar mas peliculas mexicanas como se hace en otros
paises con politicas mas reguladoras como Brasil que obliga a exhibir un pelicula nacional
hasta cuatro semanas®'®. Pareceria dificil esto ultimo ya que México, al ser uno d elos
mayores mercados, es blanco de los intereses norteamericanos que no sélo condicionan
gran parte de la cultura en México, sino también aspectos mas importantes como la

economia en general e inclusive la politica.

218 «“E] cine mexicano: espejo de nuestra realidad” en Tierra Adentro, Numero 184, Octubre del 2013, p. 20.
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