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E/ surgimiento de la problematica de la igquierda en el cine industrial responde
a dos procesos encadenados: por un lado, es expresion de un fortalecimiento

de las fuerzas populares; por ofro lado, es un sintoma de los tipicos mecanismos
de captacion ideoldgica que siempre han operado en el sistema dominante.

Roger Bartra

Y cuanto mas “contracultural”, mas le encanta al comercio,
puesto gue la moda actual es vender “identidad”.

Jenny Granado
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Introduccion

Al tomar la decisién de estudiar Ciencias de la Comunicacién mi objetivo era acercarme a las masas
para contribuir en la difusiéon de informaciéon necesatia para que nuestra sociedad se volcara a un
pensamiento mas consciente y reflexivo. Era algo que anhelaba porque personalmente me sentia alejada
de esta posibilidad y fueron los medios —la television, el cine, la radio y la prensa— los que me abrieron
un panorama que desconocia. Eso era lo que quetia para otros, oportunidades para abrirse camino. Sin
embargo, a pesar de que mi idea se ha modificado con los afios, constaté que los medios de
comunicacién se han utilizado como instrumentos, ya sea de manipulacién, informacién y
desinformacién, estimulacién, acercamiento o reforzamiento de ideas; es decir, la idea de que pueden

ser utilizados como una herramienta, persiste.

Por otra parte, el cine fue uno de mis grandes descubrimientos en la infancia: me llené de fantasfas,
memorias y estereotipos de identidad nacional, hizo que me cuestionara sobre situaciones ajenas y me
sorprendié con paisajes e historias fuera de lo comun. Al paso del tiempo, el cine se ha convertido en
parte de mi vida y mi trabajo. Hacer analisis de manera profesional se lo debo a la formacién que recibi
en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM y a mi actual experiencia como
investigadora de la Cineteca Nacional, por lo cual me ha sido natural cuestionarme constantemente
acerca del contexto histérico, las condiciones politicas y econémicas que condicionan al cine, asi como

los momentos especificos que marcaron su desarrollo.

El sexenio de Luis Echeverria Alvarez desperté mi curiosidad por su relacién con la cultura, en
especifico con el cine, pero ese lapso no podria entenderse sin hacer un estudio de los elementos
fundamentales por los cuales se transformo la industria filmografica en el pafs. Por ello, en esta
investigacién hago un analisis, primero tedrico y luego histérico, para reflexionar acerca del cine
nacional y ubicar las caracteristicas que hicieron que este periodo se desvaneciera en la memoria

colectiva nacional, a pesar de haber sido un hito en su época.

Esta tesis esta dedicada a satisfacer una duda personal, pero no tnica, pues ha sido tema de analisis de
especialistas, aunque poco abordada en el universo de nuestra historia filmica. La pregunta que da titulo
a esta investigacion, y que trata de encontrar respuesta a lo largo de las siguientes paginas, es la
siguiente: ¢pueden trabajar por un fin comuin las instituciones culturales con el Estado? En una

respuesta inmediata y politicamente correcta se responderia afirmativamente, dado que la mayoria de las



instituciones culturales son en la actualidad manejadas por el gobierno, cuyo objetivo setia
retroalimentar el espiritu de la sociedad con el fin de sensibilizar y fortalecer el intelecto del hombre,
mejorando con ello las condiciones de todo el cuerpo social. No obstante, la realidad es mucho mas

cruda y compleja.

A partir de aqui surgen otras dudas: srealmente al Estado le importa cultivar al pueblo o se sitve de la
cultura para otros fines? ¢Cudles fines serfan esos? ¢Qué papel juega el cine en ese esquema? ¢Es
importante el papel del cine para el Estado? ¢Serfa posible que el Estado y el cine trabajen de forma
conjunta por un beneficio social? ¢La sociedad mexicana se beneficiaria de esa alianza? ¢Un pais podria
transformarse por su cine? ¢Por qué el Estado, durante el periodo de Luis Echeverria, benefici6 a la
industria cinematografica nacional? ;Obtuvo algin beneficio el gobierno echeverrista de esa alianza?
¢Obtuvo algin beneficio el gremio filmografico de dicho convenio? ¢Obtuvo algin beneficio la

sociedad mexicana?

Se inicia aqui con una revisién del cine, primero, como invento de entretenimiento; luego, como medio
de expresion artistica y, mas tarde, como una herramienta de difusién masiva, con la finalidad de situar
nuestro objeto de estudio. Esta reflexion forma parte del capitulo uno, en el que se hace una rapida
revision de la teorfa del arte, partiendo desde una definicién bésica de Georg W. F. Hegel en la que
afirma que se trata de la conciencia del hombre acerca de su espiritualidad y su existencia, hasta llegar a
un concepto mas amplio propuesto por Wiadystaw Tatarkiewicz, en el que conjunta las intenciones del

arte y sus efectos.

A esta definicién sumo aquellas perspectivas que calificar al cine como la séptima arte y de ahi parto a
otros estudios que consideraron usos totalmente opuestos a su condicién de elevacién espiritual: las
llamadas vanguardias soviéticas, que vieron en el cine no sélo una forma de expresarse artisticamente,
sino también de captar la atencién de las masas. El cine, con su lenguaje flexible, se volvié un medio
apto para llegar a grandes cantidades de gente debido al gran indice de analfabetismo que prevalecia a
principios del siglo XX, cuando la facultad de leer era un privilegio propio de algunas élites. Los
estudiosos analizaron los alcances politicos de la radio y el cine a principios del siglo XX, durante el
comunismo en Rusia y la Segunda Guerra Mundial, momentos histéricos que sirvieron para demostrar

te6ricamente que los medios podian explotarse como un instrumento de dominio ideologico.

Surge afios mas tarde el concepto de industria cultural como uno de los mas controversiales referido a los
medios de comunicacién, cuyo uso, acufiado por los alemanes Max Horkheimer y Theodor W. Adorno,

se mantiene vigente en diversas investigaciones. La industria cultural sefiala a un sistema operado por dos



tipos de detentores que persiguen finalidades distintas y se hacen de la cultura para lograrlos. Por un
lado, se encuentra la iniciativa privada que busca generar un sistema de oferta-demanda sin final, en el
que se provea de cultura producida en serie para volverla un objeto de venta y consumo y mantener asi
una industria econémica en beneficio de pocos. Por otro, y es la que nos incumbe en este estudio,
aparece el Estado como detentor, quien se hace de la cultura para mantener un orden social sin llegar al
uso de la violencia fisica, es decir, hacer su voluntad por encima de los intereses sociales sin verse como

un gobierno autoritario. Esto es control ideolégico.

En esta investigacién me he interesado en analizar al cine desde la perspectiva de industria cultural,
tema que desarrollaré a fondo en los puntos tres y cuatro del capitulo uno. Sin embargo, es oportuno
hacer una breve aclaracién al respecto de la concepcion de industria, pues podria cuestionarse si al
referirme al fendmeno del cine nacional como industria existe una confusién en sus caractetisticas.

Thomas H. Guback, autor de La industria internacional del cine, sefiala que:

[...] el cine no sélo es un medio de comunicacién y una forma artistica. En una economia de
orientaciéon capitalista, la actividad cinematografica es un negocio —bien organizado, altamente
capitalizado y poderoso. Una pelicula es a menudo concebida, producida y mercantilizada de modo
casi idéntico a como lo son muchas otras mercancias. [...] Un film posee, sin embargo, una
cualidad que le diferencia de muchos otros articulos de mercado. Esta se encuentra en la
distribucion existente entre los costes fijos contraidos en la produccion y los costes adicionales en

los que incurre cuando la pelicula es distribuida.!

La reflexién de Guback tiende a acercarse a las nociones de economia propuestas por Marx, dado que
el cine ya podia abordarse no como un producto de creacién, sino de venta y consumo. Abordar al cine
desde la perspectiva de industria comercial con nociones econémicas o bien, como industria cultural si
sus alcances son ideologicos, es por igual hablar del cine como un producto que se fabrica en linea y de
manera metddica, lo cual implica varias etapas. David Borwell y Kristin Thompson las resumen en las

siguientes: produccion, distribucién y exhibicion.?

Y aunque en México no podtia asegurar que ha existido ese modelo desde su llegada al pais y al nivel de
las grandes industrias como la de Hollywood de Estados Unidos, o Bollywood de la India, me permito
referirme en esta investigacion al cine como una industria cultural por los objetivos perseguidos y
porque el periodo sexenal que analizo en esta tesis si se puede calificar como una industria

cinematografica nacional al contar con instituciones que cubren las etapas antes mencionadas.

! Thomas H. Guback, La industria internacional del cine. 1’0l 1, Espafia: Fundamentos, 1980, p. 37.
2 Vease David Borwell y Kristin Thompson, Arte cinematogrdfico, México: McGraw Hill, 6* ed., 2003, pp. 2-36.



En este capitulo también me refiero al cambio que tuvo el concepto de zndustria cultural para los afos
setenta, cuando discipulos de la Escuela de Frankfurt comenzaron a cuestionarse sobre las posibilidades
de los medios de comunicacién. Tras realizar varias mesas de discusion, concluyeron que la ndustria
cultnral existia en el panorama descrito por Horkheimer y Adrono, pero cuyo objetivo podia haberse
modificado y tener un resultado distinto. Asi es como propusieron el concepto de ndustrias culturales,
para referirse a que la industria al convertirse en tal, abri6 el camino para que la cultura fuera accesible a
las masas, lo que, sin buscatlo, cumplié un objetivo opuesto: la democratizacion del arte, es decir, la

posibilidad de acceder con facilidad al arte y a la cultura, que antes era sélo destinada a los pudientes.

De ahi saltamos a un breve acercamiento a la teorfa politica de Nicos Poulantzas, quien afirma que el
dominio ideolégico es una de las muchas herramientas de las que puede hacer uso el gobierno para
legitimarse en el poder. Es decir, mantener su permanencia con la aprobaciéon de los habitantes que lo
eligieron “democraticamente”. Los conceptos revisados en el capitulo uno “El cine, arte e industria”,
nos sirven para delimitar teéricamente el tema a tratar: el Estado y su relacién de poder con el cine, que
es considerado en esta investigacion un arte que al mismo tiempo cumple funciones politicas que

nutren al aparato gubernamental.

Enseguida ofrecemos un bosquejo histérico del cine en el pafs para tener el contexto en el que se dan
los cambios de su industria filmica. Es interesante observar que, por ejemplo, el cinematograto arrib6 a
pocos lugares un afio después de su patente, es decir en 1896, y que México fue elegido como uno de
sus destinos, lo que en gran medida aboné al desarrollo ideolégico de la politica nacional. Parece
arriesgado afirmarlo, pero en el capitulo dos “Antecedentes del cine en México. Conformacién y
transformacion”, es posible visualizar el impacto que tuvo el cine en nuestro pais. Como un hecho sin
igual, el primer personaje retratado por el invento de los hermanos Lumiére en México fue el presidente

de la nacién, Potfirio Diaz.

Desde ese momento el cine jugd un papel fundamental en el desarrollo de la politica y para la
proyeccién de la imagen del pafs, incluso hacia el exterior. Esto se describe en el apartado dedicado a la
Epoca de Oro cuando, ayudado por el gobierno de Estados Unidos durante la Segunda Guerra
Mundial, el cine mexicano logré posicionarse alrededor del globo y con ello, mostrar una imagen que
dio identidad en otros paises a los habitantes de la poco conocida Tenochtitlan.? El cine fijé la imagen

de los mexicanos como personajes dotados de caracteristicas que ain prevalecen como estereotipos en

3 Véase, Maricruz Castro Ricalde y Robert McKee Irwin, E/ cine mexicano “se impone”. Mercados internacionales y penetracion cultural en

la época dorada, México: UNAM, 2011.



el extranjero: el flojo, el fiestero, la inocente que cuida su pureza, el charro infiel pero leal, el trabajador,

pero iletrado, entre muchas otras.

ILa Epoca de Oro, llamada asf por la bonanza en la que se desarrollé un gremio liderado basicamente
por empresas privadas, entré en crisis durante los sexenios de Adolfo Lépez Mateos (1958-1964) y
Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970). Asimismo, revisamos el periodo referido al Monopolio Jenkins,
denominado asi por el dominio que el estadunidense William Jenkins mantenia en el 80 por ciento de
las salas de exhibicién donde se privilegiaba la exhibicién del cine hollywoodense. Por otra parte, nos
referimos a la desgastante confrontacion entre los principales sindicatos que formaban la industria del

cine mexicano, cuyos roces provocaron un rezago en la produccion filmica.

La preocupacién por perder una industria incipiente, pero con grandes alcances de poder politico,
social y econémico, se tambaleaba entre las protestas de los agremiados y las promesas recibidas por el
Estado. Diaz Ordaz, que manifesté su deseo de apoyar al cine sin tomar cartas en el asunto, concluyd
su sexenio con un suceso lamentable que marcé el rumbo de su partido y de la politica nacional: la
matanza de estudiantes el 2 de octubre de 1968 en la Plaza de Las Tres Culturas en Tlatelolco. Este
evento, que revelo a Diaz Ordaz como uno de los presidentes mas tirdnicos del pais, transformé

también el rumbo que habria de tomar el sucesor del abogado poblano en el Ejecutivo.

Luis Echeverrfa, quien fungfa como secretario de Gobernaciéon y sefialado como uno de los principales
opresores del movimiento estudiantil, ocupé la silla presidencial el 1 de diciembre de 1970. En el
capitulo tres “El cine como estrategia politica para la legitimaciéon del régimen gubernamental”
reflexionamos sobre la imagen del nuevo ejecutivo federal, cuya legitimidad pendia de un hilo y para
quien mantener el orden social se volvia una situacién mas tensa conforme pasaba el tiempo. Las
acciones encaminadas para acreditarse en el poder fueron variadas, pero su estrategia principal se volcd

en el interés que demostré publicamente al sector cultural.

En su discurso, Luis Echevertia Alvarez manifest6 reiteradamente que su gobierno se volveria un
periodo de apertura para los jévenes, quienes habian sido cruelmente acallados en el sexenio antetior.
Esta linea de trabajo la subray6 su hermano Rodolfo Echeverria, quien apenas unos meses antes de que
Luis asumiera el cargo, habfa sido nombrado por Diaz Ordaz como director del Banco Nacional

Cinematografico, instancia dedicada a la administracién y guia de la industria.

El camino del cine tomé una nueva directriz. El Estado apoyarfa econémica y politicamente a la

industria filmica para obtener dos beneficios: por un lado, el apaciguamiento de la sociedad disgustada

10



por los hechos sangrientos y represivos que hasta entonces habfan sometido al pueblo, principalmente
al sector juvenil; y, por otro, la legitimacién del nuevo gobernante en la silla del dguila. En este capitulo
mostramos como es que las finalidades perseguidas por el nuevo presidente de la republica respaldaron
un proyecto ideado por Rodolfo Echevertia, quien pronto emitié un Plan de Reestructuracién de la

Industria Cinematografica.

Este plan promovia el aparato cinematografico desde el Estado a través del establecimiento de
instituciones al servicio del gremio. En poco tiempo, el Banco lideraba un proyecto de modificacion y
mejora de los Estudios Churubusco, la creacién de una Cineteca Nacional, una escuela de cine estatal y
la reinstalaciéon de los Premios de la Academia. Asimismo, se planearon nuevas estrategias de
exhibicién, promocién y distribucién a través de la adquisicién de la Compafifa Operadora de Teatros
(COTSA) y el mejoramiento de sus salas, asi como la empresa de publicidad Procinemex y las de
distribucién Peliculas Nacionales y Peliculas Mexicanas. Sin embargo, el acierto mas contundente de su
administracién fue el apoyo a la nueva generaciéon de cineastas nacionales, quienes ya venian con
formacién académica en el extranjero y una necesidad de explorar temas novedosos que cuestionaran al

sistema.

La apertura se dio a nivel econémico e ideolégico, como veremos en este estudio. Los realizadores se
encontraron ante un escenario poco usual y muy provechoso: el Estado les proveeria de todos los
recursos materiales y humanos necesarios para llevar a cabo sus proyectos cinematograficos. Se idearon
nuevas formas de producir cine nacional mediante financiamientos estatales o coproducciones “en
paquetes”. Asimismo, se intenté motivar la inversion de las grandes empresas en el cine con propuestas
de beneficios econémicos y hacendarios que al poco tiempo fueron rechazadas, lo que provocd un
quiebre total con la iniciativa privada. El Estado se manifesté en voz del propio presidente, quien
afirmé que no necesitaban a nadie para sacar adelante el proyecto de la industria cinematografica

nacional. 1975 fue el afio en que el cine se reestructurd completamente como una industria estatal,

llenando al sistema de oportunidades que fueron bien aprovechadas.

La nueva generacién de cineastas, de las que hacemos una seleccién en el capitulo cuatro “La critica del
cine al poder gubernamental y el cine de autor”, volcé su creatividad y las oportunidades brindadas por
el Banco Cinematografico para hacer peliculas con tematicas criticas, reflexivas, que empoderaban al
ciudadano y cuestionaban a los detentores del poder. Sus formas tampoco se quedaban atras, el cine
como arte volvia a manifestarse en las peliculas de maneras diversas, ya fuera a través de su lenguaje, de

su contenido o de su propia estructura: la fotografia, los encuadres, el guidn, la edicion, la utilizacién de

11



musica o las actuaciones venfan a llenar las pantallas de las salas de exhibicién con filmes alejados de la

manufactura hasta entonces conocida.

Si bien el periodo de Luis Echeverria Alvarez puede analizarse con nostalgia para los que conformamos
el mundo del cine nacional, no es posible separar de esta investigacion los motivos que se escondfan
detras de este parafso. En esta tesis, no es menester elogiar o atacar la administracién de un sexenio,
sino exponer las circunstancias que, en nuestra opinién, son el fundamento de un posible escenario: el
trabajo en conjunto es factible pues, aunque los fines perseguidos no coincidan, dos instituciones

pueden verse beneficiadas con un trabajo en comun.

En esta investigaciéon no se busca encontrar el hilo negro de un tema, pero a cambio, se proponen
preguntas cuyas respuestas con objetivos a futuro son dificilmente alcanzables, pero no desechables.
¢Bs posible transformar a una sociedad por su cine? ¢Es posible pensar en un México en el que la
cultura sea arropada por el Estado? Estas respuestas habrian de generarse con proyectos especificos,
pero por ahora nos contentamos con preguntar, imaginar y visualizar nuevos escenarios. sQué serfa del
mundo si no sofliramos con cambiarlo? ¢Qué serfa si no nos cuestionaramos sobre el futuro y

sacaramos lecciones del pasado?

12



Capitulo 1
El cine como arte e industria cultural y el Estado al servicio de la

sociedad.

1.1. El arte.

Histéricamente el cine ha sido definido como medio de entretenimiento y de comunicacién masiva. Su
origen estaba enfocado principalmente en el registro de la realidad y sus primeras presentaciones
provocaban reacciones duales de incredulidad-atracciéon entre el publico lo que se tradujo en un
potencial econdémico sumamente redituable. Sin embargo, pronto se descubriria la nobleza del invento
que permitia jugar con esa realidad duplicada. Uno de los mas famosos exponentes de este arte fue el
ilusionista Georges Mélies quien, por accidente, descubrtio el paso de manivela, es decir, la posibilidad de
detener la filmacién para simular trucos como la aparicién o desaparicién de objetos o sujetos en el

siguiente arranque de la cimara.* El cine adquirié una nueva funcién: el esparcimiento.

Mas adelante, al cine se le atribuyeron cualidades estéticas, filosoficas y espirituales de las cuales fue
despojado para ser catalogado como un instrumento al servicio del sistema, un medio inmerso en la
industria cultural. Estas cualidades son inherentes a las obras artisticas, pero para afirmar que el cine se
puede categorizar de esta manera hemos de reflexionar sobre el concepto de arte. Definirlo es un
ejercicio complejo en el que numerosos filoésofos, socidlogos, comunicologos, antropologos y expertos
del tema, han incursionado. La problematica de darle un significado reside en las diversas caracteristicas
que integran una obra artistica: su origen, desarrollo y contenido, pues éstas varfan de acuerdo a su

propio contexto histérico y las metas que persiguen.

Por su significado etimoldgico podemos decir que la palabra arte viene del latin ars o artis, y equivale al
término griego #chné que significa técnica.> En sus origenes se utilizaba para designar los productos y
disciplinas desarrolladas por el hombre. A través de las ciencias del arte se expresaban ideas, emociones

y visiéon del mundo, lo que en muchas ocasiones devino en una funcién ritual o magico-religiosa. En el

4 Roman Gubern, Historia del cine 1, Espafia: Baber, 1969, p. 60.
5 Tomado de la Real Academia Espafiola en julio de 2016, de: http://dle.rae.es/?id=3q9w3lk.
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transcurso de su historia, el hombre desarrollé esas cualidades intrinsecas y las consolidé de diversas
formas en el marco de las civilizaciones en las que estaba inmerso. Sin embargo, la complejidad de las
estructuras sociales exigié al arte una evolucion, lo que derivé en nuevas manifestaciones de acuerdo a

su temporalidad.

Uno de los representantes mas altos de la filosoffa, Georg W. I. Hegel afirmaba que el hombre
facultado como artista consigue ser un intermediario del espiritu a través de su obra. Mediante ella se
vuelve en un ser capaz de comunicarse sin palabras, traspasando los limites de lo terrenal y llegando a

un principio maximo de autorreflexion humana:

El arte tiene su origen en el principio en virtud del cual el hombre es un ser que piensa, que tiene
conciencia de sf; es decir, que no solamente existe, sino que existe para si. Ser en si'y para si, es
reflexionar sobre si mismo, tomarse por objeto de su propio pensamiento y por ello
desenvolverse como actividad reflexiva; he aqui lo que constituye y distingue al hombre, lo

que le hace espiritu.¢

El filésofo aleman plantea en el inicio de ésta una serie de premisas que somete a examen: “el arte no
es un producto de la naturaleza, sino de la actividad humana; que esta esencialmente hecho para
el hombre y, como se dirige a los sentidos, recurre mas o menos a lo sensible; y que tiene su fin en s
mismo.”” De esta forma es posible entender que el arte busca crear una voz, una conciencia del ser
humano. Hegel concluyé que el verdadero fin del arte es “representar lo bello, revelar esta armonia.
Este es su tnico destino.” Hegel y otros tedricos idealistas, colocaron lo bello en el nicleo en las
cavilaciones sobre el arte, lo cual a su vez derivé en la creacién de una disciplina enfocada a estudiar lo

bello: la estética.

A pesar de este esfuerzo por explicar lo que es arte, no se produjo una sola y tnica definicién. Incluso,
hubo quien consider6 innecesario darla, como el esteta estadounidense Morris Weitz, quien afirmaba
que no era pertinente, pues para €l el arte se refiere a una actividad humana basada en la creatividad
sujeta a condiciones que no pueden establecerse previamente a su produccién, sino que se van

transformando segun las épocas, los contextos sociales, etcétera.

¢ Georg W. F. Hegel, “Necesidad y fin del arte” en Adolfo Sanchez Vazquez, Antologia: textos de estética y tfeoria del arte, México:
Direccién General de Publicaciones UNAM, 1978, p. 74. Las negritas son mias.

7 Ibidem, p. 72. Las negritas son mias.

8 Idem.
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No obstante, estas consideraciones chocaban con la perspectiva de aquellos que se manifestaban a
favor de establecer alguna definicién. Se oponfan debido a que consideraban que cualquier otra
actividad humana, como la ciencia y la tecnologia, por ejemplo, podrian entrar en una desctipcion
similar. Ademas, el hecho de no tener ni siquiera una aproximaciéon conceptual sobre arte implicatia

poca formalidad en los estudios del mismo.

El filésofo polaco Wladystaw Tatarkiewicz en su investigacion Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma,
creatividad, mimesis, experiencia estética, consideraba que era muy importante establecer un significado y para
ello recordar que: “la definicién tiene que tener en cuenta tanto la intencién como el efecto”.” Esto en
relacion con la variacion de los fines que persigue el arte, los cuales cambian segun las épocas, los paises
y las diferentes culturas, aunado a sus diversos motivos y necesidades. De ahi su reformulacion de la
definicion hegeliana: “El arte es una actividad humana consciente capaz de reproducir cosas,
construir formas, o expresar una experiencia, si el producto de esta reproduccidn, construccién, o

expresion puede deleitar, emocionar o producir un choque”.10

Con lo dicho hasta aqui, podemos afirmar que, efectivamente, el arte es un resultado de la actividad
humana. Implica la autorreflexiéon del hombre, que se encuentra a si mismo y conecta con su especie a
través de su obra. En su trabajo, el artista puede ver referenciadas sus propias vivencias, frustraciones,

anhelos, ilusiones y otras emociones que forman parte de su realidad espiritual.

Aqui es importante desligar la idea de espiritualidad como un factor religioso para referirnos al sentido
espiritual como al ser reflexivo, sensible e intangible del ser humano que va mas alla de la materialidad
corpérea. Mediante la puesta en accién de dicha conexién espiritual a través de un ejercicio de
contemplacién, reflexién, intuicién y trabajo, podtiamos considerar que resulta una obra artistica. Y la
obra persigue como fin no sélo imitar, crear, expresar los valores interiores o perfeccionar la moral,

sino también crear una serie de sensaciones como el impacto, el choque o la satisfaccién.

Si bien la creacién de una obra es en su mayoria un proceso individual en el que intervienen las
experiencias personales del artista, también esta definido por su contexto socio-histérico. Desde la
perspectiva del aleman Carlos Marx, cofundador del socialismo cientifico y del materialismo histérico,

los sentidos estéticos se convierten en tedricos por la relacién que establece el hombre con respecto a lo

O Whadystaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética, Madrid, Espafia: Tecnos,
1997, p. 66.
10 Ibidem, p. 67. Las negritas son mias.
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que le rodea. Es decir, son el producto de un proceso social y, por lo tanto, el arte es también un

elemento y un producto de la sociedad.!!

Para Arnold Hauser, socidlogo e historiador del arte nacido en Hungrfa, Marx fue el primero en
formular el pensamiento de que los valores espirituales son armas politicas. Debido a la naturaleza
del arte, de dirigirse a la sensibilidad del ser humano y apelar a las emociones, resulté un poderoso
medio para coaccionar a las masas como un instrumento ideolégico, lo que analizaremos mas adelante.

Hauser afirmé que:

[...] el arte cumple todavia importantes funciones sociales al convertirse en expresion del poder y
del ocio ostentativo. Mds aun: el arte fomenta los intereses de un estrato social por la mera

representacion y por el reconocimiento tacito de sus criterios de valor morales y estéticos. 12

Con ello Hauser afirma que el artista, muchas veces sin saberlo conscientemente, termina siendo un
portavoz del sistema dado que éste condiciona al creador de una obra de arte, privandolo asi de la
libertad y el desapego necesarios. No obstante, el sociélogo hingaro mantenia en su propia
argumentaciéon sobre la posibilidad de que aquellos individuos que lucharan de una forma sincera
contra la subjetividad, “y que, pese a la inevitable parcialidad de nuestro espiritu, poseemos la capacidad
de observar criticamente nuestro propio pensamiento y de corregir en cierta medida, la unilateralidad y
defectuosidad de nuestra imagen del mundo”.!® El arte puede producirse desde la sociedad, pero ésta

no necesariamente define la calidad y el contenido del arte en todo momento.

1.2. El cine como arte.

Hasta aqui dejamos al arte para entrar en materia, pues precisamos de estos aspectos para reflexionar
sobre el cine como una disciplina artistica. En un intento por englobar y definir este tipo de creaciones,
el francés Charles Batteux unificé en la expresion bellas artes las formas de arte con caracteristicas
definidas por su estética, su idealizacién de la belleza y el buen uso de su técnica. El término que
comenzdé a popularizarse en el siglo XVIII, apareci6 en el libro Les Beanx-Arts réduits a un méme principe,'*
publicado en 1746 por Batteux, en donde catalogé las primeras bellas artes: la danza, la escultura, la

musica, la pintura y la poesfa, y mas tarde la arquitectura y la elocuencia.

11 Arnold Hauser, “Condicionamiento social y calidad artistica” en Adolfo Sanchez Vazquez, gp. cit., p. 240-245.
12 Tbidem, p. 240.

13 bidem, p. 241.

14 En su traduccion literal: Las bellas artes reducidas a un sinico principio.
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Sin embargo, un nuevo invento certificado en 1895 en Francia por los hermanos Auguste y Louis
Lumiére vio la luz, impactando con su ciencia a todo el mundo: el cinematografo. Su potencialidad
como atte no fue percibida ni debatida de inmediato, pero habia quien veia en el prodigioso invento su
potencial para producir obras artisticas. Uno de los primeros estudios serios del cine como formulacién
artistica fue realizado por el dramaturgo Ricciotto Canudo. Mas reconocido como critico de cine,
Canudo abogé a principios del siglo XX por el mecanismo audiovisual como un arte plastica en
movimiento, tesis que tiempo después defenderfan otros tedricos. En su Manifiesto de las Siete Artes

publicado en 1911 apost6 por visualizar al cine como la séptima:

Finalmente el «citculo en movimiento» de la estética se cierra hoy triunfalmente en esta fusion total
de las artes que se llama «Cinematégrafor. Si tomamos a la elipsis como imagen perfecta de la vida,
o sea, del movimiento —del movimiento de nuestra esfera achatada por los polos—, y la proyectamos
sobre el plano horizontal del papel, el arte, aparece claramente ante nosotros.

[...] Hemos casado a la Ciencia con el Arte, quiero decir, los descubrimientos y las incégnitas de
la Ciencia con el ideal del Arte, aplicando la primera al Gltimo para captar y fijar los ritmos de la luz. Es

el Cine.!5

En este breve ensayo, el periodista italiano ofrecié una perspectiva novedosa que alejaba al cine de dos
ideas que limitaban su concepcién: su uso para registro de la realidad o bien, como instrumento de
entretenimiento inserto en la industria comercial. Canudo sent6 el antecedente del cine como una
disciplina que podtia ser estudiada por la Estética y que englobaba ademas a otras artes. A partir de ahi
algunos tedricos comenzaron a referir las posibilidades del cine como arte, por ejemplo Gydrgy Lukacs
quien también en la primera década de 1900 comenzé a desarrollar textos a favor del cine como obra

artistica.

Otros estudiosos siguieron este trabajo y retomaron aspectos de las corrientes o los movimientos de
otras artes, como la pintura o la literatura, para explicar las del cine. Entre los primeros manifiestos
aparecieron los orientados desde el futurismo (Filippo Tommaso Marinetti y Arnaldo Ginna entre los
mas prolificos), el expresionismo aleman (con articulos de Lotte H. Eisner, principalmente) y el
surrealismo (André Breton y Jean Carrive, entre muchos mas). Cada enfoque se atrevia a resignificar el

uso del cine como medio de expresién, documentacién, denuncia o reflexion. !¢

15 Ricciotto Canudo, Manifiesto de las Siete Artes en Joaquim Romagera i Ramié y Homero Alsina Thevent (eds.), Texzos y
manifiestos del cine. Estética. Escuelas. Movimientos. Disciplinas. Innovaciones, Espafia: Catedra, 1993, 2* edicién, pp.17 y 18.
16 Para un estudio mas amplio leer a Joaquim Romagera i Ramié y Homero Alsina Thevent (eds.), op. cit.
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Asimismo, aparecié una corriente que estudié al cine desde la perspectiva psicoldgica: la escuela
b

Gestalt, la cual afirmaba que la obra de arte no era tnicamente una duplicacién en el sentido estricto de

la realidad, ‘“sino una traduccién de caracteristicas observadas en las formas de un medio
bl

determinado”.'” Para esta corriente el aporte de Rudolf Arnheim resultd determinante en los estudios

formalistas posteriores. El psiclogo y filésofo aleman apostaba por los valores artisticos del cine en

lugar de decretar la existencia de un cine de arte, encauzando su reflexién al cine mudo

b

primordialmente, pues en éste era mas facil detectar algunas de sus caracteristicas estéticas.

Al momento de redactar la primera versiéon de su teorfa, Arnheim pensaba que la produccion
cinematografica existente no representaba “necesariamente arte cinematografico”, pero suponia

>

que era posible identificar y aislar “principios de trabajo” attistico al reconocer las diferencias

existentes entre la percepcion de la imagen filmica y la experiencia de la realidad. Este supuesto
justificaba la proposiciéon de que el cine no podia considerarse un registro mecanico
simplemente porque las imagenes que producia eran distintas de la realidad; mas ain, la

experiencia sensorial del cine era, por si misma, un hecho visual.'®

Para fundamentar su teorfa, Arnheim sostuvo que la Gestalt podia entenderse “como un conjunto de
“principios cientificos” sobre la percepcion sensorial”® y lo resumié en tres postulados: la fotalidad; 1a
vision y la organizacion. Con la fotalidad se referfa a ponderar el conjunto de una propuesta para no aislar a
sus elementos, sino integratlos; la viszon implicaba un trabajo mas alla del proceso fisiologico del ojo
pues, de acuerdo con el tedrico, conlleva los procesos de mirar, comprender y memorizar, es decir, hay
un trabajo de atencién que implica asimilar la imagen y retenerla; finalmente la organizacion es dada por la
propia estructura de una obra, lo que resulta en el “proceso de percepcion integral de las formas como
configuraciones estructuralmente organizadas.”? Con base en esta terminologia los tres postulados se

convirtieron en los axiomas de la teoria de Arnheim:

Antes que conceptos se trata del conjunto de postulados que explican las condiciones que vinculan
los procesos de percepcion con la nocién de forma. La concepcion de fondo del sistema teérico de
la Gestalt acentia el hecho de que la percepcion humana busca la pureza. Esta premisa fue el
fundamento con que el autor defini6 las relaciones entre el arte y la percepcion visual. En el
ambito del cine, la nocién de lo puro, respaldada por los postulados de la Geszalt, no sélo permitio

que Arnheim encontrara una via para resolver el problema del cine como arte, sino que, incluso,

17 Rudolf Arnheim, E/ cine como arte, Buenos Aires, Argentina: Infinito, 1* edicién al castellano, 1971, p. 11.

18 Rodrigo Martinez Martinez, Contrastaciones y conjeturas en el estudio de la teoria del cine. Fundamentos de la visualidad filmica a partir de
la nocion de forma, (tesis de Doctorado en Ciencias de la Comunicacién), México: UNAM, FCPyS, 2016, p. 103. Las negritas son
mias.

19 Ibidem, p. 106.

20 Ihidem, p. 107.
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esa concepcion fue una de los instrumentos principales mediante los que reconocio6 las propiedades

expresivas de la técnica y de las caracteristicas del cinematografo.?!

Sustentado en el hecho de que la mente humana es activa, el psicélogo aleman afirmé que en el cine
nada estaba dado por casualidad, sino que cada plano era un significante en cuanto aportaba luz al
contenido. Las normas que él configurd en su libro E/ cine como arte fueron piezas clave para entender
que el cine tiene un cédigo propio que puede destacar del mero registro audiovisual y trascender como
una pieza artistica. Su teorfa se adaptaba mucho mejor a las peliculas silentes pues manejaba
caractetisticas como la reduccion de la profundidad, la fotografia en blanco y negro, la delimitacién del
campo visual por los limites del encuadre, la relatividad del movimiento en el cine, etcétera. Con ellas
afirmaba entonces que entre mas distancia hubiera entre la realidad filmada con la vida real, habia

mayores posibilidades de entender y analizar sus aspectos artisticos.

En un enfoque distinto, el critico y tedrico de cine francés André Bazin consideré que una de las
caracteristicas primordiales del cine como arte residia en su naturaleza realista. El afirmaba que “el cine
alcanza su plenitud al ser el arte de lo real”?2, tomando en cuenta que entre la obra y el autor s6lo existe

un objeto (la camara) que hace posible la presentacién de la realidad como en ninguna otra arte:

Por vez primera entre el objeto y su representacion no se interpone mas que otro objeto. Por vez
primera una imagen del mundo exterior se forma automaticamente sin intervencién creadora por
parte del hombre, segin un determinismo riguroso. [...] Todas las artes estin fundadas en la
presencia del hombre; tan sélo en la fotografia gozamos de su ausencia.

[...] La objetividad de la fotografia le da una potencia de credibilidad ausente a toda obra
pictorica. Sean cuales fueren las objeciones de nuestro espiritu critico nos vemos obligados a creer
en la existencia del objeto representado, re-presentado efectivamente, es decir, hecho presente en el

tiempo y en el espacio.??

Naturalmente, a través de la fotografia en movimiento el cineasta logré capturar la realidad que le
interesaba para plasmarla como si fuera un lienzo. Con esta innovacién tecnoldgica, el cine superd el
realismo al que tanto aspiraba la pintura, pues ademas integrd el factor tiempo. El cine convirti6 a la
imagen en hiperreal, lo que impacté al publico que ahora era un grupo de espectadores capaces de
captar el mensaje mas rapido y mas eficientemente al identificar rasgos de la vida cotidiana en una

suerte de proyeccién duplicada.

21 Idem.

22 Francisco Zurian y Herndndez, “Prélogo a la edicién espafiola” en André Bazin, ;Qué es el cine? Madrid, Espafia: RIALP, 5*
edicién, 2001, p. 11.

23 André Bazin, op. cit., pp. 27-28.
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Bazin hace un simil de la fotografia como embalsamadora de la realidad, dado que en su forma y
contenido detiene y captura un momento preciso. La maravilla del cine es que en una imagen es posible
apreciar un instante una vez vivido y que mantiene a su vez constancia, sin importar las alteraciones
espaciales y temporales que sufrié el objeto retratado. Como lo expresa una de las frases mas
memorables del cine en voz del reconocido cineasta ruso Andrei Tarkovsky, el cine es el arte de

“esculpir en el tiempo”24.

Para Bazin es un fenémeno unico, algo que parecia imposible de lograr: detener y jugar con el tiempo.
“Por vez primera, la imagen de las cosas es también la de su duracién: algo asf como la momificacién
del cambio.”? Hsta nueva caracteristica manifiesta una transicion, la cual se logré gracias a los avances
tecnolégicos que dotaron al ser humano de este poder, y que en la actualidad representa un elemento
mas de la vida cotidiana. No obstante, este aparato dotado de bases técnicas no es per se un arte pues
como hemos dicho, la accién de congelar la realidad podria limitarse a una cuestion mecéanica de tal

suerte que cualquiera que aprendiera a usatla habria de llamarse artista.

La trascendencia de este invento es la autonomia de esa necesidad continua por representar a la realidad
mediante la plastica: “La fotografia se nos aparece asi como el acontecimiento mas importante de la
historia de las artes plasticas. Siendo a la vez una liberacién y una culminacién, ha permitido a la cultura
occidental liberarse definitivamente de la obsesion realista y recobrar su autonomia estética.”20 Y asi
result6, dado que el hombre dej6 de buscar la duplicacién para concentrarse en realizar una pelicula, no
necesariamente narrada de forma anecddtica, sino con un codigo en el que se implicaba

conscientemente a la estética.

Ante las posturas teoricas del cine que enfocaban sus esfuerzos en descifrar la técnica de una cinta para
poder hacer con ello un analisis de sus aspectos artisticos, aparecid, casi al mismo tiempo que la de
Bazin, la tesis realista de Siegfried Kracauer: Teoria del cine. La redencion de la realidad fisica. Para el
periodista y sociblogo aleman lo mas importante era privilegiar el contenido en lugar de su estructura

formal.

El concepto de arte, a causa de su significado corriente, no abarca, ni puede abarcar, las peliculas

auténticamente “cinematicas”, o sea, aquellas que incorporan determinados aspectos de la realidad

24 Publicado en 1986, “Esculpir el tiempo” fue el libro con el que el cineasta ruso Andréi Tarkovsky expuso en términos
tedricos y personales su perspectiva sobre el arte y el cine.

25 André Bazin, op. cit., p. 29.

%6 |bidem, p. 30.
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fisica para que nosotros, los espectadores, las experimentemos. Y sin embargo son estas peliculas, y
no las que nos recuerdan las obras de arte tradicionales, las que resultan estéticamente validas. Si el

cine es en alguna medida un arte, sin duda no ha de confundirselo con las artes tradicionales.?’

En su estudio Kracauer defiende los aspectos que asemejan la realidad sin rechazar los elementos de los
que se vale el cine para retratarla. Por ejemplo, considera que si se prepondera a la edicién (a la que
nombra movimiento-persecucién) como eje Gnico para hablar de la estética del cine como la teorfa de
Eisenstein, se pierde de vista el significado de un primer plano como los que experiment6 en sus inicios
David Wark Griffith. Era importante entonces considerar que la pelicula estd conformada por
elementos micros y macros y que ambos deben analizarse como un conjunto, de esta manera podemos
apreciar el mensaje de un filme de forma mas directa con un acercamiento que por ejemplo con el

entrelazado de varias secuencias.

Para el tedrico aleman, la realidad fisica se impone, y de esta forma lo mds importante de analizar en
una pelicula es el contenido por encima de su forma. La narracién filmica redime a la realidad al
presentarla con los medios expresivos propios del cine. De esta forma aceptaba un equilibrio entre las
teorfas formalistas y las realistas, pero consideraba fundamental que la realidad primara en un filme,

pues si solo se usaba la técnica y la estética el filme perdia sentido.

En suma inferimos que la importancia del cine como arte radica en que el objeto registrado y la técnica
no hacen al maestro, sino es la perspectiva del realizador la que cambia por completo el resultado de lo
que se observa. De tal suerte, el orden y la seleccién de elementos se presentan como los limites a los
que un creador se enfrenta para consolidar su obra. La observacién resulta fundamental en el cineasta,

pues es su ojo la perspectiva tnica para el espectador.

El encuadre responde a una seleccion delimitada del autor para representar a la realidad y, o, plasmar su
imaginario. Pero de acuerdo con la teorfa realista, lo verdaderamente trascendental de una pelicula
consiste en el contenido, pues de esta forma se mantiene una conexion del artista con su auditorio.
Como el cineasta y escritor soviético Andrei Tarkovsky observaba, las verdaderas obras de arte forman
parte de la naturaleza, y no importa cuanto tiempo pase, siguen trascendiendo las épocas y los espacios
en las que fueron concebidas. El cine alcanza su verdadera proporcion de arte y de aproximacion social

en cuanto que es un lenguaje universal que toca las fibras sensibles del espiritu humano.

27 Sigfrieud Kracauer, Teoria del cine. La redencion de la realidad fisica, Barcelona, Espafia: Paidés, 1996, p. 65.
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Asimismo, contemplaba la dificultad de distinguir al “arte” del “no-arte”, pues los criterios de la estética
son facilmente trasmutables y en el cine especificamente, se vuelven utilitaristas en cuanto estin
definidos por la ley de la oferta y la demanda. Para Tarkovsky el publico que consume arte del tipo
“colectivo” como el cine o el teatro, requieren una experiencia personal: “En esa vivencia receptora
individual, el arte es tanto mas importante cuanto mas es capaz de conmover al alma.”’?8 He aquf la
importancia del cine, pues de acuerdo con esta postura, el artista tiene una responsabilidad con el
publico, ya que a través de su voz es posible hacer una reflexién de su realidad, es una especie de

portavoz del pueblo.

El cine se convierte asi en un medio para expresar las emociones, el alma del artista y la realidad, y se
convierte en un reflejo que lo aproxima a su publico que encuentra en la voz de ese autor un eco de sus
propias emociones, su realidad y su sensibilidad espiritual. Y en tanto la propuesta estética y reflexiva
del cineasta se expanda, mds amplia serfa la posibilidad de encontrarse con un auditorio abierto al arte.
Traigamos a la memoria lo que Hauser afirmaba y que comentamos al principio de este capitulo, que
« .. . . . . .
el arte cumple todavia importantes funciones sociales al convertirse en expresién del poder y del ocio

ostentativo”?,

De tal manera que el arte y la cultura se han convertido a lo largo de la historia en monedas de cambio,
no solo de satisfaccién espiritual y empoderamiento de la belleza o la reflexion filosofica del hombre,
sino como instrumento de manipulacién y venta, ya sea en el sentido comercial o ideolégico. De esta
forma, el cine como arte también se ha convertido en un producto social, y estemos a favor o en
contra, también ha fungido como instrumento de manipulacién. Veamos entonces como el arte, y en
especifico el cine, puede y se ha convertido en un aparato de instrumentacién social y, luego, a partir de

una transformacion sobre sus objetivos y usos, en un medio democratizador.

1.3. La industria cultural.

Durante la Segunda Guerra Mundial, Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, dos filésofos alemanes

judios, comenzaron a reflexionar sobre la utilizaciéon de los medios de comunicacion, el arte y la cultura.

Cuando fueron usados con fines tergiversados, como lo hizo el Partido Nacional Socialista de Alemania

28 Andrei Tarkovsky, Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la estética y la poética del cine, Madrid, Espafia: Rialp, 6* edicién,
2002, p. 192.

2 Arnold Hauser, “Condicionamiento social y calidad artistica” en Adolfo Sanchez Vazquez, op. cit., p. 240. Citado en la pagina
4 de esta tesis.
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liderado por Hitler y sus efectos transformaron al pafs en un Estado fascista, comenzaron las

inquietudes respecto a la manipulacion de las masas.

En esa época sin libertad de expresion, el cine, como ya menciondbamos, se volvié una herramienta
militar de instruccién ideoldgica para enaltecer el nacionalismo y propagar el odio contra judios,
extranjeros, negros, homosexuales y en general contra aquellos ajenos a su concepto de raza aria. Pero
el cine era usado también por los paises aliados a Estados Unidos, en los cuales se difundfa un mensaje
homogéneo, pero igualmente lleno de odio contra sus enemigos. Era una época convulsa que impact6

de forma determinante el pensamiento de los teéricos:

El afio 1941 marca la censura. En abril de ese afio Horkheimer deja Nueva York y se traslada a
California. Era bastante mas que un mero cambio de residencia. Atrds quedaban el Instituto de
Investigacion Social y su equipo de investigadores. Se inicia una n#eva etapa en su pensamiento. Y,
como las antetriores, se inicia con una experiencia histérica determinante: Horkheimer se ve
abrumado por el avance de la barbarie nazi, por la perversion del socialismo en el
estalinismo y por la asombrosa capacidad integradora y manipuladora de la cultura

capitalista en la sociedad avanzada norteamericana.’

Horkheimer, apoyado en esta hipétesis por Theodor Adorno, analizé el impacto y alcance de los
medios, en especial de la radio y del cine, que en esa época fueron determinantes para el rumbo que
tomaria la sociedad. Ellos percibieron esa tragedia desencadenada por la transformacién de los sistemas
econémicos en dictaduras autoritarias y la propaganda masiva de la politica anticomunista como un
retroceso para la humanidad. Este fue el punto de partida para desarrollar la teorfa de la industria

cultural.

El conjunto de procesos e ideologfas llamado Ilustracion, que habia surgido como una lucha para
liberar a los hombres del miedo y derrocar las creencias a través del conocimiento y la ciencia, se
distorsioné y parecia haber quedado muy atrds. Oponiendo aquel movimiento filoséfico-cultural
originado en el siglo XVIII al oscuro periodo que atravesaban estos teéricos en los afios cuarenta del
siglo XX, llegaron a la conclusién de que la Ilustracion, cuyos objetivos estaban enfocados en promover
el progreso y la razén humana, habia nacido “bajo el signo del dominio”! pues en palabras de

Horkheimer, existia siempre el “afan del hombre de dominar la naturaleza” .32

30 Juan José Sanchez, en la introduccién de Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la Lustracion. Fragmentos
filosdficos, Madrid, Espafia: Trotta, 1998, 3" edicion, p. 21. Las negritas son mias.

31 Ihidem, p. 12.

32 Idem.
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El desarrollo de esa idea se convirtié en el libro Dialéctica de la Lustracion (Dialektik der Aufklirnng,
publicado en Amsterdam en 1947), escrito en conjunto por Horkheimer y Adorno, en el que sefialaban
la importancia de definir el fenémeno que nombraron cultura de masas. De esta forma explicaban su

funcionamiento:

Toda cultura de masas bajo el monopolio es idéntica, y su esqueleto —el armazén conceptual
fabricado por aquél— comienza a dibujarse. Los dirigentes no estan ya en absoluto interesados en
esconder dicho armazon; su poder se refuerza cuanto mds brutalmente se declara. El cine y la
radio no necesitan ya darse como arte. La verdad de que no son sino negocio les sirve de
ideologfa que debe legitimar la porquerfa que producen deliberadamente. Se autodefinen como
industrias, y las cifras publicadas de los sueldos de sus directores generales eliminan toda

duda respecto a la necesidad social de sus productos.?

Horkheimer y Adorno notaban un rasgo de semejanza en las diferentes expresiones culturales en las
que se elogiaba el ritmo de la industria. De esta forma comenzaron a observar que los productos de la
cultura y el arte se producian en cadena, como una suerte de repeticién que era consumida sin
cortapisas por la poblaciéon. Los duefios de esos monopolios productores del arte dejaron de esconder
su verdadero interés, como era evidente en la industria hollywoodense donde se fabricaban peliculas a
un ritmo vertiginoso. La ganancia econdémica y el dominio ideolégico permeaban la creacion,
contraviniendo y oprimiendo a la originalidad, a la individualidad. La expresion cultura de masas reterida

en sus primeros bosquejos fue abandonada por los filésofos:

[...] para reemplazatla por la de “industria cultural”, con el objeto de excluir en primer lugar la
interpretacién que gusta a los abogados de la cultura de masas; éstos pretenden en efecto que se
trata de algo as{ como una cultura que surge espontaneamente de las propias masas, en suma, de la

forma actual del arte popular.?*

En este sentido, la cultura de masas era para algunos tedricos la forma de justificar lo que pasaba con el
fenémeno, por lo que Horkheimer y Adorno se alejaron de esta concepcién. Ellos aseguraban que la
observacién cientifica no podria sustraerse de reflexionar que precisamente lo sucedido se realizaba a

expensas de las masas, pues no era en su beneficio ni provenia del vulgo.

De aqui que estos filbsofos emplearan por primera vez el concepto de industria cultural en su Dialéctica de

la Llustracion, haciendo referencia a la explotacion del hombre mediante el consumo cultural

33 Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, op. cit., p. 166. Las negritas son mias.
34 Theodor W. Adorno y Edgar Motin, La industria cultural, Buenos Aires, Argentina: Galerna, 1967, p. 9.
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persiguiendo con ello la manipulacién ideolégica masiva. Lejos de que la industria cultural fuera percibida
como un agente dafiino para el desarrollo de la sociedad, Horkheimer y Adorno sefialaron que era
alentada por los grandes sistemas que perseguian constantemente el poder y la comercializacion de la
cultura, afectando con ello los diversos estratos de la sociedad, tanto el burgués como el proletatiado,
atrapandolos en productos estandarizados: “Por el momento, la técnica de la industria cultural ha
llevado sélo a la estandarizacién y produccién en serie y ha sacrificado aquello por lo cual la 1ogica de la

obra se diferenciaba de la l6gica del sistema social.”’3

De acuerdo con el sistema estandarizado, las reglas alcanzan a cualquier sujeto inmerso en €l, de tal
forma que los productos de la comunicacién, la cultura y el arte han sido preconcebidos para diversos

publicos creados por la misma industria:

Para todos hay algo previsto, a fin de que ninguno pueda escapar; las diferencias son acufiadas y
propagadas artificialmente. El abastecimiento del publico con una jerarquia de cualidades en serie
sirve s6lo a una cuantificacién tanto mas compacta. Cada uno debe comportarse, por asi decitlo,
espontianeamente de acuerdo con su «nively, que le ha sido asignado previamente sobre la base de
indices estadisticos, y echar mano de la categotia de productos de masa que ha sido fabricada para

su tipo.3¢

Recordemos que la teorfa de estos filésofos alemanes estaba también inspirada en el marxismo,
corriente filoséfica a la que también se inscribfa Louis Althusser y que retomé Marx en Ideologia y
aparatos ideoldgicos del Estado (Notas para nna investigacion): “hasta un nifio sabe que una formacién social no
sobrevive mds de un afio si no reproduce las condiciones de produccién al mismo tiempo que
produce.”” Es por ello que, como un aparato del Estado, la industria cultural estard constantemente

creando las condiciones de produccion necesarias para mantener a flote al sistema.

Mediante la industria cultural se despoja al sujeto de la posibilidad reflexiva y critica hacia el propio
sistema segun los autores de esta teorfa, pues no hay posibilidad de invencién ni de iniciativa. Esto en
conclusion termina promoviendo los valores de los apoderados, quienes han generado ya un cédigo
completo de comportamiento social y consumo con fines de dominio, ademas de destruir los principios
del arte. La Dialéctica de la Ilustracion se cuestionaba si la razén era utilizada como un instrumento de

alienacion, despojando al ser individual para insertarlo en una especie de mercado cultural que le hace

3 Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, gp. ¢it., p. 166.
36 Tbidem, p. 168.

37 Louis Althusser, “Ideologfa y aparatos ideolégicos del Estado (Notas para una investigacion)” en La filosofia como arma de la
revolucion, 18* edicion, México: Siglo XXI, 1989, p. 183.
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pertenecer a una colectividad social enajenada, pregunta que nos interesa sobre la industria

cinematografica y abordaremos en el siguiente punto de este capitulo.

Dicha argumentacion filosofica-politica cuyo principal eje partia de la teorfa marxista cobrd auge hacia
los afios sesenta y setenta, cuando diversos tedricos se replantearon los usos de la industria cultural a
nivel global: “este concepto llega pronto a adquirir un significativo vigor en los circulos académicos, en
su proposito de hacer comprender criticamente las consecuencias ideoldgicas de la aplicacién de

métodos de produccion, distribucion y consumo tipicamente industriales a los productos culturales.”3?

Ante los analisis pesimistas sobre la industria cultural en la década de los setenta se tomé conciencia
institucional de la importancia del sistema comunicativo en la cultura y con ello comenzé a consolidarse
el concepto de industrias culturales. El fin era comprender dichas relaciones para “emprender nuevas
estrategias para el desarrollo cultural mediante la comunicaciéon”? es decir, buscatle un objetivo mas

productivo y positivo.

En consecuencia, en 1972 se llevé a cabo las Jornadas del Desarrollo Cultural en Francia, donde
participaron diversos expertos intelectuales del continente europeo, con figuras sobresalientes como
Michel de Certeau, Edgar Morin y Augustin Girard. Ahi, logran consignar una declaracién en la cual
determinaron que, al igual que la cultura super6 la nocién clasica de artes y humanidades, los mass media
y las industrias culturales contemporineas debian dejar atras sus obsticulos y ser analizados como

actores culturales.

El problema residia en abordar la ampliacién del acceso a la cultura y los modelos de participacién,
aunado al nuevo escenario en el que la idea de cultura evolucionaba para volverse asequible segun las
aspiraciones y aptitudes de cada individuo. Dos meses después de las jornadas, en junio de 1972, se
realiz6 la Conferencia Intergubernamental sobre las Politicas Interculturales en Europa en Helsinki, con
un grupo de intelectuales convocado por la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura (Unesco, por sus siglas en inglés). En ella, los encargados de preparar el Informe
Eurocult concluyeron “la necesidad de «una concepcion global en la cual la comunicacién no
constituya sé6lo un medio sino un fin cultural» (Ibid.: Art. 17), de tal manera que «toda politica

cultural se convierte en una politica de comunicacion» (Ibid.: Art. 22).740

38 Angel Carrasco Campos y Enric Saperas Lapiedra, “La institucionalizacién del concepto de industrias culturales en el
proceso de debate sobre politicas culturales en la Unesco y el Consejo de Europa (1970- 1982)” en Revista de Estrategias,
Tendencias e Innovacion en Comunicacion, Numero 2, Castellén, Espafia: Asociacién para el Desarrollo de la Comunicacion
adComunica, Universidad Complutense de Madrid y Universitat Jaume 1, 2011, p. 146.

39 Idem.

40 Tbidem, p. 150. Las negtitas son mias.
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Aunque esta nueva perspectiva no negaba los aspectos negativos de las industrias culturales, como el
beneficio econémico y el interés mercantilista que fluctia en el caricter propio del sistema privado,

intentaba destacar otro tipo de utilizacion.

Hacia 1982 y con el apoyo econémico de la Unesco y el Consejo de Europa se continuaron las
investigaciones en este sentido. En este marco, Augustin Girard, uno de los mas influyentes
investigadores de politica cultural, reclamé poner mas atencién a la economia en las industrias culturales
dado que, desde su andlisis, la democratizacién y descentralizacién de la cultura se habian logrado
gracias al consumo de sus productos y su mercado, contrario a lo que se pensatfa acerca de las politicas

culturales.

Gracias a este razonamiento, los investigadores concluyeron que a través de las industrias culturales es
posible el acceso a una mayor oferta en una realidad mas democratica y participativa, contrario a la

perspectiva que ubica a la cultura como factor para consolidar la hegemonia y la sincretizacién.

El giro ontolégico que sufti6 el concepto de industria cultural, el cual limitaba sus funciones en el sistema
a una via de dominio ideolégico, al de zndustrias culturales, convirtié las expresiones culturales ya
catalogadas y diferenciadas en un sentido de apertura, definiéndolas ahora como una herramienta de la

transformacién democratica y el desarrollo individual y colectivo de los pueblos y naciones.

1.4. El cine como industria cultural y como instrumento de aproximacion social.

Con base en la exploracién hecha a través de los conceptos de arte e industria cultural, es posible hacer
un acercamiento a la definicién de cine como industria cultural para reconocer en ello cémo, no sélo ha
sido descalificado como arte, sino que sus caracteristicas lo convierten en una herramienta de facil

aproximacion social.

Historicamente, las posibilidades propagandisticas del cine se vislumbraron, al menos en la teoria, dos
décadas después de su creacion. En 1917, Rusia se enfrentaba a una transiciéon fundamental luego de la
revolucién bolchevique y la victoria de los comunistas. La proporcién de analfabetismo de su poblacion
llegaba a 80 por ciento y era importante para el Estado mantener el alcance mediatico para transmitir

los nuevos valores de su nacién. Vladimir Lenin, lider de la revolucién, manifesté que “de todas las
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artes, el cine es para nosotros la mas importante. El cine debe ser y serd el principal instrumento

cultural del proletariado” !

Ayudados del cine y de la radio, los soviéticos lograron un fuerte impacto ideolégico que trascendio los

limites de la politica, llegando al terreno del arte:

A partir de los afios veinte se comprende que el propésito de distraccion del cine no puede ser el
unico objetivo de la obra cinematografica. Se manifestaba ya que era indispensable romper
con las rutinas y defender la postura que consideraba que el cine era una creacion artistica

con un serio destino social y estético.*

Mas tarde, en la Segunda Guerra Mundial, el cine fue utilizado por el Partido Nacional Socialista (Nazi)
de Alemania para consolidar y fortalecer su podetio. El doctor en filosoffa y ministro de propaganda
Nazi, Joseph Goebbels afirmaba que al mantener en alto la moral popular se obtendria un resultado
favorable en el enfrentamiento bélico. Una vez nombrado jefe de distrito del Partido Nacionalsocialista
Obrero Aleman (NSDAP, por sus siglas en aleman) en 1924, Goebbels tomé las riendas de los medios
de informacién, como la radio y el cine, para mantener un esquema de propaganda antisemita y en pro

de la raza aria.

Estos dos momentos politicos —la Revolucion Soviética y el Nazismo en Alemania— que impactaron a
nivel mundial, transformaron la perspectiva que se tenia del cine y sus alcances. Por ello, Estados
Unidos, en proceso de convertirse en una potencia econdémica mundial y con una industria
cinematografica ya consolidada, advirtié el potencial masivo del cine y la posibilidad de manipular el
imaginario colectivo no sélo de su pafs, sino de sus aliados. Mediante una fuerte inversién monetaria,
trasladaron el mensaje de su autoridad mediante noticiarios de cine exhibidos en las pantallas de los
paises aliados, entre ellos México, que ademads se vio beneficiado en su propia industria cinematografica

como analizaremos en el capitulo 2.

Visto meramente como un instrumento, el cine quedaria despojado de su valor artistico para ser
insertado en una cadena de produccién donde terminaria siendo un objeto decisivo en la
transformacion de las masas. Al respecto Horkheimer y Adorno sefialaron, en una perspectiva mas
radical, la invencién del cine sonoro como el principal gestor de esa sensacion de realidad doble:

“Cuanto mas completa e integralmente las técnicas cinematograficas dupliquen los objetos empiricos,

4 Eduardo de la Vega Alfaro, La difusion e influencia del cine vangnardista soviético en México, México: Cineteca Nacional, 2013, p. 9.
42 Gueorgui Stoynov-Bigor, Inventores de la estética filmica soviética, México: UNAM, 1977, p. 13. Las negritas son mias.
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tanto mas facil se logra hoy la ilusiéon de creer que el mundo exterior es la simple prolongacién del que

se conoce en el cine.”#

En ese proceso, la técnica resulta imprescindible para comprender el funcionamiento y desarrollo de las
industrias culturales porque marca una diferencia fundamental entre los fines perseguidos por los
detentores, sean estatales o privados, en oposicion a los organismos con fines sociales. Recordemos que
el arte es una construccion individual, pero como lo expresaron Marx y Hauser, también formaba parte

de las estructuras sociales.

Los interesados en la industria cultural gustan explicatla en términos tecnoldgicos. [...] El contraste
técnico entre pocos centros de produccién y una dispersa recepcion condicionaria la organizacion y
planificacién por parte de los detentores. Los estandares habrian surgido en un comienzo de las
necesidades de los consumidores: de ahi que fueran aceptados sin oposicion. Y, en realidad, es en el
citculo de manipulacién y de necesidad que la refuerza donde la unidad del sistema se afianza mas
cada vez. Pero en todo ello se silencia que el terreno sobre el que la técnica adquiere poder

sobre la sociedad es el poder de los econémicamente mas fuertes sobre la sociedad.*

La técnica en la industria del cine se refiere a un esquema que arranca desde el estudio de produccién y
la clasificaciéon de sus publicos, hasta encontrar su punto maximo en la sala de proyeccién. Ahi el
espectador es sometido a un proceso que requiere de concentracion y adaptacion a la gran cantidad de
material audiovisual proyectado. Al necesitar ser retenido y comprendido, debe de estar constantemente
pendiente de la trama sin que, asegura la hipétesis de la industria cultural, haya posibilidad de analizar y

cuestionar lo que pasa ante sus 0jos.

Sin embargo, algunas teorfas contemporaneas comenzaron a reflexionar acerca de este proceso a nivel
ideolégico. Pasando por el estructuralismo francés —en el cual destaco la figura del filésofo y semidlogo
francés Roland Barthes, que hizo un analisis interesado en incluir los simbolos de la cultura popular
contemporanea en el nuevo orden cultural—, hasta un estudio desvinculado de la Escuela de Frankfurt —
en el que sobresale el del filésofo y socidlogo aleman-estadounidense Herbert Marcuse, que advirtié
una unidimensionalizacion del sujeto frente al desarrollo del sistema de las industrias culturales—, surgié un

<

estudio de gran trascendencia emprendido por el socidlogo francés Edgar Morin, que sugirié “una
Tercera Cultura, en tanto que «cuerpo complejo de normas, simbolos, mitos e imagenes que penetran

dentro de la intimidad del individuo, estructuran sus instintos y orientan sus emociones»”.4>

43 Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, gp. cit., p. 170.
4 Tbidem, p. 166. Las negritas son mias.
4 Tbidem, pp. 146 y 147.
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El advirtié que el cinematégrafo es un aparato tomado para el entretenimiento, el suefio y el ocio, pero
sugirié que a través de éste se inicia una colonizacién capitalista del espiritu humano. En 1967 publicé
junto a Adorno La industria cultural, en la que desarroll su tesis acerca de como la potencia industrial se
extendi6 a nivel mundial a principios del siglo XX, a través de una “segunda industrializaciéon” en forma
vertical. Con esta segunda industrializacion se referia ya no a una conquista material, sino espiritual a través
de las imagenes y de los suefios, penetrando asi en el alma humana, por eso su trabajo se concentraba

en el cinematografo.

La industrializacién del espiritu, como Morin reflexioné sobre la industria cultural, se gesta desde la
infraestructura. Al explicar el proceso de la produccion es posible comprender el funcionamiento de
todo el sistema comenzando por discernir entre el capital privado y la concentracién estatal, que tiene

diferencias importantes.

Esta segunda colonizacién progresaria en el siglo XX, época en la que se seguirfan relacionando la
técnica y el capitalismo. El poder del cine fue reconocido, como ya sefialamos, por sistemas politicos
como el socialismo en Rusia, donde Lenin y Trotsky notaban su influencia y reflexionaban sobre los
procesos en los que el Estado buscaba valerse de ese poder. “[...] la cultura industrializada es wn acto de
civilizacion técnica desarrollado por el capitalismo, diversamente controlado por los Estados, y organigado en tanto que

sistema industrial cultural en el seno de las diferentes sociedades” 4

De esta forma, se explica como por medio de la produccién estatal hay un control cultural, mismo que
no separa el poder técnico del burocratico, quedando en el anonimato la produccién en masa de la

cultura. El proceso lo explica de la siguiente forma:

La producciéon cultural se efectua dentro de un aparato burocratico [...]. La organizacion
burocratica filtra la idea creadora, le hace rendir examen antes de llegar a las manos del que decide
[...]. Este decide en funcién de consideraciones anénimas: la rentabilidad eventual [...] y su
oportunidad politica en el caso estatal; después abandona el proyecto en manos de los técnicos, que

lo haran objeto de sus propias manipulaciones.*’

De tal forma que el anonimato promueve esa produccién masiva, que por momentos se vuelve
contradictoria, pues la naturaleza propia del consumo cultural reclama al final un producto

individualizado y nuevo. Pues el arte en si mismo no puede sustraerse de su naturaleza creadora y al

46 Theodor W. Adorno y Edgar Morin, gp. cit., p. 25.
47 Tbidem, pp. 27 y 28.
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final, los consumidores de la cultura y del arte estin siempre exigiendo productos unicos,

individualizados.

Ante dicha paradoja Morin se pregunta como es posible llegar a una organizacion burocratica-industrial
de la cultura y afirma que esa posibilidad existe gracias a la estructura misma de lo imaginario. ““Toda cultura
estd constituida por “patrones-modelos”, que ordenan los suefios y las actitudes.”8 Y asume que la
estandarizacion de, por ejemplo, los temas romanticos, puede transformar los arquetipos en
estereotipos. Esto es que, de un modelo original tomado de la realidad, se generan imagenes aceptadas y
asumidas por la sociedad en cuanto que se convierten en un producto de consumo e integracién

ideologica, el caso de las estrellas de cine.

En este sentido, es posible reconocer que el cine efectivamente ha sido un medio utilizado como
instrumento de dominio ideol6gico. Si bien estd comprobado que los medios de comunicacion no crean
conductas, es también reconocido que refuerzan valores y costumbres que persisten en la sociedad. De
tal manera que también a través del cine se han forjado identidades. Aqui valdria la pena recordar lo que

el tilésofo aleman Martin Heidegger sefialaba a propésito de la identidad:

Para Heidegger el principio de identidad es “una ley del ser que dice que a cada ente en cuanto tal le
pertenece la identidad, la unidad consigo mismo”. Un hombre es un ente “que piensa y que estd
abierto al ser, se encuentra ante éste, permanece trelacionado con él, y de este modo, le
corresponde”. La identidad es representada dentro de la metafisica “como un rasgo fundamental
del ser. Aqui se muestra que el ser tiene su lugar, junto con el pensar, en una identidad cuya esencia

procede de ese dejar de pertenecer mutuamente |...]*

Aunque la identidad esta referida a un sentido personal conformado por el pensamiento y la esencia del
individuo, es posible afirmar que también hay identidad social y, que ambas son el reflejo de los valores
sociales, incluidos los creados por los duefios de las instancias de poder. Los procesos de alienacién que
promueven los medios de comunicacién, como el cine, impactan como hemos mencionado de forma
vertical, de los detentores hacia las masas: “Lo que acontece en la vida cotidiana de los integrantes de
los grupos sociales se transmite y va trascendiendo este nivel para ir dando forma a la memoria

colectiva de las comunidades.””?

48 Thidem, p. 30.

4 Gustavo de la Vega Shiota, Reconociendo y resignificando la identidad. Frente a las comunidades efimeras de la sociedad, (tesis de
Doctorado en Sociologia), México: UNAM, FCPYS, 2017, pp. 27 y 28.

50 Thidem, p. 28.
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Aqui cabe recordar lo que nos preguntibamos en el punto dedicado a la industria cultural, acerca de si
la raz6n era utilizada como un instrumento de alienacion, despojando al ser individual para insertarlo en
una especie de mercado cultural que le hace pertenecer a una colectividad social enajenada. La respuesta

es compleja, pero bien podrfamos aproximarnos a dar una respuesta.

Morin afirma que la estandarizacién restringe la invencién y tiende al consumo maximo, la cual
responde a la l6gica propia de la produccién masiva. De esta forma, la industria cultural tiende al publico
universal, lo que a su vez se traduce en un proceso de homogeneizaciéon. A través de la
homogeneizaciéon se busca integrar los contenidos para hacetlos diversos y asimilables al hombre

medio,5! lo cual define como “‘sincretismo”.

El sincretismo homogeneizado tiende a copar el conjunto de los dos sectores de la cultura
industrial: el sector de la informacién y el de lo novelesco. En el sector de la informacion, son
primordiales los hechos diversos, es decir esa parte de lo real donde lo inesperado [...] y las estrellas |.. ]
parecen vivir por encima de la realidad cotidiana. Todo /o que en la vida real se parece a la novela o al

suerio, es privilegiado. Mas atn, la informacion se envuelve con elementos novelescos [...].52

En el transcurso del siglo XX, el socidlogo francés advirtié que la cultura se habfa estratificado con
barreras sociales (por edades, por la educacién, por la riqueza en los diferentes estratos, etcétera), que
contrario a desaparecer, se transformaron hasta generarse nuevos publicos especificos. Los principales
auditorios que los detentores de la industria cultural buscan captar son los publicos juveniles y que,

como analizaremos mas adelante, son primeramente reunidos a través del cine.

Con este estudio, Morin rechazé la idea de una edad de oro de la cultura antes de su industtializacion,
pero también negd que ésta anunciara la llegada a dicha etapa, pues en la busqueda de sincretizar la
cultura se destruyen sus propias posibilidades. El artista se vefa despojado de la libertad creativa, su
obra se hundia en un intrincado sistema orientado a la venta masiva e incluso a poder identificarse con

su obra:

En la industria cultural abunda el autor no solamente avergonzado de su obra, sino
negando que su obra sea en efecto suya. El autor ya no puede identificarse con su obra.

Entre su obra y ¢l se ha creado un extraordinario rechazo. Desaparece entonces la mayor

51 Edgar Morin define al hombre medio con una raiz comun de razén perceptiva, dilucidacién e inteligencia, una especie de
anthropos universal. Con ello, el socidlogo francés afirma que la forma de acercarse a ese anthropos universal es mediante el
lenguaje de la cultura industrial, es decir, el audiovisual.

52 Theodor W. Adorno y Edgar Morin, gp. cit., p. 45.
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satisfaccion del artista, que es la de identificarse con su obra, es decir de justificarse por

medio de ella, de fundar en ella su propia trascendencia.>?

La paradoja subsiste: “Bajo otras formas, continia la lucha entre el conformismo y la creacién, el
modelo establecido y la invencién.”> La respuesta acerca de la alineaciéon es que efectivamente el
individuo queda inserto en el medio, aunque cabe la posibilidad en cada uno de pertenecer por
completo o mantener una légica de reflexion y posicionamiento ante lo que su sociedad ha determinado

para si.

En el proceso de produccién cultural Edgar Morin se cuestionaba hasta qué punto la produccion fabril

podria ahogar la creacion:

En determinado momento, hace falta mas, hace falta la invencion. Es por esto que la
produccion no alcanza a ahogar la creacién [...]. De donde este principio fundamental: la
creacion cultural no puede ser totalmente integrada en un sistema de produccién industrial. De
donde un cierto numero de consecuencias: por una parte contra tendencias a la descentralizacion y

a la competencia, por otra parte tendencia a la autonomia relativa de la creacién.>

El argumento de la técnica al servicio de la produccién masiva es observable en una gran variedad de
cintas realizadas a lo largo de la historia filmica.56 Sin embargo, la naturaleza del arte y la cultura se
opone al propio proceso de produccién del sistema. Resulta coherente que, dada la competencia, se
motive una originalidad contraria al sistema fabril propiciado por el objetivo de mayor consumo y por

ende se afecte la naturaleza creativa de una obra de arte.

Morin manifiesta que las limitaciones pueden resultar contrarias e incluso, beneficiar a la creacién: “La
estandarizaciéon por si misma no entrafia necesariamente la desindividualizacién; puede ser el
equivalente industrial de las “reglas” clasicas del arte, como las tres unidades que imponian las formas y
temas. Las restricciones objetivas o ahogan o nutren a la obra de arte.”> En el cine, las grandes
industrias asumen algunas propuestas que buscan crear un producto original e individual como un gran

riesgo comercial, asi que dejan esta responsabilidad a los productores independientes.

53 Ibidem, p. 41. Las negritas son mias.

54 Ibidem, p. 67.

55 Ibidem, p. 31. Las negritas son mias.

% Como menciondbamos en la introduccién de esta investigacion, es importante hacer la referencia a que, en sentido estricto,
sélo podria hablarse de tres industrias masivas: Hollywood, Bollywood y los estudios de animacién de Japén. Para ampliar la
concepcién que se tiene de industria cinematografica en el sentido estricto de la palabra, hemos ya hecho referencia a los textos
de David Borwel y Kristin Thompson, op. ¢it., y a Thomas H. Guback, gp. cit.

57 Ibidem, p. 39. Las negritas son mias.
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Es por ello, como revisaremos en el capitulo 3, que una teorfa desarrollada en Francia a finales de los
sesenta cobrd gran relevancia a nivel mundial: la teorfa de autor. Impulsada por un grupo de jévenes
ctiticos y, luego convertidos en cineastas, se trataba de una postura mas libre y apartada de ese
posicionamiento industrial que ponia al director en el centro de una pelicula, de la que fungia ademas
como guionista. De esta forma, el peso de un producto filmico ya no recaerfa en el productor,
interesado principalmente en el alcance econémico del proyecto y quien, segun la postura de Frankfurt,
se mantenfa anénimo, sino en un creador que utilizarfa la técnica en beneficio de la obra, de su

creacion.

Nuevamente y como parte de su génesis, el arte no es ajeno a la sociedad, pues proviene y expresa la
ontologia del hombre. El artista, que vive inmerso en un universo social, estd lleno de concepciones
personales sobre su identidad, pero su mirada también esta permeada por los fendmenos colectivos del
tiempo y del espacio en el que se desarrolla, lo cual queda plasmado en su obra. El socidlogo francés

Pierre Bordieu seflala que es necesario entender que el mundo del arte:

[--.] es un mundo social entre otros, un microcosmos que, tomado del macrocosmos, obedece a
leyes sociales que le son propias. Esto es lo que significa “autonomia”: es un mundo que tiene su

propia ley (nomos), en el cual hay apuestas sociales, luchas, relaciones de fuerza, capital acumulado.

Dentro de ese macrocosmos se podrian enumerar diversos intereses, por ejemplo, los econémicos,
politicos y sociales. A partir de esta consideracion, el arte y la cultura se han convertido a lo largo de la
historia en monedas de cambio, no s6lo de satisfaccion espiritual y empoderamiento de la belleza o de
la reflexién filoséfica del hombre, sino como instrumento de manipulacién y venta, ya sea en el sentido
comercial o ideolégico. No obstante, ello no demerita el poder que tiene el cine para acercarse a las

masas.

El criterio del publico se va modificando segin las novedades que se le van presentando. Se trata de
una relacién de retroalimentacion en la que el autor exige a su auditorio mayor capacidad de atencion,
de reflexion, de observacion, de cuestionamiento ante la obra de arte que le presenta, y mientras mas
receptivo sea el individuo tanto mds ira exigiéndole al creador. A propésito de este punto, Tarkovsky

describe asi el fenémeno por el cual el arte es popular:

58 Pierre Bordieu, E/ sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura, Buenos Aires, Argentina: Siglo XXI, 2010, p.
37.
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[...] estoy convencido de que el publico plantea al arte exigencias mucho mas diferenciadas,
interesantes y también mds sorprendentes que lo que suelen creer quienes deciden acerca de la
difusion de las obras de arte. Por eso, cualquier concepcion del arte, hasta la mas compleja y elitista,
puede encontrar un cierto eco en el pablico, aunque a veces éste sea muy modesto. Es mas, esta
condenada a ello. Por el contrario, el debate sobre si una obra de arte determinada es comprensible
«para la gran mayoria», esa mayoria mitica, sélo aflade confusion sobre la verdadera relacién entre el
artista y su publico o, lo que es lo mismo, su tiempo. «El poeta, en sus obras verdaderas, siempre es
popular. Cualquier cosa que haga, cualquier meta e ideas que persiga en su quehacer, siempre esta
expresando, voluntaria o involuntariamente, la fuerza natural del caracter del pueblo, y la esta
expresando con mas fuerza y claridad que la propia historia del pueblo.» Asf escribfa Herzen en su

Byloe i Dunzy.>

La concepcién de la industria cultural que comenzé siendo definida como simple maquinaria de
manipulacién masiva y creaciéon de un esquema de consumo se transformé en una perspectiva de
democratizacién y mayor acceso a la cultura. El cine va mas alla de la re-presentacion de la realidad
capturada con el lente de la cimara, pues la convierte en una expresién personal que es capaz de
aproximarse a las emociones de cada individuo sentado en una sala de proyeccién, quien a su vez se
conecta con el mensaje transmitido. El mecanismo que fue registro, luego entretenimiento y mas tarde
arte, se desarroll6 también como industria cultural, pero al final, cada filme es capaz de agrupar una o

mas de una de estas caracteristicas.

1.5. El1 Estado al servicio de la sociedad. Una critica constructiva.

La complicacién del cine al servicio del Estado y de éste al servicio de la sociedad inicia cuando se
analiza quién domina al medio y los fines que persigue. Quiza deberfamos comenzar por retomar un
tema que ha entretejido todo este discurso de una forma algo discreta, pero que estd presente en todo
momento: el concepto de poder. Para estos fines retomaremos la definicién de Nicos Poulantzas, un
reconocido socidlogo politico marxista de los afios setenta, que designé “por poder /la capacidad de una
clase social para realizar sus intereses objetivos especificos” 0 separandose de otras concepciones como la de
Lasswell, para quien el poder tenfa que ver con la toma de decisiones sin que se conociera a fondo la

eficacia de las estructuras del sistema.

5% Andrei Tarkovsky, op. cit., pp. 193 y 194.
60 Nicos Poulantzas, Poder politico y clases sociales en el Estado Capitalista, México: Siglo XXI, 13* edicién en espafiol, 2007, p. 124.
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Para las teorfas marxistas, en boga en los afios setenta, el Estado se concibe categdricamente como un
aparato represivo y como tal mantiene el control de las clases sociales dominadas a través de la fuerza.
Siguiendo estas concepciones de poder y de Estado, podemos resumir que el sistema politico
dominante busca alcanzar objetivos determinados y para ello, es necesario mantener el control de la
clase social que domina; lo cual nos lleva a hablar de las clases sociales. De ahi que cuando
reflexionamos sobre la industria cultural, y aun cuando el cine como arte busca defenderse de esas
teorfas que lo tildan unicamente de instrumento de dominio ideoldgico, estamos partiendo de la

perspectiva de Estado y de la lucha de clases propuestas por las teorfas marxistas.

Poulantazas refiere en su estudio Poder politico y clases sociales en el Estado Capitalista, que no es posible
aplicar el concepto de poder a un nivel de la estructura, pues “cuando se habla, por ejemplo, de poder de/
Estado, no puede indicarse con eso el modo de articulacién y de intervencién del Estado en los otros
niveles de la estructura, sino e/ poder de nna clase determinada a cuyos intereses corresponde el Estado, sobre
otras clases sociales.”®! Es decir, las relaciones de poder siempre estan dadas en un contexto de clases
sociales, y cuando se habla del poder del Estado se estd haciendo referencia a una clase dominante

sobre otras clases.

Dentro de estas diferencias y esa lucha por el poder y el dominio, aparece otra expresion fundamental:
los aparatos ideolégicos del Estado. Otro teérico marxista fundamental de los afios setenta, el filésofo
argelino Louis Althusser, llamé a los “aparatos ideoldgicos del estado a cierto numero de realidades que
se presentan al observador bajo la forma de instituciones precisas y especializadas™®?, y propuso una
lista empirica entre las que contempld los aparatos ideoldgicos del estado escolares (el sistema de las
distintas “escuelas” publicas y privadas); los de informacién (prensa, radio, televisioén, etcétera); y los

culturales (las bellas artes).%3

Gracias a la aparicidn de los aparatos ideoldgicos, el Estado mantiene el dominio dejando el uso de la
b

fuerza para someter situaciones o grupos en resistencia. De ahi la importancia de la industria cultural

bl

que no s6lo promueve valores y los consolida a través de mensajes divulgados de forma masiva, sino

que mantiene a través de una violencia pasiva el control de las clases dominadas. La clave estd en dejar

desprovisto al hombre de su conciencia real y crearle una proyeccién ideal de lo que serfa su esencia.

Asf lo apunta Poulantzas:

OV Tbidem, p. 118.

92 Louis Althusser, “Ideologia y aparatos ideoldgicos del Estado (Notas para una investigacion”, en Filosofia como arma de la
revolucion, 18" edicion, México: Siglo XXI, 1989, p. 189.

03 Ibidem, pp. 189 y 190.
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Marx concebia la ideologfa, asi como las superestructuras en general, partiendo del modelo “sujeto-
real-enajenacion”. El sujeto es desposeido de su esencia concreta en lo “real” —constituido
tedricamente este concepto “real” partiendo de la objetivacién ontolégica del sujeto—, la ideologfa
constituye una proyeccion, en un mundo imaginario de su existencia mixtificada, en suma, la
reconstruccion “ideal” enajenante de su esencia, objetivada-enajenada en lo real econémico-social.
La ideologfa, calcada sobre el esquema de abstraccién-enajenacion, se identifica con la “falsa

conciencia”.04

Esto, que de alguna forma habfamos reflexionado durante el apartado de la industria cultural, refuerza
la teorfa de que las clases dominantes recrean un sistema en el que falsas imagenes se adapten
gradualmente a los estilos de vida del hombre. La abstraccion y enajenacién de la sociedad garantizan la
reproducciéon de un sistema controlado, pues resulta conveniente para el poder dominante la limitacién

de la reflexién y la critica por parte de las clases sociales dominadas.

De esta forma, se explica por qué cuando se habla de poder, del Estado y del dominio ideoldgico, se
estd haciendo referencia también a la lucha de clases. En este sentido hemos de reflexionar sobre la
importancia del dominio de los instrumentos o aparatos de dominio ideolégico, como los medios de
comunicacién. Hemos dicho anteriormente que segun la perspectiva de la industria cultural los duefios
de los medios pueden ser privados o estatales; y mientras los primeros persiguen el bien material, de
venta y consumo maximos, los segundos se interesan por el dominio ideoldgico. Edgar Morin hace

hincapié en estas preocupaciones:

El sistema de Estado y el sistema privado tienen en comun la estructura técnico-burocratica-
industrial. Y tienen igualmente en comun la preocupacién por el consumo. Pero esta preocupacion
obedece a origenes diferentes. En el sistema privado, la busqueda del maximo beneficio es el motor
de una busqueda de consumo maximo, es decir del maximo de lectores, oyentes, espectadores. En
el sistema de Estado, es el interés del Estado (ideolégico o politico) el que impulse al

mayor consumo.%

El sociélogo francés afirma que, debido a que cada uno de los sistemas persigue diferentes fines, sus
esquemas son opuestos. Por un lado, el privado busca complacer al consumidor en los limites de la
censura; mientras que el estatal estd interesado en educar y convencer, promoviendo mensajes de

propaganda que a varios les resultaran “aburridos”. Cada uno en la persecucion de su objetivo creara

%+ Nicos Poulantzas, gp. cit., p. 248.
9 Theodor W. Adorno y Edgar Morin, gp. cit., p. 35. Las negritas son mias.
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los elementos que embonen en su maquinaria para producir los elementos necesarios que reproduzcan

ad infinitum su sistema.

En efecto, cuando se tiene frente a sf un sistema econémico como el denominado capitalista, el Estado
se convierte en la maquinaria que reglamenta, organiza y distribuye los beneficios a la sociedad que lo
fundamenta. Sin embargo, en la creacién histérica del Estado democratico al que hacemos referencia, es
necesario preservar siempre la legitimacion de los ciudadanos que a través de su “participacioén politica”

refrendan los poderes establecidos.

Tomemos aqui la definicion dada por Poulantzas sobre la legitimidad —o la “cultura politica”—, que
(19 M ’ ,o.

indica para ella, por regla general, el modo segun el cual las estructuras politicas son aceptadas por los
agentes de un sistema”.% De esta forma, cuando se mantiene la dominacién ideoldgica, los agentes
sociales que conforman el Estado como institucion, sostienen los pilares de su funcionamiento. Cuando
se subestima este aparato de dominacién se provoca un desajuste por el cual entra en accién el aparato

de fuerza y represion del Estado.

En este sentido resulta fundamental detenernos a observar la reaccion de la clase dominada, que no por
pertenecer a este sistema es inconsciente de las diferencias de clases. Afirma Poulantzas que esto
demuestra que mas alla de una ausencia de “conciencia de clase”, la ideologfa propia de la clase
dominada esta determinada por la ideologia dominante: “Sabido es que el predominio de la ideologfa se
manifiesta por el hecho de que las clases dominadas viven sus condiciones de existencia politica en las
formas de discurso politico dominante: lo que significa que viven, con frecuencia, su misma rebelion

contra el sistema de predominio dentro del marco referencial de la legitimidad dominante.”¢?

Dentro de esa legitimidad dominante en la que existen resistencias en contra de los poderes dirigentes,
es posible encontrar la democracia. Es decir, en un sistema politico democratico en el que prevalecen
los valores de “soberanfa” del pueblo y libre eleccién de los gobernantes, es necesario que prevalezcan
las voces contrarias al poder dominante para que se hable de equilibrio politico. Traspolando esta
reflexion al tema de la industria cultural es posible destacar a los instrumentos de los cuales se sirve el

Estado para legitimarse.

Los aparatos ideoldgicos del Estado de tipo culturales que nombré Althusser y en los que agrupé a las

bellas artes, entre ellas al cine evidentemente, resultan medios idéneos para promover dicha

% Nicos Poulantzas, gp. cit., p. 284.
o7 Ihidem, p. 287.
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legitimacién. Ya comentdbamos que, debido al lenguaje sencillo y profundo del filme, su recepcién
tiene mayores alcances que otros medios, con excepcion de la television que en los afios setenta, época
que nos ocupa en este estudio, ya tenfa cierto auge. El cine, sin embargo, exige la atencién del
espectador por la duracién de la pelicula proyectada y, gracias al ambiente de comunién que se genera
cuando las luces se apagan, se transforma en un lenguaje mucho mas directo y profundo que se

convierte en una experiencia individual.

En este punto, vale la pena recordar lo que Morin afirmaba: “El cine fue el primero en reunir en sus
circuitos a los espectadores de todas las clases sociales urbanas, e incluso campesinas.”’é® Esta diversidad
creada por un sentido de pertenencia y entendimiento colectivo provoco a su vez que el sistema
buscara nuevas formas para mantener su reproduccion. De ahi la generacién de tematicas variadas para

publicos diversos y la consecuente creacién de los géneros cinematograficos.

Con la finalidad de referirse a una sola denominacién bajo la cual se rednan los diversos contenidos
para auditorios especificos, Morin acufié la expresion sincretismo homogeneizado. Con el sincretismo
homogeneizado se agrupan dos aspectos de la “cultura industrial”®, por una parte sus caracteristicas
como medio de informacién y, por otro, la cultura novelesca referida también a lo que hoy conocemos
como el star system. De esta forma, lo que integra al apartado de la informacién consiste en los hechos
tomados de la realidad, que en la cultura novelesca se transforma a una representacion, una fantasfa de

esa realidad.

Por otra parte, la clasificacion de puiblico no se limita a los contenidos, sino a categorias tipificadas por
edades que abarcan desde los mas pequefios hasta los adultos mayores. De acuerdo con los estudios de
la industria cultural, el esquema por edades tiende a enfocarse en los jévenes y parece fundamental

retomar dicha argumentacion:

Esta homogeneizacion de las edades tiende a fijarse sobre una nota dominante: la juvenil.
[...] la tematica de la juventud es uno de los elementos fundamentales de la nueva cultura.
No solamente es la gente joven y los adultos jovenes los mayores consumidores de diarios,
revistas, microsurcos y emisiones de radio [...], sino que los temas de la cultura de masas

(incluso los de la television) son temas “jovenes”.”

% Theodor W. Adorno y Edgar Morin, p. ¢it., p. 53.
9 Ihidem, p. 45.
0 Ibidem, p. 50. Las negritas son mias.
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Dicho sincretismo homogeneizado logré atenuar las barreras entre las edades y promovié la juventud
como un tema preponderante en los medios masivos. En ese periodo humano se englobaron valores
como la felicidad, el éxito, la salud y la seguridad, entre otros, que comenzaron a comerciarse de una
forma determinante, conformando también identidades individuales y sociales. Esto que en un
principio parecia inofensivo, se ha controvertido actualmente en un tema controversial debido al

fanatismo con el que los hombres y mujeres de todas las nacionalidades persiguen el ideal de juventud.

En el caso del cine y especificamente del tema que nos incumbe, durante el sexenio presidencial de Luis
Echeverria es visible la utilizacion de la industria cinematografica por el Estado para captar a un piblico
mayoritariamente juvenil. Sumado a ello, la generacién que trabajaba en ese momento para la industria
nacional era de j6évenes dirigiéndose a jovenes, aunque hablando de temas que inclufan los viejos

problemas de la vieja guardia, como analizaremos en el capitulo 4.

Hasta ahora hemos visto que el Estado como institucién de poder mantiene el dominio y organizacién
de su estructura a través de diversas herramientas: de la fuerza, que reprime, o de la ideolégica, que de
forma pasiva mantiene un equilibrio entre las diversas clases sociales. Por ello, resulta trascendental
hacer una revaloracién del Estado como institucion y la dependencia real que existe con las industrias
culturales, de las que se sirve, pero que a su vez puede llegar a servir con el fin de cumplir los objetivos

que se estipulan desde sus cimientos politicos.

Como consecuencia de las distintas acepciones tedricas sobre el concepto de Estado, existe un
consenso general acerca de sus funciones. El Estado es un 6rgano formado por las instituciones y la
ciudadania, con la obligacién de velar por la seguridad y proveer la paz, de ser promotor de los valores
que beneficien a la sociedad que representa y ser proveedor de las herramientas necesarias para el

progreso y la vida de calidad, entre otras muchas tareas.

En todo este contexto hemos de destacar la importancia de las industrias culturales, aquellas en las que
los tedricos encontraban el valor extra del acceso y democratizacién de la cultura y el arte. Las
industrias culturales se vuelven hoy por hoy uno de los elementos basicos de cualquier esquema
politico. Asi lo expresa en estudios contemporaneos el antropdlogo argentino Néstor Garcfa Canclini,
quien afirma que las “industrias culturales han pasado a ser los actores predominantes en la
comunicacién y en la formacién de la esfera pablica.”” Es decir, su lugar es preponderante en la

instrumentacion de un sistema politico.

T Néstor Garcia Canclini, Industrias culturales y globalizacion: procesos de desarrollo e integracion en Amiérica Latina, recuperado el 28 de
marzo de 2016 en: https://revistaidiem.uchile.cl/index.php/REI/article/download/14982/15403, p. 90.
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Gracias a las industrias culturales no soélo es posible la estabilizacion de los valores en los que se basa la
estructura social, sino que también se construye un camino para acceder a la informacién y a la cultura,
e incluso ocupan un lugar en el desarrollo econémico de una nacién. Canclini afirma que en el contexto
econémico “‘se identifican argumentos suficientes para caracterizar a la cultura como un sector

productivo y rentable, con un enorme potencial para contribuir en el crecimiento de nuestros paises.”72

Al final, es posible alcanzar un equilibrio entre los usos de las industrias culturales a favor del Estado,
mientras éste las utilice para beneficiar a las clases sociales dominadas. Lo tnico en lo que debe de
mantenerse alerta el sujeto perteneciente a una colectividad es que, como lo advirti6 Horkheimer, no se

caiga en el latente “afan del hombre de dominar la naturaleza”.”

72 Néstor Garcia Canclini, Las industrias culturales y el desarrollo de México. México: Siglo XXI, FLACSO, 2006, p. 51.
73 Juan José Sanchez, introduccién de Max Horkheimer y Theodor W. Adorno. ap. cit., p. 12.
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Capitulo 2

Antecedentes del cine en México. Conformacién y transformacion.

2.1. Contexto historico.

Hasta ahora hemos determinado que como producto cultural el cine sigue dos caminos: el industrial o
comercial y el artistico. El primero se enfoca en la comercializacién de su producto final, es decir, desde
la construccion o realizacién de una cinta, hasta la mercantilizacién de la misma. El ejemplo mas claro
de esto es Hollywood, que comenzé a consolidarse como industria en los afios veinte, cuando se formé
un esquema de produccién cinematografica masiva a través de la creacion del studio systemr después de la
Segunda Guerra Mundial (SGM). Este modelo necesitaba de tres elementos para su sostén: los estudios,

los géneros y las estrellas.

En Estados Unidos se conformaron siete grandes estudios de produccion, entre los que podriamos
enunciar siete de acuerdo con la historiadora y especialista en cine norteamericano, Janet Staiger:™ 20th
Century Fox, Warner Brothers, Metro-Goldwyn-Mayer, Universal, Paramount, RKO Radio Pictures y
Columbia. En dichos estudios la produccién filmica era realmente fabril, pues se tenfan agrupados
departamentos de productores, directores, guionistas, fotégrafos, musicos, escendgrafos, utileros,

etcétera, trabajando continuamente para crear historias en masa con fines de éxito monetatio.

Por otra parte, aparecerian otras fuerzas de produccién que Staiger nombra como sistema de equipo de

conjunto. En éste,

[...] un productor organizaba un proyecto: conseguia la financiaciéon y combinaba a los

trabajadores necesarios (cuyos papeles habfan sido previamente definidos por medio de la

4 El tema es muy bien abordado por Janet Staiger en el capitulo “El modo de produccion de Hollywood, 1930-1960”, en
David Bordwell, El cine clasico de Hollywood, Espafia: Paidés Comunicacion, 1997, pp. 347-377. Aqui se explica
formalmente el camino que tomd Hollywood en los afios treinta, cuando su industria cinematografica preocupada por su
publico y consciente de mejorar la eficacia de sus mecanismos de produccién, comenzé a conformarse en estudios
mayores de produccion para supuestamente descentralizar las actividades y mejorar con ello los tiempos, costos y
beneficios de sus productos finales. Sin embargo, al final este “nuevo sistema encaj6 con las practicas de produccion
dominantes”, p. 359.
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estructura de produccion estandarizada y la subdivision de las categorias laborales) y los medios de

produccion (la «propiedad» natrativa, el equipo y las instalaciones fisicas para la produccién).”™

La investigadora explica que el sistema de equipo de conjunto estaba unido al industrial de la posguerra,
solo que ahora “pocas peliculas a través de numerosas [productoras| independientes.”’® De aqui
podrian numerarse algunas como la United Artists o el estudio de Charles Chaplin, las cuales
funcionaron muy bien e incluso lograban contratos de financiacién de los estudios mayores. La
industria al fin y al cabo se acomodaba de diversas formas y siempre se ha adaptado a transformaciones

de acuerdo con sus situaciones particulares.

Volviendo a este esquema de fabricacién, los guionistas partian principalmente de los géneros
cinematograficos consolidados para alcanzar las metas financieras de los estudios. Con el desarrollo del
lenguaje cinematografico, los géneros mas prolificos eran aquellos de gran éxito taquillero, como el
western, la comedia, el melodrama o el cine de terror y mas tarde, con la llegada del sonido, el musical.
Estas historias estaban escritas para estrellas que tenfan tras de si todo el aparato publicitario capaz de
crearles vidas de ensuefio. La maquinaria industrial estaba encaminada a sostener un tipo de vida de

oferta y demanda, en el que prevalecia ademas la moral de la época.

En México se intenté copiar este sistema dentro de los alcances que le fueron posibles a los
productores nacionales, y asi lo veremos en este capitulo. Sin embargo, nunca se consolid6 tan
fuertemente como en la industria norteamericana y, en lugar de estudios, se sostenia un esquema de
casas productoras como Clasa (Cinematografica Latinoamericana, S.A.), Grovas, Filmex; mientras que
en los independientes podriamos mencionar a POSA Films (Publicidad Organizada S.A.), perteneciente

a Mario Moreno Cantinflas.

A diferencia del cine norteamericano, en el nacional la figura del productor nunca ha fungido como la
de proveedor monetario, sino como el encargado de coordinar los recursos humanos y materiales
durante la realizacién del filme. El productor era contratado para supervisar al equipo, todos designados
por la casa productora que “levantaba” el proyecto. Sin embargo, por ley debian recurrir a gente
agrupada en el Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica de la Reptblica Mexicana
(STPC), o en el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), cuya historia

analizaremos a grandes rasgos en este capitulo.

75 Ibidem, p. 369.
7 Ibidem, p. 370.
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La industria cinematografica nacional no se conformaba como tal, pero empez6 a consolidarse hasta
finales de los afios treinta y durante la década de los cuarenta, periodo que se conoce como La Epoca
de Oro del Cine Mexicano. “La década de los cuarenta se caracteriza por la variedad de géneros que
aparecieron en la produccién (en manos de la iniciativa privada) con una carencia absoluta de visién de

la realidad que vivia el pais”.”

Por un lado, el melodrama y la comedia eran los mas recurrentes y, sobre todo con el cine sonoro’ se
increment6 una combinacién de ambas, por lo que aparecieron subgéneros como la comedia ranchera
o el melodrama cabaretil que fueron grandes éxitos de taquilla. Las cintas llegaron a ser protagonizadas
por estrellas como Marfa Félix, Dolores del Rio, Pedro Armendariz, Jorge Negrete o Pedro Infante,

consolidados en la Epoca de Oro, pero cuyas figuras desaparecieron mas adelante.

El cine nacional pasé de ser un producto artesanal a convertirse en una industria, pero que estaria
constantemente ligada al Estado. Durante ese periodo, por ejemplo, se cre6 en 1942 “el Banco
Cinematografico Nacional, con capital privado y apoyo del presidente Manuel Avila Camacho, y fue
una de las causas decisivas del auge cinematografico de los cuarenta”’ A partir de entonces, la
participacién o ausencia del Estado le implicarfa al cine una serie de transformaciones que afectarfan o

beneficiarfan a su estructura, incluyendo por supuesto a los miembros de la industria.

No obstante, los cineastas mexicanos también buscaron incurrir en una corriente artistica, la cual
llegarfa principalmente por influencia europea, donde ya se experimentaba con otras formas de hacer

una narrativa cinematografica.

En Francia, por ejemplo, surgiria un movimiento a finales de los cincuenta que se denominaria Nowvelle
Vagne o Nueva Ola,® con el cual se designé a un grupo de criticos cinematograficos que revalorarian a
algunos cineastas olvidados o desprestigiados, como Jean Renoir o Alfred Hitchcock en la famosa
publicacién, Cabiers du Cinema. Estos esctitores pasarian de tomar la pluma para analizar un filme, a
convertirse en los propios autores de sus peliculas. Destacan personajes como Jean-Luc Godard,

Francois Truffaut, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Claude Chabrol y Jean Pierre Melville.

77 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, Cine y poder. La politica del gobierno en la industria cinematogrdfica mexicana
1970-1976, 1976-1982, (tesis de Licenciatura de Ciencias de la Comunicacién), México: UNAM, FCPyS, 1983, p. 50.

8 Lo comentaremos mds adelante, pero podemos sefialar como fecha oficial para el cine sonoro en México el afio de 1931,
cuando Antonio Moreno filmé Santa, basada en la novela de Federico Gamboa.

79 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, gp. cit., p. 49.

80 Sobre este tema ahondaremos en el capitulo 3, pero podemos recomendar las siguientes fuentes: Esteve Rimbaud, E/ cine
Srancés 1958-1998. De la Nouvelle 1 ague al final de la escapada, Espafia: Paidds, 1998; Javier Memba, La Nouvelle 1/ ague, Espafia:
T&B Editores, 2003; y Catherine Bloch Gerschel y José Antonio Valdés Pefia, Nouvelle Vague: Una vision mexicana, México:
Cineteca Nacional, Embajada de Francia en México, Fundacién Televisa, 2008.
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Por otro lado, en Rusia resurgiria un movimiento de los aflos veinte, pero mas apegado a la politica®!.
Motivados por los alcances del cine, los partidarios de la revolucién soviética que entonces ocupaban el

poder, alentaban a los cineastas del momento a crear filmes con contenido propagandistico a su favor.

Asi{ aparecieron directores como Serguéi Eisenstein, Vsévolod Pudovkin y Grigori Aleksandrov, que
crearon una teorfa cinematografica en la que el montaje jugaba un papel crucial en la narrativa al que
llamaron de atracciones, ademas de que se caracterizaba por la ausencia de protagonistas para datle ese
papel a las masas. Destacé también Dziga Vértov, a quien se le atribuye la experimentacion del cine

documental mediante las teorfas del Cine-Ojo o el Cine-Verdad.

Fascinados por estas perspectivas que no estaban concentradas en la produccién fabril del cine con
metas econdmicas, sino a la fuerza de su mensaje 0 a su propuesta artistica, algunos cineastas
mexicanos voltearon hacia esa direccién sus intereses y adoptaron esa filosoffa como parte de una

nueva concepcién de la industria nacional.

A finales de los sesenta y casi durante toda la década de los setenta aparece en la prensa del momento el
denominado Nuevo Cine Mexicano, en el que se retoma la conciencia del cine como arte y como medio
de reflexién y critica. Los nuevos directores comenzaron a formarse académicamente en Huropa,
adoptando asf un sentido desapegado de la necesidad comercial que habia caracterizado a la Epoca de
Oro. La industria y el arte se combinaron en una época convulsa, emergente, de cambios, y se

transformaron en el cine de la década que nos interesa abordar.

2.2. El cine mexicano. Una revision de su devenir historico.

La historia del cine mexicano puede agruparse en grandes momentos histéricos, comenzando en el
Porfiriato cuando arrib6 el cinematégrafo, invento patentado por los hermanos Lumiere en 1895, hasta
el actual boom de cineastas mexicanos reconocidos por los premios internacionales mas importantes
como el Oscar, el Festival de Cannes o la Berlinalet2. Su conformacién y desarrollo se ha visto

condicionado por muchos factores como los econémicos, politicos y sociales, a una escala nacional e

81 Al respecto nos gustarfa recomendar Miguel Bilbataa (Sel., trad. y prol.), Cine soviético de vanguardia. Teoria y lengnaje, Madrid,
Espafia: Alberto Editor, Corazén, 1971.

82 Esta investigacién estd desarrollada entre 2016 y 2017. Nos referimos a cineastas como Alejandro Gonzalez Ifarritu,
Guillermo del Toro, Alfonso Cuarén, Amat Escalante, Diego Quemada Diez y Catlos Reygadas, y a fotégrafos como
Emmanuel E/ Chivo Lubezki y Guillermo Navarro, entre los mds destacados.
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incluso internacional. Es por ello necesatio hacer una revisiéon histérica de cémo el cine mexicano se
fue conformando hasta los afios setenta, pues a través de esas transformaciones politicas y sociales, la

industria filmica sufrié modificaciones que explican los elementos que hoy analizamos.

Comencemos por el contexto que vivia México durante la llegada del prodigioso invento. Tras un gran
desempefio en contra de las tropas francesas, el militar Porfirio Diaz ascendi6é poco a poco en el poder
hasta convertirse en presidente de México, cargo que ocuparfa durante nueve ocasiones. Aunque en un
principio su porte y comportamiento respondian mas bien a los tratos regios de su origen humilde
como indigena oaxaquefio, el poder y la ambicion lo itfan moldeando. Sus ideales libertarios cambiaron
por un pensamiento cada vez mas conservador que hundi6é a México en una dictadura influenciada por
el positivismo y que, de acuerdo con el propio general, buscaba el orden, la paz y el progreso de la

Nacién.

Aunado a ello, poco antes de comenzar su segundo periodo presidencial en 1881, Porfirio Diaz
contrajo nupcias con Carmen Romero Rubio, quien provenia de una de las familias acaudaladas y de
mayor abolengo en México y que influirfa en sus gustos e ideas. De ahi, la gran aficién que el dictador
contrajo por Francia y por lo francés, lo cual explica el auge de los proyectos arquitecténicos que
impulsé, como la construccion del Palacio de Bellas Artes, de la Columna del Angel de la

Independencia o del Palacio de Correos en la Ciudad de México, inspirados en edificios europeos.

A pesar de algunos beneficios para la nueva nacién mexicana como la liquidacién de la deuda externa,
el establecimiento de nuevas relaciones con el pafs del norte y la construcciéon de nuevas vias de
comunicacién y transporte como los ferrocarriles en todo el pals, se incrementaron la pobreza y la
diferencia de clases sociales y con ello, una sociedad mayormente analfabeta, carente de lo necesario y

con pocas posibilidades de mejorar su situacién de vida.83

A grandes rasgos, este era el panorama de un México vulnerable que recién habia librado su
Independencia, pero que ahora se encontraba atrapada por el yugo del General Diaz. Este fue el
escenario en el que arribé el cinematégrafo, un impactante invento de los franceses Auguste Marie

Louis Nicolas Lumiere y Louis Jean Lumiére. Un invento que transformé al mundo.

83 Para el periodo del Porfiriato revisar la investigaciéon de Elisa Speckman Guerra, “El Porfiriato”, en Gerardo Jaramillo
Herrera y Francisco Gémez Ruiz (coord.), Nueva Historia Minima de México llustrada, México: Secretarfa de Educacién del
Gobierno del Distrito Federal y Colmex, 2008, pp. 340-391.
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Traido a México un afio después de su invento que tuvo lugar en 189584, por los representantes de los
hermanos franceses, Gabriel Vayre y Ferdinand Von Bernand, el cinematégrafo tuvo su primera
exhibicion el 6 de agosto de 189685 en el Alcazar Castillo de Chapultepec. Ahi, “don Porfirio”,; su
familia y algunos de sus amigos disfrutaron de una exhibicién privada de las famosas zistas (como eran
llamados los breves registros filmograficos), lo cual resulté ser un rotundo éxito. Tan sélo diez dias
después, el cinematdgrafo tendria una exhibicién publica “en los altos de las oficinas del sefior Emilio
Cabassut, establecidas en la Calle Plateros (hoy Ave. Madero) numero 42, un corto numero de

exhibiciones, con caricter de demostracidén’s6,

El invento llegé también por un pedido del entonces estudiante del Colegio de Minerfa, Salvador
Toscano Barragan, quien al enterarse del portentoso aparato solicité uno por el que pagé 2,500 francos.
El Ingeniero Toscano, consciente de la importancia y del buen negocio del cinematégrafo, abrié una
sala de espectaculos en la calle de Jests, nimero 17, a la que nombré “Cinematdgrafo Lumiére”. En
ésta exhibfa funciones amenizadas con un fonégrafo y vistas por 10 centavos, lo cual rapidamente se
convirtié en un éxito, lo que propicié su mudanza a un lugar mejor. Tomemos al respecto la narracién
de José Marfa Sanchez Garcia, uno de los primeros periodistas de la fuente en México, quien escribid

para la revista Cinema Reporter en 1951:

Buscando una locacién mas céntrica, el Ing. Toscano trasladé después su cine, con el mismo
nombre, a la calle de Plateros, nimero 9, esquina a la del Espiritu Santo, hoy Bolivar, donde estuvo
la famosa tanda de Zepeda. El programa inaugural de este nuevo local, contenia las siguientes
peliculas: “Llegada de un Tren”, “Primeros Pasos del Bebé”, “Bafios de Negros”, “Tunez”,
“Discusion”, “Mercado de peces en Marsella”, “La Pilmama y el Soldado” y “Desfile a Paso de
Ganso del 24 Batallon de Cazadores Alpinos”.

Las funciones duraban de 6 a 10 de la noche, y el precio por tandas brevisimas era el de 25

centavos luneta.”’87

84 El Dr. Federico Davalos (E/ cine mexicano. .., op. cit., p. 19), asi como la investigadora Rosario Vidal Bonifaz (Surgimiento de la
industria cinematogrdfica y el papel del Estado en México [1895-1940], México: Porria, 2011, p. 72), afirman que el Kinetoscopio de
Edison llegb6 a México en 1895. En tanto, el Dr. Aurelio de los Reyes sefiala que “el miércoles 5 de agosto de 1896 anunciaba
E/ Nacional, 1a préxima exhibicién de un aparato 6ptico llamado “Cinematégrafo Lumiere”, invento que habfa sido recibido
con beneplécito por los principales estadistas europeos.” (Aurelio de los Reyes, Los origenes del cine en México 1896-1900, México:
UNAM, Direccién General de Difusién Cultural, 1973, p. 23). Sin embargo, nosotros tomaremos en cuenta la informacion del
Dr. Aurelio de los Reyes por ser éste un especialista en el tema, quien ademds lleva toda una vida documentando formalmente
la historia del cine mexicano.

85 Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México 1896-1930, Vivir de suetos (vol. 1, 1896-1920), México: Conaculta, Cineteca
Nacional, UNAM, 1981, p. 21.

86 José Marfa Sanchez Garcfa, “Historia del cine mexicano” en Cinema Reporter, México, D.F., 2 de junio de 1951, p. 2.

87 Ibidem, 23 de junio de 1951, p. 7.
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El cinematégrafo, que era considerado por algunos como “fenémeno” e incluso como “cosa del
diablo”%8, comenzo6 a cambiar la vida de la sociedad mexicana, que vefa en el invento una forma de
entretenimiento accesible y casi magica. Histéricamente, el cine se habifa convertido sin saberlo aun, en
una herramienta de estudio, de analisis y a su vez de registro de los hechos. Por un lado, Diaz, quien ya
era un gran admirador del invento, plasmaba los acontecimientos oficiales poniéndose en el centro de
las vistas que comandé a los enviados de los Lumiere; mientras que aventureros como el Ing. Toscano,
los hermanos Alva y algunos reporteros extranjeros registraban acontecimientos sociales o

movimientos politicos como la revuelta que condujo a la Revolucién y aspectos de la vida cotidiana.

La etapa del cine mudo se consolidé hasta cierto punto, hasta que pasé de una etapa artesanal a una
incipiente industria. El historiador mexicano Eduardo de la Vega Alfaro explica de una forma concisa y

puntual esta transicion:

Durante su periodo mudo (1896-1929), el cine mexicano atravesé por diversas fases: entre 1896 y
1910, aproximadamente, el invento de los Lumiére se da a conocer a lo largo y ancho del territorio
nacional; asimismo se filman los primeros documentales y testimonios sobre los mas diversos
aspectos del pafs. Entre 1911 y 1916, la realizacién de films se otienta a servir de testimonio

informativo sobre los acontecimientos de la lucha armada que se conoce como Revolucion Mexicana

Entre 1917 y 1929-30, con el pais relativamente en calma, la producciéon cinematografica

mexicana realiza sus primeros intentos de industrializacién por via del cine de argumento.®

Como es posible observar en este recorrido, al concluir la Revolucién entre 1920 y 1924
aproximadamente, el cine comenzé un nuevo periodo de experimentacién y de intento de incursién a la
industria. Ya no habria el simple registro de imdgenes documentales, sino en un esfuerzo por hacer sus
propias historias tomarfan el molde de Estados Unidos para avanzar y generar sus propias producciones
filmicas. Tomando de ello a vatrios jévenes formados en la frontera norte, el cine nacional se irfa

conformando desde sus cimientos hasta convertirse en una maquinaria en constante movimiento.

El éxito del cine no era gratuito, su consolidacién como medio de alcance masivo lo colocé en el foco
de atenciéon de algunos lideres politicos que pronto lo usaron como medio de propaganda de su

discurso. Esto era posible sobre todo por la presteza de su lenguaje, si pensamos que a principios del

88 Ibidem, 2 de junio de 1951, p. 26.
89 Eduardo de la Vega Alfaro, “El primer cine sonoro mexicano”, en Siete décadas de cine mexicano, Coordinacion de Extension
Universitaria, Filmoteca UNAM y SRE, p. 3.
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siglo XX el indice de analfabetismo era alto. En un analisis del investigador Federico Davalos Orozco

podemos ver representada esta realidad:

De un pafs eminentemente rural a uno con mas del 75% de poblacién urbana; con mas del 90% de
analfabetismo a uno altamente alfabetizado y medianamente escolarizado. Hacia 1895, al momento
de la invencién del cinematografo el pafs cuenta con 12.7 millones de habitantes; al inicio de la
Revolucién de 1910 ya suma 15.2 millones, que disminuyen en 1921 a 14.3 millones, poco antes del
fin del auge de produccién filmica iniciado durante el carrancismo, que es paralelo al inicio de la
hegemonia del cine norteamericano en todo el mundo desde entonces. Un afio antes del rodaje de

Santa (Antonio Moreno, 1931), el censo cuenta 16.6 millones de mexicanos [...]%

Debido al bajo costo de entrada y la facilidad de su lenguaje en condiciones propicias para una
poblacién mayoritariamente analfabeta, es visible la popularidad que alcanzé este nuevo medio masivo
de comunicacién. De acuerdo con las cifras dadas por el estudio de Davalos Orozco es posible
percatarnos ademas que en 36 afios —de 1895 a 1931 la poblacién sélo habia crecido en 3.9 millones
de habitantes, los cuales bien podian tener acceso al cine y en las carteleras de exhibicién ya comenzaba

a dominar la filmografia estadounidense.

La poderosisima industria hollywoodense habia logrado implementar el sonido hacia 1927, lo cual por
supuesto impacté en la historia de la industria cinematografica a nivel mundial. Empero, este nuevo
elemento pondria un nuevo reto a los productores, pues éstos habrian de buscar férmulas para acaparar
mercados que antes eran ficilmente asequibles y que ahora, por esa barrera del idioma, limitaria su
alcance. Esta coyuntura fue aprovechada por cinematografias como la nuestra, la espafiola y la

argentina, que tratarfan por todos los medios de realizar sus propias cintas en espafiol.

En México la transformacion arranca oficialmente en 1931 con la pelicula Santa, dirigida por Antonio
Moreno, un popular actor espaflol, reconocido como un sex symbo/ de Hollywood, donde fue
coprotagonista de actrices como Greta Garbo, Pola Negti y Gloria Swanson. Si bien desde 1929 habian
surgido algunos ejercicios experimentales con discos sincronizados, fue hasta esta pelicula de encargo®!

que se logré un producto completamente sonorizado a la par de la imagen.

% Federico Davalos Orozco, E/ cine mexicano: una industria cultural del sighh XX, (tesis de Maestria en Ciencias de la
Comunicacién), México: UNAM, FCPyS, 2008, p. 9.

91 Debido al temor de invertir econdémicamente en esta empresa, los productores que formaron la Compafifa Nacional
Productora de Peliculas decidieron contratar en Hollywood a Antonio Moreno para dirigir el filme, asi como a los actores
Donald Reed y Lupita Tovar por tener experiencia en peliculas “hispanas”.
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[...] en 1931 y gracias a un adelanto técnico, el sonoro mexicano tiene por fin éxito entre su propio
publico. Desde algin tiempo atrds los hermanos mexicanos Roberto y Joselito Rodriguez habian
estado perfeccionando en Hollywood un sistema de sonido para ser incorporado al cine. Una vez
perfeccionado su invento regresaron a México y lo pusieron a disposiciéon de un grupo de

entusiastas productores que se reunieron para fundar la Compariia Nacional Productora de Peliculas.%?

Gracias a la labor técnica de los hermanos Rodriguez, Santa, un melodrama cabaretil basado en la
exitosa novela de Federico Gamboa, pasatfa a los anales de la historia del cine como la primera pelicula
sonora mexicana. Con el éxito econémico de Santa, la confianza en los productores iba en aumento y
de 6 cintas que se realizaron ese afio, para 1936 ya eran 25 filmes mexicanos con sonido. Dentro de este
esfuerzo, la propia Secretarfa de Educacién Puablica (SEP) impulsarfa la realizacion filmica de Redes
(1934), dirigida por Fred Zinnemann y Emilio Gémez Muriel. Esta cinta, que resulté la primera
incursién del Estado como productor, enfrenté obsticulos de indole financieros y burocraticos pero

termind por ser un imponente proyecto de la época.

Para 1936, Fernando de Fuentes estrend su cinta A/Jd en e/ Rancho Grande, luego de la destreza que habia
demostrado al realizar E/ Compadre Mendoza (1933). Este filme reunfa a un reparto de figuras que se
volverian estrellas de la Epoca de Oro como Tito Guizar, René Cardona, Emma Roldan, Carlos Lépez
Chafldn y hasta Emilio Indio Fernandez (quien aparece por primera vez en la pantalla grande bailando el
Jarabe Tapatio®). Con guién de Luz Guzman Aguilera, la cinta narra la historia de tres nifios que al
crecer juntos en Rancho Grande desarrollan un lazo afectivo que se pondrd a prueba al crecer. A pesar
de su poco éxito a nivel nacional, este melodrama ranchero con tintes de comedia salt6 a la fama gracias
a que fue el primer filme mexicano exhibido en Nueva York con subtitulos en inglés? y cuyo folclore

result6 de gran interés para los ciudadanos norteamericanos.

Las historias de charros en el medio rural trascendieron con éxito en las pantallas internacionales gracias
a De Fuentes, quien inauguré con dicho largometraje el género de la Comedia Ranchera, el cual
repuntarfa de forma dramatica en aquella época. Visto en palabras de Rafael Avifia, investigador y

critico de cine mexicano:

La comedia ranchera se ha convertido, al paso del tiempo, en el género que mejor retrata el jubilo

de unas eternas fiestas patrias cinematograficas. [...] Su ingenua e inofensiva manera de mitificar la

2 Eduardo de la Vega Alfaro, gp. cit., p. 4.

93 Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine Mexcicano 1: 1929-1937, México: UdG, Gobierno de Jalisco, Conaculta,
Imcine, 1992, p. 234.

%4 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Primer siglo 1897 — 1997. México: Mapa, 1998, pp. 81-83.
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provincia y la vida rural lo hicieron crecer hasta desbordar en el franco ridiculo a fines de los
cincuenta y la década siguiente, cuando el género fenecioé.

De hecho, el género nace abiertamente parddico, en ésa su mezcla de sumisas heroinas,
nobles y humildes héroes, cuadros costumbristas, canciones vernaculas y un humor muy sencillo;
elementos que itfan cambiando para crear nuevos arquetipos argumentales, para afianzar un

desatrollo que abatcé cerca de treinta afios, aunque el género sigue siendo utilizado hasta la fecha.?

Si bien la comedia ranchera florecié como género, su auge decay6 en los afios 40 para abritle paso a las
historias concebidas en medios urbanos, debido al propio desatrollo de las ciudades y a la emigracion
de campesinos a la metrépolis en busca de mejores oportunidades. En estos nuevos tratamientos,
cineastas como Alejandro Galindo e Ismael Rodriguez forjaron su trayectoria proyectando a nuevos
héroes o protagonistas azotados por la dureza de las ciudades, con relatos en los que cualquier persona
capaz de pagar su entrada al cine podia identificarse. Asi nacerfan grandes leyendas como David Silva o

Pedro Infante.

Allg en el Rancho Grande sent6 asi las bases para que Estados Unidos apoyara econémicamente a la ain
incipiente industria mexicana, pues pronto se desatarfa la Segunda Guerra Mundial, la cual propicié
diversos cambios para la industria filmica a nivel internacional. Por un lado Hollywood se vio afectado
debido a que los esfuerzos econémicos norteamericanos estaban encaminados principalmente al
enfrentamiento bélico y, por otro, el cine europeo ya no llegaba tan rapido al continente americano, lo

que afectd a la dnica productora hispanohablante de entre ellas, la espafiola.

De igual manera Estados Unidos buscaba una alianza en su lucha contra los paises del Eje y, aun por
encima de Argentina (pafs del que se sospechaban fuertes vinculos con los fascistas), México se alz6
como una buena opciéon. El poderoso pais del norte decidié invertir econdmicamente en nuestra
industria cinematografica para usar las salas de exhibicién mexicanas como herramienta de difusién

masiva a su favor.

México, liderado entonces por el presidente Manuel Avila Camacho, se habia proclamado en guerra
contra los pafses de El Eje, llegando a acuerdos comerciales que beneficiaban al gobierno de Estados
Unidos a partir de 1942. La industria cinematografica nacional obtuvo algunos beneficios gracias a ese
acuerdo. El primero fue obtener pelicula virgen hecha a base de celulosa, la cual escaseaba pues se
utilizaba también en la fabricacién de explosivos. En segundo lugar se lograron “unos arreglos con la

Oficina Coordinadora de Relaciones Internacionales de Washington, dirigida por Nelson Rockefeller,

% Rafael Avifa, Una mirada insdlita. Temas y géneros del cine mexicano, México: Océano, 2004, pp. 151-152.
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que previeron en 1943 la ayuda norteamericana al cine mexicano en tres renglones basicos: refaccién de
maquinaria para los estudios; refaccién econémica a los productores de cine; y asesoramiento por

instructores de Hollywood a los trabajadores de los estudios™.

Al respecto, la investigadora mexicana Catherine Bloch sefialé la consolidacién de esa maquinaria: “es
necesatio notar que en 1943 se produjeron en México sesenta y siete peliculas, o sea, veinte mas que el
afio anterior. Fue el gran momento del cine nacional, como dijo Emilio Garcfa Riera. En ese momento
el cine se convirti6 realmente en una industria.”®” Todo ello fue factor para que la Epoca de Oro del
cine mexicano se consolidara y creciera, favoreciendo a cineastas como Emilio Indio Fernandez, José
Rodriguez Ruelas, Roberto Gavaldén o los ya mencionados, Ismael Rodriguez y Alejandro Galindo.
No obstante, estos ejemplos de éxito, se fueron resquebrajando hacia los afios cincuenta, cuando la

SGM terminé y nuestra industria nacional entré en crisis debido a diversos factores.

Primero se recrudecieron las dificultades de los sindicatos del cine nacional, que metieron en severos
problemas a la produccién e incluso la exhibicién de peliculas mexicanas y extranjeras. Si bien su
historia comenzé en 1919 con la conformacién de la Unién de Empleados Confederados del
Cinematégrafo, en 1939 se transformarfa para dar paso a lo que conocemos como el STIC. Por esa
época, el nitrato comenzaba a escasear debido al encuentro bélico que se estaba llevando entre los

paises mas fuertes del mundo:

A fines de 1941, los Estados Unidos entraron a la guerra y disminuyeron su produccién
cinematografica debido a las restricciones, lo cual abria el camino a los productores mexicanos para
aumentar la produccién y cubrir las necesidades del mercado latinoamericano. El gobierno apoy6
este desarrollo dando los primeros pasos para la creaciéon del Banco Cinematografico vy, al afio
siguiente, el Presidente ofrecié a la Asociacién de Productores de Peliculas prorrogar por cinco
afios mas la suspension del impuesto patente, la reduccién de impuestos a las salas que exhibieran

peliculas mexicanas asi como a los estudios y laboratorios.”

A pesar de estas posibilidades, en el STIC comenzé a gestarse un problema entre el Dirigente de la
Seccién 2, Enrique Solfs; el Secretario General, Salvador Carrillo, y el grupo de Técnicos y Manuales
encabezado entonces por Gabriel Figueroa. Los directores se solidarizaron con Figueroa en contra de

Solis y Carrillo, a quienes acusaron de complices y de hacer malos manejos.

% Emilio Garcfa Riera. Breve historia. .., op. cit., p. 120.

97 Catherine Bloch, “El sindicalismo en el cine”, en Gustavo Garcia y David R. Maciel, E/ cine mexicano a través de la critica,
México: Filmoteca UNAM, Imcine, UAC], p. 241.

98 Ihidem, p. 239.
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En su libro, Entre la ficcion y la realidad, la investigadora mexicana y doctora en sociologia Isis Saavedra,
describe brevemente cémo surge el STPC: “En 1944 los directores cinematograficos surgieron como
seccion, registrandose como federacion sindical. Los intereses de los actores coincidieron con los de los
directores, por lo que unieron sus esfuerzos y repentinamente los caminos de la produccion,

distribucién y exhibicién tomaron rumbos diferentes.””

De esta forma los inconformes publicaron un anuncio sobre la formacién de un Sindicato de
Directores Cinematograficos el cual estarfa representado por Alejandro Galindo. Demandaban la
desaparicion del STIC y la suspension del 5% del impuesto de explotacién a los filmes nacionales, pero
el pleito se agrand6 cuando Carrillo declard que nunca aceptarian trabajar con independientes. Aunado
a ello, debido a la Guerra Mundial se redujo el material para copias, por lo que los encargados
comenzaron a restringirlo, lo cual generd mas insatisfaccién. La discusién parecia no llegar a ningin
lado, los trabajadores temifan perder sus trabajos y Solfs volvia a entrar en controversia, esta vez acusado

de robar documentos de la seccién 2 que supuestamente fue impedida por Gabriel Figueroa.

El cinefotégrafo acusé a Solis de quedarse también con 2 millones de pesos en cuotas y Jorge Negrete
se uni6 a Figueroa acusando a Solis de haber robado mas de un millén de pesos. Poco después fue
exonerado y salié bajo fianza. Pero para el 15 de febrero de 1945 acontecié un evento que marcé el

cambio:

Salvador Carrillo agredi6 a Gabriel Figueroa después de una acalorada discusion. Carrillo le dio una
bofetada a Figueroa en presencia de Fidel Velazquez y otros miembros del Comité Ejecutivo de la
CTM. Gabriel Figueroa tuvo que ser encamado y se dijo que corrfa el riesgo de perder la vista en
un ojo. Este incidente fue el que hizo estallar la bomba en el Sindicato. Los técnicos, actores y
directores (secciones 2, 7 y 47) pidieron se depusiera a Carrillo de su cargo y se la acusé6 de solapar

a Solis. Los musicos y los argumentistas (secciones 8 y 45) también hablaron de separarse.!%

Nuevamente comenzaron las acusaciones, las demandas legales y las amenazas. Pronto, las secciones
disidentes reafirmaron su intencién de separarse del STIC y la unica forma que hubo de llegar a una
media fue con la intervencién presidencial, pues constantemente se obstaculizaban. Los nuevos
agremiados del STPC acusaban cada cierto tiempo al STIC de boicotear diversos eventos, entre ellos,

los de Jorge Negrete.

9 1sis Saavedra Luna, Entre la ficcion y la realidad. Fin de la industria cinematogrdfica mexicana 1989-1994, México: UAM-X, 2007, pp.
18-19.
100 Catherine Bloch, gp. cit., p. 246.
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Esto llevé a una crisis econémica al cine que se calcul6 en la pérdida de 200 millones de pesos, por lo
que Manuel Avila Camacho, entonces Presidente de la Republica, envié una carta a Fidel Velizquez,
lider de la Confederacién de Trabajadores de México (CTM)!9! sugiriéndole delimitar las jurisdicciones
de ambos sindicatos “quedando el STIC con la distribucién y elaboracién de noticiatios y el STPC con
la produccién de peliculas en los estudios cinematograficos y exteriores.”!? Aunque el laudo
presidencial quiso ser debatido por la CTM y el STIC, al final tuvieron que reconocer al STPC como

o6rgano independiente. Asi quedaron finalmente divididos ambos sindicatos.

Este conflicto sindical se sumoé a otros sucesos que jugaron en contra de la industria nacional. Por un
lado, como efecto natural del tiempo, las consolidadas estrellas de la industria comenzaron a envejecer y
la mayoria participaron en proyectos que no estaban al nivel de sus primeros trabajos. Personajes como
los hermanos Soler, Emilio Indio Fernandez, Marfa Félix, Fernando Soto Mantequilla, Matio Moteno
Cantinflas, German Valdés Tin Tan, entre otros, entraron en una espiral de decadencia artistica. Mientras
que iconos como Blanca Estela Pavon, Jorge Negrete, Joaquin Pardavé y Pedro Infante, fallecerfan a

temprana edad, en 1949 (23 afios), 1953 (42 afios), 1955 (55 afios) y 1957 (40 afios), respectivamente.

Por otra parte, las exitosas historias comenzaron a hacerse repetitivas, pues se notaba la falta de ingenio
y novedad en los directores, que apegados al star system, raramente levantaban proyectos personales. La
unica excepcion a esto fue Luis Bufiuel, quien si tenfa una linea autoral que comenzé a ser reconocida a

nivel internacional.

Aunque hubo algunos titulos rescatables como Los Obhidades (1950), E/ (1953) v Nagarin (1958) de
Bufiuel; E/ rebozo de Soledad (1952) de Roberto Gavaldén; Espaldas mojadas (1953) de Alejandro Galindo;
Torero (19506) de Catlos Velo; y E/ Vampiro (1957) de Fernando Méndez, la realidad fue que en los afios
cincuenta se tomaron medidas de austeridad para reducir los presupuestos y las semanas de rodaje en
aras de obtener una rapida recuperacion financiera. Esto se tradujo en una produccién masiva que llegd
a un maximo de 138 peliculas por afio, pero casi en su totalidad poco afortunadas en términos de

contenido y propuesta cinematografica.

A esta produccién se le conoce como los “churros”, es decir, la fabricacién el mayor nimero de

peliculas posible en menor tiempo y al mas bajo costo. Esto no obstante, iba en detrimento del

101 Ta CTM, fundada en 1936, agrupa a varios grupos sindicalizados de México, especialmente a los obreros, campesinos y
populares. Su antecedente es la CROM (Confederacién Regional Obrera Mexicana), de la que formaron parte hasta 1929
cuando decidieron escindirse por conflicto de intereses. Fidel Velazquez fue uno de los mandatarios de la CTM que mas duré
en el poder, de 1941 a 1947 y en un segundo periodo de 1950 a 1997, afio de su muerte. Su mandato fue controversial y estuvo
acusado de varios actos de corrupcién y abuso de autoridad sindical.

102 Catherine Bloch, gp. cit., p. 252.
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contenido intelectual o artistico, pues en lugar de producirse tres o cuatro cintas de gran valor, se
dividia el presupuesto hasta en el doble o triple para filmar cualquier cosa que redituara a los

productores y proveyera de trabajo a los muchos trabajadores que habian ingresado al cine durante la

guerra.

La produccién de “churros” debié ser auspiciada por el banco del cine, convertido ya en 1947 en
Banco Nacional Cinematografico por el gobierno del presidente Miguel Aleman (1946-1952), y por
las compafifas distribuidoras dependientes del propio banco: Peliculas Nacionales, fundada también
en 1947, que operaba en territorio mexicano, y Peliculas Mexicanas, fundada en 1945, que operaba

en el resto de Latinoamérica.!03

Esta situacién se recrudecié en 1948 cuando se sufrié una devaluacién mas del peso frente al ddlar
(pasando su valor de 4.86 a 8.65). Por su parte, Peliculas Nacionales (Pel-Nal) trataba de echar adelante
la exhibicién de los filmes mexicanos, sin embargo, productores y distribuidores se topaban con un
problema de gran escala: el monopolio Jenkins. Encabezado por el norteamericano William Jenkins,
“asociado en Puebla con Maximino Avila Camacho, gobernador abusivo de ese estado durante la
presidencia de su hermano Manuel, y secundado por Gabriel Alarcon y Manuel Espinosa Yglesias”104,
este monopolio controlaba el 80 por ciento de las salas de exhibicién donde no sélo privilegiaban la
comercializacién del cine hollywoodense, sino que le imponfan una fuerte presioén a al cine nacional al

no darles una cabida justa y presionar a sus productores con exigencias econémicas fuera de lugar.

Por ello, los empresarios esperaban ser apoyados con una Ley de Protecciéon a la Industria que se
opusiera al monopolio. Algunos productores como Grovas, De Fuentes, Bustillo Oro, Zacarias y
Miguel Contreras Torres, estaban muy molestos porque otros como Gregorio Wallerstein se unieron a

Jenkins haciendo mas fuerte el monopolio. Finalmente, para 1949 se logrd un decreto:

[...] el Congreso de la Unién decret6 una Ley de la Industria Cinematografica. En ella, se dejaba a
la Secretarfa de Gobernacién, por medio de la Direccién General de Cinematograffa, el “estudio y
resolucion de los problemas relativos™ al cine y, en su reglamento, se prohibia a los exhibidores

tener intereses econémicos en la produccion y la distribucion y viceversa.!03

Esta ley sin embargo no frené al monopolio, sino que sélo lo sujetd, y aunado a ello le sumé la

“supervision” o censura, donde se prohibian “ataques a la moral”. Esto redund6 en contenidos mas

103 Emilio Garcia Riera, Breve historia. .., op. cit., pp. 151-152.
104 Thidem, p. 152.
105 Idem.
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moralinos y poco propositivos, novedosos o reflexivos, lo que como se mencioné sobre la industria

cultural, era una herramienta del Estado para mantener el control sobre este medio masivo.

Los churros se siguieron manufacturando durante el sexenio de Miguel Aleman Valdés, en el que
predominaban historias sobre jévenes provincianas que por culpa de un mal amor o terribles
circunstancias terminaban en el cabaret, reforzando con ello un sistema social moralino, poco ctitico y

concentrado en problematicas romanticas en lugar de cuestionar la politica, por ejemplo.

Estos factores, asi como el reciente predominio de la television en los hogares mexicanos a partir de
1950, fueron razones que en conjunto se tradujeron en la escasez de nuevas propuestas y el declive de
la Epoca de Oro del Cine Mexicano. Ante la crisis de la industria filmica, el nuevo director del Banco
Nacional Cinematografico (BNC), Eduardo Gardufio (nombrado por el presidente Adolfo Ruiz

Cortines), intent6 fortalecer al gremio con un plan que restara fuerza al monopolio.

Los productores se convirtieron en accionistas mayoritarios de Peliculas Nacionales, Peliculas
Mexicanas y una tercera distribuidora, Cimex (Cinematografica Mexicana), que manejaria el
material del pais en todo el mundo, excepto México (a cargo de Pel Nal) y el resto de
Latinoamérica, Espafia y Portugal (a cargo de Pel Mex). Segtin las estimaciones hechas en el
mercado por cada distribuidora de los valores teéricos en taquilla de actores, temas, argumentos o
directores, el banco, que antes no concedia sino anticipos equivalentes a 10 por ciento —mas o
menos— del costo de una pelicula, pasé a cubrir con esos adelantos de 60 a 85 por ciento del mismo

costo.106

No obstante, el plan fall6 porque los que se otorgaban por medio de las distribuidoras, en donde
proliferaban los productores como accionistas mayoritarios, dindose a si mismos el dinero pero ahora
proveniente del erario publico. La calidad seguia manteniéndose por los suelos, mientras que a nivel
internacional la industria hollywoodense trataba de datle competencia a la televisién con la invencién
del formato Cinemascope, mas ancho y con un color mas cuidado. En México la gente se sentia cada
vez mas alejada de su cine, pues la clase media no se identificaba con los “churros” y preferfan presumir
ver otro tipo de cine, mientras que las clases mds bajas se sentian mas cémodas con el televisor que los

alejaba de la realidad y era un servicio cada vez mas accesible.

106 Thidem, p. 185.
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2.3. La industria filmica nacional a finales de los cincuenta y los sesenta del siglo XX.

Hasta aqui la crisis venia en aumento, sin que ain se supiera bien a bien la magnitud de la misma.
Durante los sexenios de Adolfo Lépez Mateos (1958-1964) y de Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970) se
mantuvo activo el modelo politico del “desarrollo estabilizador”, que habia sido exitoso en el pasado
debido al “milagro mexicano” que era consecuencia de una economia en crecimiento en el extranjero
tras la SGM. Sin embargo, esto beneficiaba a las capas sociales mas adineradas, por lo que esto “se
tradujo en una serie de manifestaciones de descontento popular reprimidas violentamente por el

gobierno.”107

Para el sexenio de Diaz Ordaz los dos primeros afios siguié funcionando este modelo econémico, pero
luego las necesidades sociales rebasaron las medidas politicas que segufan “beneficiando al capital
privado, nacional y extranjero con exenciones y subsidios.”!® La politica estaba desgastada y ahora
como Presidente no llegaba a acciones concretas en materia cinematografica, a pesar de que durante su
desempefio como Secretario de Gobernaciéon en el periodo de Lépez Mateos, habia prometido y
exhortado a la industria a hacer un esfuerzo coordinado por mejorar las condiciones del cine

mexicano.109

La censura se mantuvo e incluso se recrudecié. En el caso especifico de la Ciudad de México coincidi6
con la administracién del regente Ernesto P. Uruchurtu de 1952 a 1966. De formacién priista, impuso
una moral en la que eliminé la vida nocturna en la capital del pais, lo que se sumé a la prohibicién de
algunos temas en el cine. Sin embargo, la forma en la que operaba la “supervision” era irdnica, pues
como ya veremos se permitian algunos desnudos y palabras altisonantes, pero las peliculas de reflexion

politica corrian el riesgo de ser enlatadas.

A partir de 1951 comenz6 a disminuir el tema del arrabal y del cabatet para datle paso al cine ranchero,
sin embargo, no tuvo el éxito de los afios cuarenta. Pronto se abrié paso a dos géneros que mas tarde
comenzaron a cobrar auge: el de luchadores y la comedia. En el primero, que es exclusivamente
nacional!’®, se hicieron filmes que le dieron el estelar a personajes como El Santo “Enmascarado de

Plata” o Blue Demon, que realmente se dedicaban a la lucha libre pero habian saltado a la pantalla

107 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., p. 79.

108 Thidem, p. 90.

109 “Difaz Ordaz se dirige a los productores”, diatio Cine Mundial, México, D.F., 12 de abril de 1962, p.5.

110 A propésito del tema, recomendamos leer E/ cine de luchadores, de Nelson Carro, Filmoteca de la UNAM, México: 1984.
Carro afirma sobre este asunto: “La lucha libre no es un especticulo exclusivo de México; todo lo contrario, existe en la mayor
de los paises de los cinco continentes y sus diferencias no son demasiadas. Sin embargo, aunque también en otras partes se han
dado las peliculas con y sobre luchadores, sélo en México se puede hablar de la existencia de un género capaz de imponerse
dentro y fuera de fronteras, conquistar a los mercados centro y sudamericanos y asombrar, incluso, a la critica europea.”, p. 23.
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grande. Los luchadores tuvieron gran éxito como cine familiar y hoy algunas peliculas son consideradas

de culto.

En tanto, la comedia que siempre ha permanecido en la industria filmica nacional, mantuvo su éxito por
peliculas de muy baja calidad estelarizadas por Cantinflas, quien ahora lejos de criticar al sistema se habia
convertido en parte de él, convirtiendo al “peladito” en un titere del Estado. Algunas de las comedias
estaban dirigidas por Alejandro Galindo o Ismael Rodriguez, que estaban ya lejos de ser los grandes
directores del pasado. Ademds, estaban las comedias romanticas, en las que los protagonistas
usualmente eran “roqueros” universitarios en busca del amor. Entre esas historias estan las estelatizadas
por Angélica Marfa, César Costa, Enrique Guzman, Alberto Vazquez, y hasta Diana Mariscal, quien

luego saltarfa al cine experimental de la mano de Alejandro Jodorowsky en Fando y Lis (1967).

La crisis econémica y creativa alcanzé también a directores como Roberto Gavaldén o Julio Bracho

b
quienes ahora se dedicaban a hacer historias “erdticas” o comedias ligeras que no trascendfan mas que a
la taquilla en el mejor de los casos. Para estas alturas el “cine mexicano desarrollé una doble moral: para
el publico mexicano, las actrices aparecian en bikini; para el publico extranjero, desnudas”!!!, mientras
que el BNC censuraba a las peliculas desde el guién en cuanto a costos en su “contenido politico y

sexual.”’112

La dificultad de producir peliculas distintas se debi6 al acaparamiento de los recursos de produccién, asi
como de la politica de puertas cerradas que manejé el STPC. Gavaldén, por ejemplo, quien habia

debutado en 1944 con el filme La barraca y quien habia profesado un interés politico desde muy joven,

[...] participé activamente en la formacién del Sindicato de Trabajadores de la Producciéon
Cinematografica (STPC) del cual lleg6 a ser secretario general de la Seccion de Directores. Desde
alli promovid, junto con Alejandro Galindo, la polémica politica de “puertas cerradas” que
restringfa el ingreso de nuevos directores a la industria filmica. Esta practica, disefiada con la buena
intencién de proteger las fuentes de trabajo de los directores en activo, terminé por convertirse en

una de las causas del declive del cine mexicano en los afios cincuenta y sesenta.!'!?

No obstante, la nueva generaciéon de cineastas no podia conformarse y buscaron la forma de hacer su
cine. Para esta época se comenzaron a fabricar equipos de grabaciéon mas ligeros y mas accesibles en

costos, lo que facilitaba la filmacién con menos personal y fuera de los estudios. Esto ayudé para que

1 Gustavo Garcia y José de la Colina, Nuevo cine mexicano, México: revista Clio, 1997, p. 17.
N2 Thidem, p. 16.

113 Tomado del sitio del ITESM en marzo de 2016, en: http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/gavaldon.html
58


http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/gavaldon.html

en 1953 se produjera por primera vez en México el cine independiente con la cinta Raies, una
produccién de Manuel Barbachano Ponce, dirigida por Benito Alazraki. Para el sexenio de Diaz Ordaz,
la “alternativa la dio el cine independiente, el cual a pesatr de sus pocos recursos, realizé peliculas que se
desvinculaban completamente del discurso ideoldgico de los grupos dominantes. Este cine

independiente, cambi6 su fisonomia a partir de 1968”.114

A pesar de ese brote de creatividad, “el ejercicio de la censura vivié en esos aflos su capitulo mas negro
de toda la historia del cine mexicano.”'!> Si bien siempre existié una forma de coartar temas sexuales o
religiosos, en la politica también habfa un cuidado excesivo sobre lo que se pretendiera filmar. Esto
debido a Ley creada por la Comisiéon Nacional de Cinematografia'l®, la cual dej6 establecidas diversas
posibilidades para que tanto las dependencias oficiales como las privadas intervinieran, y para que
diversas instancias gubernamentales opinaran, lo que se traducia “en un aparato burocratico de control

en donde la dispersion de facultades sélo ocasiona contradicciones y limitaciones sin sentido.”!!7

A partir de entonces la supervisién “se encuadraria a los preceptos de esta ley y los funcionarios de
cinematografia se encargarian de censurar cualquier argumento que contuviera escenas, didlogos o ideas
que no correspondieran a los intereses del Estado y las clases en el poder.”!18 Esto le dio al Estado no
sélo el poder de coartar la libertad de expresion, sino también de acentuar el rumbo ideolégico del pais

desde los mensajes que permitia transmitir a sus principales medios de informacion.

Aqui podemos referir dos importantes ejemplos de la censura politica: La sombra del candillo, dirigida por
Julio Bracho vy, La Rosa Blanca, dirigida por Roberto Gavaldén. Comenzaron su filmaciéon en 1960 y
1961 respectivamente, aunque la censura o “supervisiéon” no permitié su estreno comercial en México.
Ambas, son adaptaciones literarias, la primera de una novela de Martin Luis Guzman y la segunda de un
cuento de Bruno Traven, y exponen las diferencias de clases sociales, asi como el poder del Estado en
petjuicio de su ciudadania. De ahi que el estreno de Rosa Blanca se diera hasta una década después de su

realizacién; mientras que La sombra del candillo se estrend hasta 19909 pasando primero por la

114 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., p. 95.

115 David Maciel, “La sombra del caudillo: El cine mexicano y el Estado en la década de los sesenta”, en E/ Estado y la imagen en
movimiento. Reflexciones sobre las politicas pitblicas y el cine mexicano, México: Imcine, Conaculta, 2012, p. 200.

116 <] la cual desaparecié dos afios mas adelante al crearse el “Consejo Nacional de Arte Cinematografico”, que durante su
efimera existencia traté de mejorar y desarrollar la Industria Cinematografica Nacional.”, Celia Shoijet Weltman y Roberto
Aschentrupp Toledo, gp. cit., p. 57.

117 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., p. 58.

118 Tdem.

119 La historia de La sombra del caudillo resulta fundamental para ilustrar la aversién del gobierno hacia el tema abordado en la
cinta. La controversia durante el gobierno de Diaz Ordaz llegb a un punto en el que el propio Presidente de la Republica le
prometi6 a Julio Bracho que la cinta se estrenarfa, pidiéndole a cambio que “no agitaran el asunto”. Sin embargo, la cinta no se
estrend, a pesar de que ésta ya habia sido exhibida en el festival Karlovy Vary y en varios paises comunistas. Para consulta de
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controversia de su desaparicién. Retomaremos en el siguiente capitulo el tema de la segunda, dado que

el problema se prolongé durante el sexenio que nos interesa abordar.

Los temas controversiales o que ponfan en cuestiéon el desempefio del Estado en el poder, no tenfan
cabida, por lo que el propio gobierno segufa promoviendo la produccién masiva de “churros”. En los
sesenta comenzo a abrirse cada vez mas la brecha con la clase media, quienes ya no se sentian atraidos
por la cinematografia nacional, y buscando propuestas novedosas se acercaban a los cineclubes

universitarios o al cine hollywoodense, antes que plantearse ver una pelicula mexicana.

Esto también guardaba relacién con la exhibicién y la distribucion, en cuyas instituciones se segufan
sumando problemas. Las salas de cine se cafan a pedazos y las distribuidoras se enfocaban
principalmente en programar cintas aclamadas en el extranjero. Las mas recurrentes eran, nuevamente,
las provenientes de Hollywood y algunas de Europa producidas por la exitosa corriente nombrada la

Nueva Ola francesa.

Titulos como Ben-Hur (William Wyler, 1959), Sin aliento (Jean-Luc Godard, 1960), La dulce vida (Federico
Fellini, 1960), Desayuno con diamantes (Blake Edwards, 1961), llenaban las marquesinas que competian
con producciones nacionales como Juan Polainas (René Cardona Jr., 1960), Chicas casaderas (Alfredo B.
Crevenna, 1961) o E/ extra (Miguel M. Delgado, 1962). A pesar de esa crisis habrfa que mencionar
algunas excepciones de gran calidad como Los hermanos Del Hierro (Ismael Rodriguez, 1961), VViridiana

(Luis Bufiuel, 1961), Animas Trajano (1961) y Los caifanes (Juan Ibafiez, 1964).

El cine nacional trataba de defenderse frente a la gran potencia norteamericana, pero incluso el pais
vecino del norte estaba viviendo una transformacién social debido a la exigencia de libertad. En la
década de los sesenta Estados Unidos era el epicentro econémico, social y politico a nivel mundial por
la forma en la que se habia consolidado econémicamente al finalizar la SGM. Sin embatgo, y a pesar de
que se apuntalé como la primera potencia a nivel mundial, la poblacién juvenil principalmente reclamé

los efectos de las guerras, incluida la de Vietnam.

A nivel cultural, la_American Way of Life muté al Beat Generation, pues los jovenes trataban de separarse de
los objetivos proclamados durante esos eventos bélicos y que habifan dejado consecuencias
devastadoras para la humanidad. Esto promovié los movimientos sociales que querfan alejarse de la

figura de autoridad, la cual representaba los intereses de las clases dominantes y el dominio ejercido por

este tema recomendamos la investigacion de Jesus Ibarra, Los Bracho: tres generaciones de cine mexicano, México: UNAM, 2006, pp.
154-167.
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la fuerza. En este orden de situaciones, se comenz6 a dar un fendémeno que alterd los preceptos

establecidos: los jovenes comenzaron a experimentar con las drogas.

Los escritores beats como Burroughs, Corso, Ginsberg o Kerouac, desarrollan una nueva forma de
expresién donde todo aquello que produzca efectos sobre los sentidos, lldmese anfetaminas, LSD,
marihuana, alcohol, constituye un proyecto explicito de protesta contra los valores preestablecidos
de la sociedad capitalista. El consumo de drogas es también un medio de consolidar un lugar y de
desprenderse de canones sociales inmersos en practicas ritualistas conservadoras; ante todo, se trata

de una transformacién cultural.120

La cultura se consolidé como un medio de expresion y busqueda de la libertad. Asimismo, en mayo de
1960 la Administracién de Alimentos y Medicamentos en Estados Unidos (FDA, por sus siglas en
inglés) aprobé la venta de una primera pildora anticonceptiva que tardarfa algunos aflos en ser
comercializada en otros paises del mundo. Esto trajo consigo también la libertad sexual y la liberacién
femenina, conductas que se replicaron poco a poco en otras partes del mundo y en la propia

concepcién de los roles sexuales.

Los movimientos sociales y fenémenos econémicos que se gestaron en Estados Unidos afectaron de
una forma u otra a los demas paises del globo. Este contexto de desarrollo internacional repercutié
especialmente en la poblacién mexicana debido a la cercanfa geografica. A nivel social, los jovenes se
opusieron a la manipulacién y comenzaron a cuestionar al sistema y sus formas de accién. Este cambio
se sumé a una serie de complicaciones que se venian dando con anterioridad y que ya hemos
mencionado, como el fracaso del desarrollo estabilizador y la corrupcién, que se decantaron en
multiples movilizaciones sociales reprimidas. Incluso la clase media que hasta entonces era uno de los

pilares del sistema, “se rebela ante la imposibilidad de ascenso social y de participacién politica.”12!

Al afio siguiente de haber tomado Diaz Ordaz el poder hubo un movimiento de médicos que fue
reprimido en 1965; en 1966 se invade a la Universidad de Morelia; en 1967 se tealiza la matanza de
copreros en Acapulco y la invasion a la Universidad de Sonora. En 1968, el movimiento estudiantil,
que aunado a las causas internas que lo motivaron [...] recibi6 otro tipo de influencias, como la
Revolucién Cubana, la filosofia de Marcuse, los desérdenes estudiantiles en Paris, la contracultura
pop y otros movimientos de la juventud en el mundo, que se rebelaban contra el establishment y se

manifestaron de diferentes maneras: el “hipismo” como rebelién a las normas establecidas, el uso

120 Tomado de la pagina de psicologfa Sexo /7da en febrero de 2016, en: http://www.sexovida.com/psicologia/anos60.html
121 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., p. 90.
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de drogas como escape al mundo en guerra, herencia de los adultos, las marchas de protesta por la

discriminacion racial y sexual, etc.1??

Todos estos desordenes originados por el descontento de la mayoria no tuvieron eco en el cine
comercial, y poco hubo registrado en el cine independiente debido a los factores que hemos enumerado
antes. La ciudadania entera y los jovenes principalmente, comenzaban a demandar el respeto a sus
derechos y a su libertad. Ademas, la poblacién aumenté y el pais comenzaba a insertarse en un modelo

de modernidad, en el cual la gente emigraba del campo a la ciudad para mejorar su situacién de vida:

Ya para 1960, segin el censo de ese aflo, la mayor parte de los mexicanos vivia en las ciudades (en
localidades mayores de 2500 habitantes). Ello era un indicador del cambio social que ocurria en el
pais y en casi todo el mundo por esas mismas fechas. La humanidad dejaba atras el ambito

agratio.1?3

A la Ciudad de México llegaron grandes cantidades de migrantes que hicieron crecer la demanda de
trabajo, pero también de servicios. En esta década se habfa logrado avanzar en un tema delicado: “el
alfabetismo se habia reducido de 62% en 1930 a 45% en 19607124, de tal forma que la ciudadania tenfa
mayores oportunidades de acceder a otro tipo de informacién y de esparcimiento. La television hacia
cada vez mas merma en el publico mexicano, que tenfa en este medio un acceso libre al
entretenimiento, pues desde 1955 “su poder era ya enorme: aun en casas humildes, las antenas de TV
delataban la aceptacién masiva del nuevo medio que tan cémodo hacia el disfrute en casa de
especticulos audiovisuales y que resultaba asequible para muchos por las ventas a plazos de los

aparatos”’125,

El cine mexicano estaba viviendo una época convulsa, inmerso en una crisis politica, econémica y
social, ahora ademas competia contra la television, contra el cine internacional y contra los errores de su
propia industria. A pesar de que se mantenia cierta produccién, la realidad no podia negarse. En los
encabezados de los diarios del momento como Excélsior y E/ Universal, o de Cine Mundial —tabloide
especialista con perfil amarillista—, se lefa acerca de la crisis filmica nacional. Hacfan referencia a huelgas
en los sindicatos, a la continua solicitud por parte de la comunidad cinematografica para que el Estado
rescatara a la industria mediante apoyo financiero, y a constantes consignas a favor de la apertura del

cine enlatado.

122 Thidem, p. 91.

123 Luis Aboites Aguilar, “El dltimo tramo, 1929-2000”, en Nueva Historia Minima. .., op. cit., p. 492.
124 Thidem, p. 500.

125 Emilio Garcia Riera, Breve historia. .., op. cit., p. 184.
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La situacién pendia de hilos muy delgados, parecia no haber ninguna posibilidad de mejorar el
escenario. Con visible preocupacion, algunos de los criticos cinematograficos mas serios del momento
alzaron la voz para poner énfasis en la necesidad de rescatar al cine nacional. Este es el momento en el
que se consagra un grupo de escritores interesados en hacer un periodismo especializado en cine,
alejado del amarillismo consignado por Cine Mundial, y con el objetivo principal de promover nuevas

politicas a favor de la industria filmica nacional.

En 1961 nace el proyecto Nuevo Cine, una revista en la que participaron José de la Colina, Rafael
Corkidi, Salvador Elizondo, Jomi Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera, J. L. Gonzalez de Ledn, Heriberto
Lafranchi, Catlos Monsivais, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria Sbert, Luis y Josefina Vicens. En
el primer nimero de la publicacién mensual, los antes mencionados firmaron un manifiesto en el que
estipulaban sus objetivos, entre ellos destaca el primero: “La superacién del deprimente estado del cine
mexicano. Para ello, juzgamos que deberan abrirse las puertas de una nueva promocioén de cineastas

cada vez mas necesaria’’120,

Niuevo Cine llegarfa apenas a siete ndmeros, pero su publicacion resulté un contrapeso fundamental a
otros periédicos o revistas que se vanagloriaban en el chisme del espectaculo. En su nimero 7 (Afio 11,
agosto de 1962) anunciaban que en el siguiente nimero se publicarfa el guidn de En e/ baledn vacio
(1961). Sin embargo, éste no vio la luz debido a la falta de financiamiento para mantener la revista de
publicacion mensual. Ex ¢/ baldn vacio es un largometraje de apenas 70 minutos filmado en 16mm,
dirigido por el refugiado espafiol Jomi Garcfa Ascot, quien formaba parte de las plumas de Nuevo Cine.
La cinta basada en un relato de Marfa Luisa Elio, esposa del ctitico y cineasta, basté para que la

industria cinematografica se uniera para exigir cambios contundentes.

Adun faltaba mucho por hacer, pero la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) puso otro
granito de arena. Por un lado, funda en 1962 la Filmoteca de l]a UNAM que hasta la fecha sigue siendo
uno de los recintos mas importantes de rescate, preservacion y difusién del cine nacional. Y por otro, si
bien desde 1931 ya existfa un circulo de cine clubes que “inclufan en su cartelera cine europeo y
latinoamericano de corte novedoso ¢ independiente”!?’, funda en 1963 el Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC), primera escuela de cine en el pafs cuyas dos primeras generaciones
estarfan conformadas por cineastas como “Raul Kamffer, Jorge Fons, Marcela Fernandez Violante,

Juan Guerrero, Alfredo Joscowicz, Jaime Humberto Hermosillo y Alberto Bojérquez, entre otros.”128

126 “Manifiesto del grupo Nuevo Cine”, Luis Vicens (administrador), Nuevo Cine, Afio 1, Num.1, México: FCE, abril de 1961,

p.- 3
127 David Maciel en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., p. 183.

128 Emilio Garcia Riera, Breve historia. .., op. cit., p. 235.
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De esta forma, se daba un paso adelante en la preparacion profesional en el ambito cinematografico,

reconociendo con ello la importancia de la industria y dotaindola de mayor seriedad.

En 1964, un afio después de fundado el CUEC, el abogado Gustavo Diaz Ordaz tomé protesta como
el nuevo presidente de la Republica Mexicana. Con un aire renovador el nuevo lider nacional prometid
sanear al Banco Nacional Cinematografico, lo que impulsarfa al STPC para proponer un nuevo intento
de motivar a los jovenes para realizar proyectos frescos que le dieran un impulso a la ya gastada
industria filmica nacional. Dado ese paso, por iniciativa del secretario general del STPC, Jorge Duran
Chavez, se convoca ese mismo aflo al Primer Concurso de Cine Experimental en México, el cual

resultd un éxito:

El propésito original era incentivar a jévenes cineastas y a sus grupos de produccién para que
ofrecieran nuevas propuestas cinematograficas que obligaran a la industria abrir sus puertas. Se
generaron amplias expectativas y, lo mas importante, una gran participacion que arrojé un saldo

positivo de alrededor de doce peliculas terminadas. La premiacién del concurso fue en 1965.1%

El primer lugar lo obtendria una pelicula tnica en su género y hoy poco conocida: La firmula secreta
(Rubén Gamez, 1964). Esta cinta totalmente experimental es una propuesta audiovisual donde se critica
al imperialismo y los efectos adversos de ese sistema en la poblacién mds pobre, asi como los contras
del consumismo. La cinta cuenta con un texto escrito por Juan Rulfo expresamente realizado para la
misma, el cual es narrado por Jaime Sabines. El segundo lugar lo obtuvo Alberto Isaac con Ex este pueblo
no hay ladrones (1964) y el tercero Amor, amor, amor (1964), cinco cortometrajes dirigidos por José Luis

Ibafiez, Juan Ibafiez, Juan José Gurrola, Miguel Barbachano y Héctor Mendoza.

A pesar de esto, la situacién del cine no mejoraba realmente. “Durante este lapso los mercados
latinoamericanos se perdieron irremediablemente. La tendencia de realizar un cine para consumo casi
exclusivo de las capas populares se acentdo y el sistema de produccién-distribucién-exhibicién se cerrd
casi por completo. Ninguna nueva idea prosperdé en ese cine completamente empantanado,
putrefacto”3, con algunas excepciones como las que hemos mencionado. Todo iba en contra de las
nuevas propuestas filmicas en México, y a pesar de la creatividad no estaba del todo muerta pues
persistian algunos talentos emergentes interesados en hacer un cine mas libre, novedoso, reflexivo y

critico, los sesenta parecian ahogar cualquier intento contrario a la autoridad.

129 Alejandro Pelayo, La generacion de la crisis. El cine independiente mexicano de los asos ochenta, México: Conaculta, Imcine, 2012, p.
29.
130 Eduardo de la Vega, op. cit., p. 22.
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Un Segundo Concurso de Cine Experimental se realizé en 1967 con un recibimiento menos entusiasta.
La crisis del cine no se superaba y la estrategia del “‘churro” se mantenia, y para sumarse a ese ambiente

yermo, un aflo después ocurrié una tetrible catastrofe que cambi6 el rumbo de México para siempre.

Ante un escenario mundial de apertura como el que ya hemos descrito, se vivia en oposicién un
ambiente de represion y estancamiento social en México. Asi quedé revelado en julio de 1968, cuando
un grupo de granaderos fue a “poner orden” en una rifia entre las escuelas Vocacionales 2 y 5 del
Instituto Politécnico Nacional y de la preparatoria Isaac Ochoterena incorporada a la UNAM, tras un
partido de americano. Debido a que hubo varios heridos, la UNAM se declar6 en huelga indefinida al
dia siguiente. Esto derivé en que otras universidades publicas y privadas se unieron a la defensa de la

autonomia.

La respuesta de la sociedad fue de apoyo. Amas de casa, campesinos, obreros y trabajadores de todas
clases acudian a las diversas manifestaciones de los estudiantes. Pero la reaccién del gobierno era de
mayor represion. El 1 de septiembre de 1968 Diaz Ordaz externd la posicién del Ejecutivo en un
discurso ante diversos legisladores: “Hemos sido tolerantes hasta excesos criticados, pero todo tiene un
limite. No podemos permitir ya que se siga quebrantando irremisiblemente el orden juridico como a los

ojos de todo mundo ha venido sucediendo”!3!.

El Ejecutivo estaba muy alterado, sobre todo porque entre el 12 y el 27 de octubre estaban
programadas las Olimpiadas en el pafs, con las cuales querfan anunciar la intencién del Estado
mexicano de ingresar a la modernidad. Este hecho, sin embargo, promovié que reporteros de todo el
mundo estaban pendientes de lo que sucedia en México. Ocurrié entonces que el 2 de octubre de 1968
cientos de estudiantes se reunieron en la Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco, donde fueron
acorralados por el Ejército y un grupo denominado el Batallon Olimpia, que arremetié contra los
jovenes no solo a golpes, sino con armas de fuego. El saldo de acuerdo con el gobierno mexicano fue
de 20 muertos, pero algunos medios internacionales como la BBC o The Guardian reportaron hasta

cientos de muertos!32,

Este acto autoritario del que un afio después se responsabilizaria Ordaz, fue un suceso que enturbié por

completo al sexenio y que dej6 involucrados a varios personajes del gabinete. Entre ellos se reportd

131 Tomado de Youtube en septiembre de 2016, en https://www.youtube.com/watch?v=izxy42v7Mfk

132 Tomado del sitio del diario britanico The Guardian y del sitio periodistico mexicano de Aristegui Noticias en diciembre de
2016, en: https://www.theguardian.com/cities/from-the-archive-blog/2015/nov/12/guardian-mexico-tlatelolco-massacre-
1968-john-rodda y http://atisteguinoticias.com/0110/mexico/los-muertos-de-tlatelolco-cuantos-fueron

65


https://www.youtube.com/watch?v=izxy42v7Mfk
https://www.theguardian.com/cities/from-the-archive-blog/2015/nov/12/guardian-mexico-tlatelolco-massacre-1968-john-rodda
https://www.theguardian.com/cities/from-the-archive-blog/2015/nov/12/guardian-mexico-tlatelolco-massacre-1968-john-rodda
http://aristeguinoticias.com/0110/mexico/los-muertos-de-tlatelolco-cuantos-fueron/

como responsable intelectual a Luis Echeverria Alvarez, su Secretario de Gobernacién, asi como a

Marcelino Garcia Barragan, Secretario de la Defensa Nacional.

Académicos de la primera generacién de cineastas de la Universidad Nacional se unieron al
“Movimiento estudiantil-popular de 1968. Sin mas, los alumnos del CUEC se lanzaron a las calles para
filmar #n situ los acontecimientos socio-politicos. El movimiento trastorna profundamente a sus
participantes y toda una generacién de la escuela de cine de la UNAM queda marcada para el resto de

su vida.”’133

El 2 de octubre de 1968 desencadenaria un descontento social generalizado que desaprobaba a su
gobierno. La poblaciéon proclamaba libertad de pensamiento y de doctrina, al mismo tiempo que
luchaba por alejarse del sistema conservador y represor. “Todo indicaba que el pais debia cambiar para
que el gobierno pudiera recuperar por lo menos una parte de su credibilidad. Es en este contexto que

surgi6 la designacion de Luis Echeverria para presidente.”134

133 Eduardo de la Vega, op. cit., p. 23.
134 Paola Costa, La apertura cinematogrdfica. México, 1970-1976, México: BUAP, 1988, p. 32.
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Capitulo 3
El cine como estrategia politica para la legitimacion del régimen

gubernamental.

3.1. El sexenio de Luis Echeverria Alvarez (1970-1976).

Como hemos visto hasta aqui durante la década de los sesenta se habia intentado mejorar la situacién
de la cinematografia sin buenos resultados y con limitantes que iban en su perjuicio. Por un lado,
Adolfo Lépez Mateos habia intentado impulsar la Ley de Cinematografia sin éxito y con malos
resultados!3, pues existia el rechazo de los productores, quienes afirmaban que la ley estaba encaminada
a estatizar al cine; mientras que algunos criticos y especialistas la consideraban un agravio contra la

libertad de expresion y poco previsible sobre las verdaderas necesidades de la industria.

Por su parte, Diaz Ordaz nunca se enfoc6 realmente en solucionar la crisis que vivia la industria
cinematografica, la cual se arrastraba desde finales de los cuarenta, pues su politica estaba poco
interesada en el sector cultural. En su sexenio la preocupacién radicaba en resolver otros asuntos
politicos y econdémicos, a los que se hizo frente con la estrategia de “desarrollo estabilizador”, cuyas

premisas basicas, que eran:

[...] elevar la acumulacién de capital, disminuir la dependencia respecto a los mercados externos,
lograr un crecimiento que absorbiera automaticamente la creciente fuerza de trabajo que permitiera
mejorar la distribucién del ingreso, no se lograron. La dependencia al exterior se intensifico, no
sélo en el aspecto comercial, y financiero, sino también en los aspectos tecnolégico y cultural, lo
cual trajo como resultado que la actividad econémica disminuyera en su crecimiento, que la tasa de
inflacién sufriera un ascenso hasta niveles nunca vistos anteriormente y que se cuadruplicara el

déficit en la balanza de pagos.!3¢

135 David Maciel, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., pp. 192-194.
136 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., p. 99.
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Sumado a ello, la postura conservadora de Ordaz y los eventos fatidicos del 68 perjudicaron su imagen,
la de su desempefio al frente del Ejecutivo y la de su partido. “La brutal represiéon del movimiento
estudiantil de octubre de 1968 evidenci6 la incapacidad del régimen para enfrentar los efectos perversos
ligados al crecimiento. El empleo de la fuerza sustituyé a la autoridad y cuestiond asimismo una de las
bases del régimen: su funcién de legitimacién social”’¥, misma que el proximo gobierno tratarfa de

recuperar a toda costa.

En la materia que nos ocupa, a finales de los sesenta las instituciones del Estado “no habian logrado del
todo la dignificacién del cine mexicano [...]. A la renta de las salas se destinaba 45% del dinero que el
Estado invertia en exhibicion, mientras que los precios de taquilla estaban congelados.”138 La censura
filmica mediante la llamada “supervisién” era el pan de cada dia, “sobre todo en lo politico. Se llegd en
el empefio de impedir un cine “inconveniente” al ejercicio de la anticonstitucional censura previa’!3.
Habia poco impulso en la exhibicién de cintas mexicanas y su distribucién a nivel internacional estaba

mas que limitada. La crisis se mantenia y la industria del filme parecia estar destinada a su desaparicion.

Por otra parte, estaba el tema de la crisis internacional, “una situacion econémica devastadora, resultado
del nuevo desorden mundial provocado, a su vez, por la enésima recesion del sistema capitalista que
habfa estallado tres aflos atrds y que justo en el trance del relevo sexenal alcanzé uno de sus momentos
miés perturbadores.” 14 En ese contexto de debacle nacional e internacional, Luis Echevertia Alvarez

fue nombrado presidente de la Reptblica Mexicana, asumiendo el poder el 1 de diciembre de 1970.

Durante su campafia electoral, y al haber formado parte del gabinete de Diaz Ordaz, Echevertia
comprendié que habia un grave nivel de descontento social. Esta “subrepresentacién de los estratos
medios educados en las diferentes instancias del sistema politico era lo que mayor potencial tenfa para
hacer peligrar la estabilidad del régimen.”#! Ademas habia sido directamente sefialado como uno de los
presuntos responsables de la masacre de los estudiantes, lo que aumentaba las posibilidades de una
crisis politica. El nuevo Presidente de la Republica tenfa que demostrar en el menor tiempo posible su
voluntad para manejarse como un dirigente mas liberal y abierto. “Echeverria empezé a hablar de la

necesidad de implementar una “Apertura democratica” que forzosamente tenfa que comenzar por

137 Jsabelle Rousseau, “Las nuevas élites y su proyecto modernizador”, en Elisa Servin (coord.), Del nacionalismo al neoliberalismo,
1940-1994, México: CIDE, FCE, Conaculta, INEHRM, Fundacién Cultural de la Ciudad de México, 2010, p. 245.

138 David Maciel, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., p. 217.

139 Emilio Garcia Riera, Breve Historia. .., op. cit., p. 256.

140 Eduardo de la Vega Alfaro, “Del neopopulismo a los prolegémenos del neoliberalismo: la politica cinematografica y el
“nuevo cine mexicano” durante el periodo 1971-1982”, en E/ Estado y la imagen.. ., op. cit., p. 228.

141 Tsabelle Rousseau, “1970-1982: revitalizar el viejo legado revolucionario”, en Del nacionalismo al neoliberalismo, 1940-1994,
México: CIDE, FCE, Conaculta, INEHRM, Fundacién Cultural de la Ciudad de México, 2010, p. 246.
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cuestionar a los cinco gobiernos que le habian precedido, incluido aquel en el que él mismo habia

fungido como secretario de Gobernacién.”142

Aunque este sistema fue implementado desde el inicio del sexenio, detengdimonos un momento en esta
cuestion que resulta fundamental para comprender la postura y estrategia que habrfa de marcar el
desempefio de Echeverria como lider nacional. El desprestigio del que hemos hablado ponia en tela de
juicio la legitimidad del nuevo Presidente, quien necesitaba alejarse de la imagen construida por su

predecesor y recuperar la credibilidad para evitar una crisis politica.

Los nimeros hablaban por si mismos. Desde las elecciones de 1970 se registré “34% de abstenciones,
25% de votos emitidos anulados y 20% de votos para otros partidos, [que] reveld no sélo el caricter
minoritario del PRI, sino la necesidad impostergable de un cambio en la forma de gobierno.”!43 Lo
anterior implicaba que 79% de la poblacién no le habia dado su aprobacion al nuevo dirigente del pafs,
quien habfa asumido su mandato con tan sélo el 21% de los sufragios emitidos a su favor ese aflo, es

decir ni siquiera un cuarto del total estimado.

Este desprestigio respondia a la represion del Estado, la cual se habfa manifestado con la imposicién de
la fuerza armada ante la oposicién y el descontento generalizado. De ahi que la nueva estrategia politica
se encaminara a un dominio mas “amable”, que no fuera facilmente percibido; es decir, al dominio
ideolodgico, que se servia de aparatos especificos para alcanzar los objetivos de un nuevo modelo de

gobierno alejado del uso de la coercion.

Para entender estos conceptos, retomemos la teoria del marxista y filésofo argelino Louis Althusser,
quien nombré a los “aparatos ideoldgicos del estado a cierto nimero de realidades que se presentan al
observador bajo la forma de instituciones precisas y especializadas”!#. De acuerdo con este postulado,
el Estado es capaz de mantener el dominio mediante los aparatos ideolégicos y renunciar al uso de la
fuerza para someter situaciones o grupos en resistencia. De ahi la importancia de la industria cultural,
de la cual hemos hablado en el primer capitulo, que no sélo promueve los valores de la clase dominante
—en este caso del Estado— y los consolida a través de mensajes divulgados de forma masiva, sino que

mantiene a través de una violencia pasiva el control de las clases dominadas.

142 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. dit., p. 229.

143 Catlos Pereyra, “México: los limites del reformismo”, en Cuadernos Politicos, nimero 1, México: Ed. Era, julio-septiembre de
1974, Pp- 54-65. Consultado en diciembre de 2016, recuperado de:
http://www.cuadernospoliticos.unam.mx/cuadernos/contenido/CP.54-55/CP54-55.6.CarlosPereyra.pdf

144 Louis Althusser, en Filosofia como arma. .., op. cit., p. 189.
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Para Althusser, la clave de los aparatos ideolégicos consiste en dejar desprovisto al hombre de su
conciencia real y crearle una proyeccion ideal de lo que serfa su esencia. La abstraccion y enajenaciéon de
la sociedad garantizan as{ la reproduccién de un sistema controlado, pues resulta conveniente para el

poder dominante limitar la reflexién y la critica de las clases sociales dominadas.

La figura del Estado democratico —que es la forma politica con la que el PRI se ha mantenido en el
poder federal desde 19414 hasta el afio 2000 y, luego hasta su regreso en 2012— necesita preservar la
legitimacién de los ciudadanos que a través de su “participacién politica” refrendan los poderes
establecidos. He aqui la necesidad de definir el concepto legitimidad. Nicos Poulantzas, un reconocido
sociblogo politico marxista de los afios setenta, consideré que la legitimidad —o la “cultura politica”—
puede definirse como “el modo segun el cual las estructuras politicas son aceptadas por los agentes de un
sistema.”!4¢ As{ se explica que al prevalecer el dominio ideolégico, los agentes sociales que conforman
al Estado como institucién sostengan los pilares de su funcionamiento. Cuando se subestima este
aparato de dominacién se provoca un desajuste por el cual entra en accidén el aparato de fuerza y

represion del Estado.

Por ello resultaba tan importante no repetir la represion fisica tan visible en el sexenio de Echeverria
Alvarez, y aun a pesar de esto, volvid a surgir un brote de violencia contra los estudiantes universitarios,
quienes nuevamente fueron acosados por un grupo de choque llamado “Los Halcones” el 10 de junio
de 1971. El saldo de 120 muertos aumentd el nivel de desconfianza hacia el supuesto gobierno de
apertura anunciado en 1970, lo que se sumé a la terrible crisis que habfa heredado del gobierno de Diaz
Ordaz. La respuesta se volcd entonces a buscar a los responsables del Halconazo y a trabajar de forma

mas consistente en legitimar la imagen publica del Presidente.

En la cuestiéon econdmica, para hacerle frente al fracaso del modelo de “desarrollo estabilizador” del
que ya hemos hablado, se tomaron una serie de medidas donde habrfa mayor participacién por parte

<

del gobierno como “«adquirir participacién en el capital social de empresas ya establecidas y crear
nuevas entidades del sector paraestatal», lo cual provocd enfrentamientos con los sectores mas rigidos

de la iniciativa privada”.'47

145 Los antecedentes del PRI provienen desde 1929 cuando se funda el Partido Nacional Revolucionario (PNR) y luego con su
modificacién al Partido de la Revolucién Mexicana (PRM) en 1938. Aqui indicamos 1941 sélo como una referencia, pues es
cuando el partido queda reformado con el nombre con el que actualmente se le conoce.

146 Nicos Poulantzas, gp. cit., p. 284.

147 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, gp. cit., pp. 99-100.
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Esta estrategia se seguirfa para todas las instituciones de gobierno, entre ellas, las relacionadas al cine.
Recordemos que Luis Echeverria fue subsecretario de Gobernacién en 1963, durante el sexenio de
Lépez Mateos, cuando “presidié el Consejo de Administracién del BNC y, algunos afios después, ya en
su calidad de secretario de Gobernacién, fue uno de los funcionatios promotores de las convocatorias
para organizar los [...] concursos de Cine Experimental y el Nacional de Argumentos y Guiones

Cinematograficos.”148

Estas disposiciones y otras politicas de apertura que se llevaron a cabo durante su sexenio, tuvieron un
impacto positivo pata la industria cinematografica, la cual se vio por primera vez consolidada como una
magquinaria al servicio del Estado, pero con libertad creativa. Efectivamente, el aparato gobernante ya
mantenia un cierto poder a través de la censura, que como revisamos en el primer capitulo en el marco
de la industria cultural, es de una de las herramientas que tiene para dictar las reglas de la manufactura

cultural.

La censura se dio principalmente en los afios cincuenta y sesenta, sobre todo con el tema erético como
hemos analizado en el capitulo dos, pero también hubo mucha censura de temas politicos. A través de
la prohibicién de ciertas tematicas o la forma en la que se presentaban, justificaban la intolerancia a la
critica. Parecia una medida superada, pero a principios del sexenio de Luis Echeverria algunas voces
afirmaban que la censura se mantenfa. Estos posicionamientos que cuestionaban la veracidad de la
supuesta transformacién politica hacfan un contrapeso al discurso que mantenia el poder ejecutivo,

quien sostenfa de forma rotunda su postura tendiente a lo liberal.

Como una estrategia de propaganda politica, Echeverria adoptaria también una disposicién de
negociacién, principalmente con los intelectuales que se vieron favorecidos con acciones como la
liberacién de presos politicos relacionados al movimiento del 68. Fueron los casos de José Revueltas y

David Alfaro Siqueiros, algunos de los que se vieron beneficiados.

Otra gran preocupacion, fue acercarse a la juventud:

Se traté de atraerla a la lucha electoral y partidaria para mantener al PRI en el centro de la escena
politica; en 1971 se modifica la ley electoral, disminuyendo a los 18 afios la edad minima para votar;

para ser electo diputado se reduce a 21, en vez de 25; senador desde los 30, en vez de 35, al igual

148 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., p. 232.
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que gobernador desde los 30 también. En los puestos del ejecutivo y en los puestos de eleccion

popular, abundaron los funcionarios jovenes.!#

De tal forma que tanto el grupo de intelectuales y el grupo de jévenes que habian sido tan perseguidos y
reprimidos en el sexenio anterior, se vieran ahora tomados en cuenta y puestos en el ntcleo del sistema.
En este punto habriamos de detenernos para reflexionar sobre lo que ya analizidbamos cuando
hablabamos de la teoria del “sincretismo homogeneizado” propuesto por Morin en La industria cultnral,

en la que pasaba de la produccién al consumo a través de disminuir las barreras de edades.

Ya desde la teorfa desarrollada por Horkheimer y Adorno se hablaba de los puiblicos creados por la
propia industria cultural, la cual debia de crear a los consumidores que habrfan de adquirir los
productos que la propia industria generaba. De esta manera Morin reflexionaba sobre la etapa mas
vulnerable y dispuesta al consumo: la juvenil. El tedrico francés afirma que “la tematica de la
juventud es uno de los elementos fundamentales de la nueva cultura. No solamente es la gente
joven y los adultos jovenes los mayores consumidores de diarios, revistas, microsurcos y emisiones
de radio (la T.V. es una excepcién, como ya veremos), sino que los temas de la cultura de masas

(incluso los de la television) son temas “joévenes”.”150

Echeverria querfa captar a un publico mayoritariamente juvenil, pero ademas se buscaba crear cine
hecho por nuevos talentos y, como veremos un poco mas adelante, trabajar por la insercion de jovenes
que dotaran de dinamismo y propuestas contemporaneas al arte. Se trataba de conseguir crear una
industria de jovenes dirigiéndose a jovenes, aunque algunos de ellos abordaban temas mas bien sobre
los viejos problemas de la vieja guardia. Estos temas parecian ir encaminados a la critica y abrir puentes
a la reflexién. Aparentemente, la apertura democratica iba en serio, y ante este escenario “el cine se

convertirfa en una caja de resonancia”’5! de la misma.

En este ambiente y antes de que pudiera hacerse alguna acusacién de nepotismo, Rodolfo Echeverria
fue nombrado director general del BNC el 25 de septiembre de 1970, apenas 67 dias antes de que su
hermano Luis Echeverria Alvarez tomara posesion del Ejecutivo. En entrevista con Paola Costa, el
actor y politico relaté su experiencia al ser requerido para este puesto en la institucién filmica mas

importante a nivel nacional:

149 Paola Costa, La apertura. .., op. cit., pp. 35-36.
150 Theodor W. Adorno y Edgar Morin, gp. cit., p. 50. Las negritas son mias.
151 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., p. 229.
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Cuenta Rodolfo Echeverria que un buen dia, el licenciado Gustavo Dfaz Ordaz, en el mes de
septiembre de 1970, lo llamé a su oficina de los Pinos y le dijo lo siguiente:
El Director del Banco Nacional Cinematografico, Lic. Emilio Rabasa, ha sido designado
embajador en Washington; el embajador en Washington, Lic. Margain, viene a ocupar la
cartera de Hacienda que dejo6 vacante el Lic. Ortiz Mena que ha renunciado; esta vacante el
Banco Nacional Cinematografico y hemos pensado en usted para robatle un poco de su
tiempo, para invitarlo a que asuma la Direccion del Banco. ¢Acepta usted?
Dije: ¢Cuando tomo posesion, sefior?
Dijo: No coma ansias.

A la semana Rodolfo Echevertia ocupaba el puesto.!>?

Poco después, su hermano Luis, ya hecho Presidente de la Republica, lo ratificaria en el mandato.

3.2. Rodolfo Echeverria al frente del Banco Nacional Cinematografico (BNC).

Rodolfo Landa, como era conocido en el medio artistico donde se desempefié como actor y lider
politico, fue por un tiempo boxeador amateur, hasta que comenzé la carrera de Leyes en la cual se
especializé6 como abogado laboral. Sin embargo, su pasiéon por la actuacion lo acercd a la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM. Desde 1938 y hasta 1965 trabajé en mas de ochenta filmes con el mote

de Rodolfo Landa, en algunos de los cuales aparecia como el galan de la época.

Enseguida emprendié una carrera politica, primero como secretario general de la Asociacién Nacional
de Actores (ANDA), y mas adelante como diputado federal y senador suplente. Su experiencia en la
politica también como secretario de Accién Politica del PRI y en la industria cinematografica, ademas
de la popularidad que tenfa en el gremio artistico, lo acercaron al cargo de director general del BNC en

septiembre de 1970.

Desde su ingreso al Banco trabajé en un plan enfocado a aumentar la produccién de filmes mids
propositivos, abrir espacios a una nueva generacién de cineastas y a una transformacién a nivel politico
que impulsara la industria filmica nacional incluyendo sus instituciones y publicos, el cual anunciarfa el

21 de enero de 1971.

152 Rodolfo Echeverria PHO/2/91, en Paola Costa, La apertura..., op. cit., p. 67.
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Rodeado de Salvador Amelio Garcfa, director general de Peliculas Nacionales S. de R.L. de LP. y C.V.
(Pel-Nal); Arturo Betancourt, director de la Compafiia Operadora de Teatros S.A. (COTSA); Hiram
Garcia Borja, quien junto a Mario Moya Palencia se habia hecho cargo del despacho cinematografico en
el sexenio de Dfaz Ordaz; Jorge Duran Chavez, secretario general del STPC; y Juan Bandera Molina,

director de Peliculas Mexicanas (PeliMex); entre otros, Echeverria dio el informe que se convirtié en

una primera Asamblea General del cine mexicano.

Alli, anunci6 la construcciéon de mas salas, la reorganizacion de distribucion y exhibicion del cine

mexicano, la amortizacién del costo de produccién filmica y la creacién del Centro de Capacitacion

Cinematografica (CCC)1%3,

El Plan de Ecbevema

Que se Amortice en México y Eleva# su vael

_de Calldad. Metas de'las Refrs 4 ” e

: dvez, Molina,
prim mexi residium, Amelio, Betancourt, Garcia Borja, Echeverria, Duréin Ch: ]
e oo, SR EDNR: Sy R cmeAceve%ac:?oGaEi-:yelsg hablé dé] plan p'arn retormar la industria.

Fotografia sin crédito. Diario Este, México, 22 de enero de 1971, p. 11-B.

La expectativa era alta entre la comunidad cinematografica y el ambiente se volvié optimista, pues
Echeverria como nuevo director general del BNC habfa externado su interés de hacer cambios
profundos en la industria, misma que estaba en condiciones deplorables, no sélo por la preocupacion
manifestada por quienes la integraban, sino porque en los hechos la mayorfa de sus sectores estaban en

numeros rojos. Segun un andlisis realizado por el Banco sobre la actividad cinematografica, para 1970:

[...] el Banco no contaba con capital de trabajo; estaba gravemente endeudado con bancos
nacionales y extranjeros por encima de sus posibilidades financieras, mostraba que sus grandes
inversiones en acciones, partes sociales y créditos incobrables no le representaban ningin

rendimiento en efectivo y por ultimo al hacerse la revision de sus inversiones en acciones y partes

153 Sudrez del Solar, “El Plan de Echeverria. Que se amortice en México y elevar su nivel de calidad, metas de las reformas al
cine”, en Esto, 22 de enero 1971, p. 11-B.
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sociales asf como de los créditos que habia otorgado a Pelmex, a Cimex y a Estudios Churubusco

quedaba claro que muchas de estas cuentas y de sus intereses respectivos iban a ser incobrables.'>*

Por ello, a partir de esa fecha se anunciaron medidas para reestructurar las areas financiera y
administrativa, en busca de sanear a una industria que parecia perdida. De acuerdo con Rodolfo
Echeverria, el Banco adoptatia una nueva perspectiva que colocaba al cine en tres dimensiones: como
arte, como industria y como medio de comunicacién. En el capitulo 4 nos detendremos en su
definicién de cine como arte, pues ahora nos enfocaremos en los otros dos aspectos donde se

manifestaron las nuevas medidas de dicho plan.

En aquella reunién Echeverria afirmé que el cine como industria “requiere de la armonfa y
colaboracién de los distintos sectores que en ¢l trabajan. Los sindicatos deben continuar su lucha social
por el mejoramiento de las condiciones contractuales. Los productores deben ser receptivos,
consecuentes y respetuosos de nuestras leyes”%. De esta forma dejé en claro el papel de los
instrumentadores o proveedores de los servicios filmicos, a quienes exhorté a cerrar filas en favor de la

industria nacional.

Mientras que, como vehiculo de comunicacién, acentué su compromiso social: “implica una
responsabilidad inocultable para quienes intervenimos en el proceso cinematografico. Tenemos la
obligaciéon de ser veraces y respetuosos de nuestras tradiciones. En el cine pueden formarse o
deformarse generaciones enteras.”!5¢ Es importante puntualizar este aspecto que pocas veces ha sido
seflalado por los politicos mexicanos, pero que tiene un impacto real y cuya repercusion se ha analizado
en otros paises'”” donde se sirven del cine como instrumento de propaganda y, como ya lo hemos

mencionado, de dominio ideolégico.

Hemos dicho que a través de la industria cultural se despoja al sujeto de su capacidad reflexiva y critica
hacia el sistema, ya que coartan su creatividad y su iniciativa. El sujeto simplemente queda inserto en un
mercado de oferta-demanda. El éxito de ese sistema de consumo se traduce en la pasividad y con ello
en el dominio ideoldgico, a través del cual se mantiene la relativa tranquilidad de las masas, evitando asi

la unidn, la reflexion, el cuestionamiento e incluso la movilizacién.

154 Cineinforme general 1976, México DF., a 26 de noviembre de 1976, p. 29.

155 Suarez del Solar, gp. cit., p. 11-B.

156 Tdem.

157 El mejor ejemplo de esto lo sefialamos en el capitulo 1, pues como menciondbamos, Horkheimer quien comenzé a
desarrollar la teorfa de la industria cultural, y més tarde apoyado por Adorno, reflexionaron sobre los efectos devastadores de
la utilizacién de la propaganda mediante los medios masivos de comunicacién en Alemania, e incluso la respuesta de Estados
Unidos quien también se sirvi6 del cine y la radio para ganar adeptos a su lucha en contra del régimen nazi.
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Por ello, resulta tan interesante para el Estado captar al publico consumidor de la cultura, en la cual la
industria cinematografica ocuparia un lugar preponderante, pues su alcance como medio masivo estaba
ya consolidado en los afios sesenta y setenta, apenas superado por la television que iba cobrando auge.
El nuevo gobierno liderado por Luis Echevertia no dudatfa en apostar por una campafia a favor de su

administracién, en la que hubiera apertura y libertad de expresion y creacion.

El Plan de Reestructuraciéon de la Industria Cinematografica Mexicana se puso a andar con un
saneamiento del Banco mediante reformas al otorgamiento de créditos y la promulgacién de su Ley
Organica; la creaciéon del CCC y la edificacién de la Cineteca Nacional; la bisqueda de coproducciones
con empresas nacionales y extranjeras; el saneamiento de COTSA a través de la construcciéon de mas
salas y la mejora de las existentes; la reinstauracion de la Academia Mexicana de Artes y Ciencias
Cinematograficas (AMACC)!%8 y sus premios Ariel que habfan dejado de otorgarse desde 1958; asi

como una politica de puertas abiertas de la industria a nuevos cineastas.

De acuerdo con Paola Costa, para “el afio de 1971 se incorporan 14”15 nuevos realizadores, de los
cuales apenas seis habian estudiado en escuelas o instituciones relacionadas al cine: Catlos Lozano
Dana (estudié en el Centro Experimental de Cine en Roma y debuté en 1967 con E/ mes mds cruel),
Sergio Olhovich (residié 8 aflos en Rusia tras obtener una beca para el Instituto Estatal de
Cinematografia de Mosct y debuté en 1971 con Musieca reina), Rubén Broido (egresado de la segunda
generacion del CUEC, debut6 en 1971 con Vals sin fin), Julio Castillo (estudi6 actuaciéon en el Instituto
Cinematografico Teatral y de Radiotelevisién de la ANDA y debuté en 1971 con su tnico largometraje,
Apolinar), Jaime Humberto Hermosillo (estudié por un tiempo en el CUEC y debuté industrialmente
en 1971 con La verdadera vocacidn de Magdalena) y, Alberto Bojorquez (ingres6 al CUEC y debuté en
1971 con Los meses y los dias). 1%

Por otra parte estaban los que se habian hecho en el medio, como Rubén Galindo (hijo del reconocido
productor y actor Galindo Galarza, y que debutd en 1969 con Un amante anda suelto), José Galvez (de
origen colombiano llegd a México donde se desempefié principalmente como actor, para dirigir una
sola pelicula en 1971, Azul/Eclipse de amor), Rafael Corkidi (heredé de su padre el gusto por la
fotografia, debuté como director hasta 1971 con Angeles y quernbines) y Rodolfo de Anda (inicié como

actor a los dos afios y debuté como cineasta en 1971 con Indio).

138 Inicialmente se llamaba Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas, A.C., mas tarde habrfa una minima
transformaciéon al nombre para que sus siglas fueran AMACC. Aqui nos referimos al término que actualmente tiene la
Academia para hacer uso de sus siglas.

159 Paola Costa, La apertura. .., op. cit., p. 69.

160 Los nombres provienen de Paola Costa, gp. cit., p. 69; mientras que la informacion de cada cineasta es tomada de Perla Ciuk,
Diccionario de directores de cine mexicano, México: Conaculta, Cineteca Nacional, 2000.
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Cuatro nombres mas se sumarfan a esa lista los que habian estudiado una carrera no necesariamente
relacionada a la industria filmica: Juan Manuel Torres (egresado de Literatura de la UNAM, debutd
formalmente con Diamantes, oro y amor de 1971), Juan Lopez Moctezuma (aficionado al cine, estudi6
Leyes en la Libre de Derecho y tras ser autodidacta tomé clases con Seki Sano, debut6é como director
en 1971 con La mansion de la locura), José Estrada (estudié en el Centro Universitario de Teatro de la
UNAM, para debutar en 1970 con el largometraje Para servir a usted), y José Luis Ibafiez (egresado de

Economia y Arte Dramatico de la UNAM, debuta industrialmente en 1971 con VVictoria).

Algunos de estos nuevos talentos se habfan formado académicamente, pero otros lo habfan hecho de
una forma autodidacta, pues hasta entonces no se contaba en México con centros especializados a la
ensefianza del cine, con excepcién del CUEC de la UNAM. Esto despojaba a la industria filmica de la
formalidad que el nuevo director del BNC queria dotatrla. Asi, se plante6 realizar un organismo que
condensara las principales actividades relacionadas al cine: su preservacién, su investigacioén, su
enseflanza-aprendizaje, su difusién y su produccién. De esta forma nace un proyecto que integraria al
CCC, escuela oficial de cine; a la Cineteca Nacional, encargada de la preservacién, conservacion y
difusién del material filmico mexicano; y a los Estudios Churubusco, responsables de parte de la

produccion.

3.3. Aspectos del sector cinematografico estatal: Estudios Churubusco, Cineteca

Nacional, CCC y AMACC.

Una de las primeras acciones tomadas por el BNC fue la reorganizacién de los Estudios Churubusco-
Azteca con la finalidad de alentar los rodajes internacionales en el pafs, asi como las coproducciones y
producciones estatales. Hacia 1971, el Banco comenzé una revisién y saneamiento de dichos Estudios y
entre los primeros cambios destacé la revision del contrato colectivo de trabajo, en el que se decidié
otorgar un 10% de aumento salarial a sus trabajadores, asi como el impulso de filmaciones extranjeras

en suelo mexicano.!6!

El interés era crear una plataforma real para impulsar la realizacién de cine mexicano con visién y
contenido, alejado ya de la manufactura del “churro”. Segin Rodolfo Echeverria, tenfa la instruccion de

su hermano Luis de luchar por un buen cine, un cine de calidad!62. Con dicha consigna y buscando un

161 Informe anual 21 de enero de 1972, México: Banco Nacional Cinematografico, 1972, p. 17.
162 Paola Costa, gp. cit., p. 68.
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cine “a la medida de México”163, ese mismo afio comenzé “la implementacién de otra de las politicas
esenciales de la nueva administracién, la produccion de peliculas estatales, primero a través de los
Estudios Chutrubusco Azteca y postetiormente por conducto de tres compafifas productoras que se
constituyeron ex profeso para tal fin”16% el Conacine, el Conacite (Corporacién Nacional Cinematografica

de los Trabajadores y el Estado) Uno y el Conacite Dos, de las que hablaremos en otro punto.

La razoén era datles mayor libertad de creacién a través del financiamiento del Estado, de esta forma los
creadores ya no tendrian que preocuparse en primer lugar por obtener los recursos para realizar sus
proyectos. Podria decirse que a pesar de que Churubusco existe desde 1944, “produce o coproduce
directamente por primera vez en 19717, porque precisamente “la coproduccion de los Estudios con
productores nacionales o extranjeros y su intervencion directa en peliculas de interés y calidad superior

habian sido previstas por el Plan de Reestructuracién” 165 respaldado por el BNC.

A pesar de este impulso que buscaba darle Rodolfo Echeverria a los estudios de produccion filmica
estatizandolos, y adn con el poder que posefa para dirigir a la estructura cinematografica mexicana, sabia
de la importancia de mantener a la iniciativa privada del lado de la produccién filmica nacional. Por ello,
esperaba que los empresarios respondieran ante la libertad que se les ofrecfa “teniendo una posicion de
equilibrio econémico entre costos y rendimiento de explotacion”!¢6; sin embargo, como veremos, esto
no sucedi6 segun el plan trazado en 1971. No obstante, se arrancé con la produccién de filmes con

empresas privadas, algunas pequefias que luego se apoyaron del Estado para mantenerse a flote.

Por otra parte, en septiembre de ese afio se establecid, en los Estudios Churubusco-Azteca, el Centro
de Produccién de Cortometraje (CPC) a cargo de Carlos Velo, “destinado a la realizacién de cintas
documentales de la mas diversa duracién, en su mayoria de abierta propaganda a favor del gobierno
echeverrista, del partido oficial y de la politica cinematografica misma”.’” Aunado a ello, en diciembre
de 1971 se llevé a cabo la Primera Muestra Internacional de Cine en el Roble, donde se alenté la

participacion de las cintas mexicanas en festivales y muestras de cine nacional e internacional.!68

Para finales de 1972, Paul Leduc fue reconocido con el Premio George Sadoul en la Quincena de los
Realizadores del Festival de Cannes por Reed, México insurgente; y este mismo afio Rafael Corkidi,

reconocido por su labor como fotégrafo de Jodorowsky, obtuvo el premio a mejor fotografia en el

163 Thidem, p. 69.

164 Alejandro Pelayo, op. cit., p. 40.

165 Tomas Pérez Turrent (Coord. de Inv.), La fibrica de suenos. Estudios Churnbusco 1945-1985, México: Imcine, 1985, p. 82.
166 Paola Costa, gp. cit., p. 71.

167 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. . ., op. cit., p.234.

168 Federico Davalos Orozco, op. cit., p. 108.
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festival Karlovy Vary, de Checoslovaquia, por su cinta Angeles y quernbines.!® Estos ejemplos nos sirven
para ilustrar el impacto de las relaciones que se buscaron al inicio de la administracion echeverrista para
impulsar al cine nacional hacia el extranjero, el cual obtuvo buenos resultados. La necesidad de buscar
coproducciones o invitar a otros pafses a filmar en México, tenfa también por objetivo la captacion de

recursos para la industria nacional y generar un aumento en la oferta laboral.

Asimismo, era necesario datle prioridad a otro proyecto que formalizarfa a la industria en todos sus
aspectos. El resguardo y preservacion de los archivos filmicos existfa de forma incipiente en México
desde 1936!70 cuando la Secretarfa de Educacién Publica (SEP) fundé la Filmoteca Nacional. A partir
de 1942 quedaria al frente de la nueva Filmoteca la actriz mexicana Elena Sanchez Valenzuela, quien
luego de cursar una beca en los Estados Unidos apunté la importancia de crear un archivo filmico
nacional.!”! Ella personalmente llegd a reunir algunas cintas, pues a pesar de un decreto en el que se
solicitaba a las instituciones publicas donar el acervo audiovisual, sélo cinco habian cumplido con este

mandato: las de Agricultura, Economia, Marina, Defensa Nacional y Comunicaciones.!

A pesar de los esfuerzos emprendidos por la feminista, la labor no se tomd en serio y poco fue el apoyo
econémico que se ofrecié a su labor. Su trabajo se detuvo cuando la SEP cre6 su Departamento de
Cinematografia y su Laboratorio de Fotograffa.!™ “Acaso frustrada por la imposibilidad de desarrollar
su proyecto de conservacion filmica, Elena Sanchez Valenzuela falleci6 el 30 de septiembre de 1950,

cuando ejercia un puesto de consolacion: camarégrafa de la nueva Direccién Cinematografica de la

SEP.”174

Serfa hasta los afios sesenta cuando la actividad de conservar y preservar el filme comenzé a verse como
un objetivo impostergable. En ese sentido la UNAM fue una gran precursora al comenzar sus trabajos
a partir del 6 de julio de 1960'7> y mas adelante destinar a su Departamento de Cinematografia como un

sitio al cuidado del material filmico nacional. De acuerdo con la Meworia de la Cineteca Nacional,

[...] en Mar del Plata, Argentina, se constituyd el 23 de marzo de 1965 la Unién de Cinematecas de

América Latina (UCAL) con el propésito de promover una politica de integracion y desarrollo de

169 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., p. 235.

170 Mario Moya Palencia (Stio. de Gob.), Memoria de la Cineteca Nacional. México 1974, México: Secretarfa de Gobernacion,
Direccién General de Cinematografia, 1974, p. 16.

17 Zavala T., Mario, La Filmoteca Nacional, nueva aportacion de Elena Sdncheg Valenzuela, en Cinema Reporter, México: 26 de febrero
de 1944, pp. 12y 13.

172 [ dem.

173 Mario Moya Palencia (Srio. de Gob.), gp. ¢it., p. 16

174 “Elena Sanchez Valenzuela”, por Patricia Torres, México: revista Dicine, Num. 48, noviembre de 1992, p. 16.

175 Mario Moya Palencia (Stio. de Gob.), gp. ait.,, p. 16.
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las cinetecas latinoamericanas. Firmaron su declaracién los representantes de la Cinemateca
Argentina, del Instituto Nacional de Cinematografia de Argentina, de la Cinemateca Brasilefia de
Sdo Paulo, de la Cinemateca Universitaria de Chile, del Departamento de Cinematograffa de la
Universidad Nacional Auténoma de México, de la Cinemateca de la Universidad del Perd, y de la

Cinemateca Uruguaya.!’

De dichos antecedentes y de la creciente futilidad de los materiales debido al tiempo aument6 el interés
de la comunidad cinematografica por generar un lugar al cuidado y preservacion de estos materiales. La
Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF), que considera al cine como el tnico arte
moderno del siglo XX y como documento histérico, sefiala la importancia de rescatar y proteger la
memoria de la humanidad en este formato, el cual merece y debe ser conservado y cuidado bajo
reglamentos que mantengan la integridad de los materiales en celuloide.!”” Actualmente hablarfamos de
los materiales digitales; sin embargo, situdndonos en los aflos setenta cuando las cintas aun estaban
hechas con base en el nitrato de plata y celulosa, resultaba fundamental constituir un lugar que

resguardara a estos materiales con los mecanismos apropiados.

Para ello, entre las investigaciones emprendidas por Rodolfo Echeverria se determiné la necesidad de
instaurar un sitio dedicado a la preservacién y difusién del material filmico, siendo que en la estructura
federal no se tenfa una institucién dedicada a ello. Asi se empezaron a prever algunas acciones en favor
de esta actividad, manteniendo como ejemplo el trabajo promovido desde la oficina de Moya Palencia

en los sesenta.

En 1965, siendo director de Cinematografia el Lic. Mario Moya Palencia (quien habria de ser
secretario de Gobernacion en el gobierno de Luis Echeverria), se inici6 la preocupacion de crear un
archivo de filmes a nivel nacional. [...]. Se monté una pequefia oficina, con una moviola, y se
empez6 a investigar los mejores procedimientos para la preservacion y conservacion de filmes. Un
hecho, entre otros, influyé en el inicio de la Cineteca: el licenciado Mario Moya Palencia, quien era
director de Cinematografia, pens6 en crear salas de arte en México, ya que entonces no existian
salas de estas caracteristicas. El director hace la propuesta a la Compafifa Operadora de Teatros vy,
poco después esa propuesta se convierte en realidad en el cine Regis. Se implementan una setie de
normas que establecen que toda pelicula que se exhibiera alli una copia fuera donada a la

Cineteca.!”®

176 Ibiden, p. 15.
177 Ihidem, p. 14.
178 Paola Costa, gp. ¢it., p. 70. (Tomado de una nota al pie de pagina).
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A esta labor se sumaba también la de la Cinemateca Mexicana dependiente del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, instituciéon a cargo de la SEP, la cual desde septiembre de 1967 mantuvo la

tarea de difundir peliculas poco conocidas del cine internacional.!”

Fue asi que durante el sexenio de Luis Echeverria nacié el proyecto de la Cineteca Nacional, cuya
edificacién habia sido contemplada por la ley desde 1949180, y que para 1971 llegaba apenas a los 150
titulos resguardados'®!, pero con una infraestructura aun inexistente. El proyecto fue anunciado con
bombos y platillos el 4 de junio de ese afo!®2, cuando se presentaron los planos y maquetas del nuevo
centro que albergatia el terreno de los Estudios Churubusco. Para el 6 de julio comenzarfa la
demolicién de los estudios 14 y 15183 ubicados en la esquina de Tlalpan y Churubusco, con el fin de
levantar el nuevo proyecto en el que curiosamente, lo dltimo que se filmé fueron algunas escenas de la

cinta Mecanica Nacional.

La Cineteca Nacional fue finalmente inaugurada el 17 de enero de 1974 por Luis Echeverria y gran
parte de la comunidad cinematografica. Con sendas instalaciones que quedarfan divididas en dos
subdirecciones: la de Servicios Culturales y la de Servicios Administrativos, la Cineteca funcionarfa bajo
la direccién y supervision de la Direcciéon General de Cinematografia. Desde su inauguracion, quedarfa
clara la postura del Estado ante este sector cultural, el titular de la Direccién, Hiram Garcfa Borja,
afirmaria en su discurso que “el cine es patrimonio histérico de los pueblos. Preservarlo y difunditlo,
responsabilidad insoslayable del Estado. El Gobierno Federal demuestra una vez més su constante
preocupacion por la actividad cinematografica en sus niveles artisticos, industriales y de comunicacion,

al poner a disposicién del pueblo esta moderna Cineteca Nacional.”184

En este discurso es posible darse cuenta que la industria cinematografica mantenfa el mismo objetivo
que el encabezado por la politica de apertura, dotar a una industria de metas que al menos de palabra,
buscaran mejorar la calidad de vida social. En este punto asumimos que el discurso del Estado
efectivamente se mostraba preocupado por abrir canales de comunicacién y sentar las bases de un
mejor gobierno. Sin embargo, en los hechos consideramos que respondian en su mayorfa a un acto

demagdgico, debido a que el gobierno no detenia la represién, sélo la hacia menos evidente.

179 Mario Moya Palencia (Stio. de Gob.), gp. ¢it., p. 16.

180 Emilio Garcia Riera, Breve historia. .., op. at., p. 280.

181 De acuerdo con Hiram Garcia Borja “tenemos —y en gran parte gracias a la prevision del Lic. Moya Palencia cuando era
Director de Cinematografia— unos 150 titulos de peliculas internacionales importantes”. Entrevista “Una realidad la Cineteca
Nacional”, diario Es#, 5 de junio de 1971, p. 13-B.

182 Idem.

183 “Para la Cineteca. Comenz6 la demolicién de los Foros numero 14 y 157, diario Esto, 13 de julio de 1971, p. 17-B.

184 Mario Moya Palencia (Stio. de Gob.), ap. ¢it., p. 7.
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[...] habia otro elemento de la vida nacional que se intentaba ocultar, la denominada “guerra sucia”,
es decir, la represion ilegal de los movimientos armados que se prolongé a lo largo de la década de
1970. En ejercicio de un derecho legitimo de someter a aquellos que lo desafiaban por la via
armada, el gobierno recurrié sin embargo a torturas, desapariciones y asesinatos de decenas de
militantes y al amedrentamiento de sus familias. Mientras se llevaba a cabo esa guerra, el gobierno

mexicano alardeaba con posturas progtesistas y a favor del Tercer Mundo.!%

La realidad histérica del Estado mexicano se ha repetido en actos como este, pero no hay que olvidar
que algunas politicas demagdgicas tuvieron un impacto positivo en la sociedad. La represion politica a
la que estaban sometidos los ciudadanos mexicanos durante los sesenta y setenta, también marcé la
confrontacién de la poblacién con sus representantes. Los ideales de Luis Echeverria eran
conservadores, como los de su partido, pero se veia obligado a demostrar apertura y pluralismo para

contrarrestar el crecimiento de los movimientos de oposicién y asi apaciguar los animos exacerbados.

De esta manera, la presiéon que tenia el Estado para ganar legitimacién, beneficié a la industria
cinematografica, que como vemos aqui, ya tenia constituido un nuevo centro, tnico en Latinoamérica,
para conservar y difundir el material filmico nacional. Entre las tareas asignadas a la nueva Cineteca se
tenfa como principal objetivo hacer de ella un centro de estudio y resguardo, pero no unicamente hacia
la comunidad cinematografica, sino también hacia el pdblico que la visitara. Con ello, era menester
fundamental estimular al interés de la sociedad mexicana hacia su cine. Garcia Botja consideré asi que

el deber de la institucién es que:

[...] recopile, preserve, restaure, catalogue, conserve y difunda todo el material cinematografico
nacional y aquel producido en el extranjero, que por su calidad e interés histérico o documental lo
amerite, y establezca todas aquellas funciones y servicios que ayuden al desarrollo, fomento,
estimulo, formacion, investigacioén y creacion, cultivo y publicitacion de la cultura cinematografica

en beneficio de la educacién del pueblo.!86

En atencién a ello, Rodolfo Echeverria no se detuvo en la preparacién de una Cineteca, sino que
contemplé la implementacién de un centro de estudios dedicado a la ensefianza del cine. Si bien en
1963 ya se habia constituido el CUEC de la UNAM, el Banco Nacional tomé como una obligacién
primordial instaurar un instituto donde se impartiera el estudio formal del cine desde la estructura
federal. Para finales de 1974, el director del Banco daria la instruccién a Salvador Quintero y a Ricardo

Garcia Villalobos de disefar la forma en la que iba a operar administrativa y financieramente el

185 Luis Aboites Aguilar, “El dltimo tramo 1929-20007, en Nueva Historia Minima de México llustrada, op. cit., p. 515.
186 Discurso de Hiram Garcia Borja en Mario Moya Palencia (Stio. de Gob.), gp. ¢it., p. 8.
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Centro.187 Y para ello, Echeverria manifesté “que el Centro de Capacitacién seria «la primera escuela
del Cine Nacional articulada segin la requeridas exigencias que intervienen en la formacién de un

hombre de ciney.”’188

El 25 de agosto de 1975 se inauguré el CCC, comenzando sus actividades de manera oficial el 2 de
septiembre de ese afio, con Carlos Velo como director, y Manuel Michel como sectetario académico. Se
trataba de darle un espacio a los nuevos talentos que buscaban especializarse en el cine y aprovechar la
experiencia de los cineastas consagrados para convertitlos en maestros de los primeros. El Centro
arrancd con un total de 43 estudiantes inscritos de 309 candidatos!®?, y se conté como Presidente
Honorario a Luis Bufiuel. Los docentes que integraron la planilla del entonces llamado Instituto de
Capacitaciéon Cinematografia eran Jaime Goded, Soledad Ruiz, Fidel Delgado, Antonio Eceiza, Luis

Armando Haza, Rafael Castanedo, José de la Colina, Tomas Pérez Turrent y Emilio Garcia Riera.!%

Para el buen funcionamiento del nuevo Centro, “Rodolfo Echeverria cre6 en Bancine un fideicomiso
cuyos ingresos serfan generados de las utilidades de los cines que operaban en la llamada Cadena de
Oro para ser aplicados en la construcciéon del inmueble, el equipamiento y operacién de la escuela”!1.
Hasta aqui, el Plan progresaba positivamente para la industria filmica nacional con los nuevos objetivos
puestos en accién en tres instituciones: la reorganizaciéon de los Estudios Churubusco, la instauracién
de la Cineteca Nacional y la creaciéon del CCC. Como corolario a estas acciones, Echeverria considerd

oportuno reinstaurar la entrega de los Premios Ariel.

La fecha en que la AMACC se reconstituy6 fue el 19 de febrero de 1972, pero su reinstalacion también
habfa sido anunciada el 21 de enero como parte del Plan de Reestructuraciéon. Las movilizaciones
comenzaron el 14 de febrero a las 20 horas!®2, cuando tras 14 afios de la desaparicién del premio Ariel,
se acordé crear un comité, el cual fue integrado por Rodolfo Echeverria, como Presidente; Salvador
Robles, como vicepresidente; Miguel Garcia Soto, como sectetario; Tomas Freyman, como
prosecretario; y Salvador Amelio, como tesorero.!?> Dos dias después instaurarfan la Comisién de la

Academia, la cual presidirfa Josefina Vicens, con Fernando Morales Ortiz y Manuel Gonzalez Casanova

187 Luis Armando Haza Remus, “La construcciéon de un suefio o 25 aflos después”, en Andrea Stavenhagen y Alberto Cue
(Coord. Ed.), Centro de Capacitacion Cinematogrdfica 1975-2000, México: Conaculta, 2001, p. 16.

188 Suarez del Solar, gp. cit, p. 11-B.

189 Luis Armando Haza Remus, op. ¢z, pp. 18 y 19.

19 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., p. 241.

191 Luis Armando Haza Remus, op. ¢z, p. 16.

192 “Qued¢ instalada la Academia anoche”, en el diario Esto, México, 15 de febrero de 1972, p. 13-B.

193 Idem.
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como estructuradores.’” Vicens serfa un personaje sobresaliente, pues de alguna forma se volveria

portavoz de las necesidades de la comunidad cinematografica.

La primera entrega del premio se llevé a cabo el 11 de agosto de 1972 en los Estudios Churubusco, al
pie de la escultura del Ariel, en una ceremonia austera y sencilla, en la cual los ganadores de mejor
pelicula ese afio seria por igual para Las puertas del paraiso y El dguila descalza.*> Debido a que el premio
habfa sido otorgado a dos peliculas, se decidié que las ganancias serfan repartidas a la mitad. El comité
habfa decidido otorgar junto al premio algunos beneficios que se traducirfan en una “distribucién
gratuita por parte de los organismos oficiales responsables de esa labor”, es decir, “casi un 40% del

costo de produccion” para la que resultara ganadora; asi como “un reestreno’!%.

Ese mismo afio se dio otro indicio de apertura, la liberacién de la censura para peliculas que habfan sido
enlatadas en los cincuenta y sesenta. Recordemos que la censura es uno de los instrumentos de los que
se sirve el Estado para mantener el control ideoldgico del pueblo gobernado. Ya mencionamos que el
20 de julio de 1972 tuvo su estreno la cinta filmada en 1961, La Rosa Blanca. También tuvo su estreno
E/ brazo fuerte, dirigida por Giovanni Corporal en 1958, y exhibida finalmente el 3 de enero de 1973 en

el cine Premiere.

Aunque estos dos casos de éxito contra la censura le dieron animos a Bracho para ver finalmente el
estreno comercial de su obra maestra, La sombra del candillo, que a pesar de haber sido “relocalizada”, no
tuvo salida debido al tema que manejaba de fondo y cuyo contenido podia ligarse a los acontecimientos
de Tlatelolco.7 Y es que el tema que trataba sobre “la rebelién delahuertista y la del general Serrano,
asi como la matanza de éste”!8 a manos del Ejército, perturbaba a la censura mexicana que consideraba

que el filme “se manda demasiado con algunas figuras de nuestra Revolucién que aun viven”!%.

La sombra del candillo estuvo a punto de estrenarse en los cines Roble, Latino, Chapultepec y

<

Variedades?, sin embargo “un dia antes del estreno, el distribuidor y los exhibidores de la pelicula
recibieron un telefonazo del sefior Jorge Ferretis, director de Cinematografia de la Secretarfa de

Gobernacién, ordenando retirar todas las copias y material publicitario de la cinta.”’?0! La razdn
> p1as 'y p

194 “Ya tienen Presidente. LLa Comisién de Seleccién actuara en forma auténoma”, por A. Garmendia, en diario Estg, México:
16 de febrero de 1972, p. 11-B.

195 “Premio econémico - {Bravo! — Al filme arielado”, de Edgar Galeana, en diario Eszo, México: 27 de julio de 1972, p. 11-B.
196 Tden.

197 Eduardo de la Vega, E/ Estado y la imagen. .., op. ct., p. 2306.

198 Jesus Ibarra, op. cit., p. 155.

199 Thidem, p. 159.

200 bidem, p. 161.

201 Idem.
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estribaba en la supuesta amenaza de renuncia del secretario de la Defensa, el general Agustin Olachea,
quien publicamente consideraba a la pelicula una ofensa a las instituciones y al movimiento
revolucionatio. Sucedié lo mismo con Otrdaz, quien durante todo su sexenio prometié arreglar el

problema sin que algin dia cumpliera su palabra. Mas adelante, durante el sexenio echeverrista,

Un grupo de criticos internacionales, entre ellos Marcel Martin, de visita en México, pidieron ver
La sombra del candillo. Esto puso en aprietos a Rodolfo Echeverria y a Hiram Garcia Borja, director
de Cinematografia. Sin embargo, se programé una exhibicién y Julio recibié una llamada telefénica
avisandole de ello. A ultima hora Echeverrfa se disculpé por no poder exhibir la pelicula debido a

que no podia localizarse ninguna copia.?’?

Julio Bracho muri6 en 1978 sin poder ver su cinta estrenada. La sombra del candillo parecia una pelicula
maldita, pues a cada intento por exhibirla en el pais, se topaba con miles de pretextos de quienes
ocupaban el cargo del Ejecutivo en cada administracion federal. Para el cineasta la unica razén que
explicaba esta situacién era “un miedo atroz a la verdad”?3. El destino de esta cinta afectd
terriblemente la salud de Bracho a quien “le dieron muerte civil”?4, pues perdié amigos y propuestas de
trabajo. Sin embargo, el tiempo le hizo justicia al cineasta y redimi6 a la cinta que ademds representa
hoy un caso de estudio acerca de la censura y la falsa apertura del Estado mexicano a la critica del

sistema.

Los hermanos Echevertia, uno en la Presidencia y otro en el BNC, reiteraban una y otra vez una
politica de apertura que, no obstante, tenfa sus limites. Para quitarse el mal sabor de La sombra del candillo
y continuar adelante en esa demagogia, el plan de apertura y de apoyo del Estado a la industria
cinematografica buscé otras formas de cumplir con sus propuestas, pero un tono mas afortunado para

quienes detentaban el poder federal.

1973 fue otro afio de importantes cambios para la industria, pues el Estado cred el sistema de
“Paquetes” en los Estudios Churubusco, en el cual los trabajadores de manera libre, aportaban el 20%
de sus salarios a cambio del 50% de las utilidades de la cinta, una vez recuperados los costos.20> Este
nuevo esquema se habia planteado a los trabajadores con el fin de incluirlos en el proceso financiero del
proyecto mas alla de la parte creativa, sin embargo, esto no result6 precisamente beneficioso para todos

los involucrados: “La idea era buena, los resultados dispatrejos. A algunas peliculas en las cuales los

202 Thidem, p. 166.
203 Thidem, p. 167.
204 Ibidem, p. 166.
205 Tomas Pérez Turrent (Coord. de Inv.), La fibrica de suesios, op. cit., p. 83.
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trabajadores invertfan una parte de su sueldo les fue muy bien, a otros no. Muchos trabajadores

recuperaron la inversion, algunos con ganancias, otros no.”’20

De esta forma, el Estado podia utilizar a los Estudios Churubusco como casa productora, pero pronto
el trabajo rebasarfa las proporciones de esta actividad. Por ello, en 1974 se decidi6 crear una filial del
BNC, la Corporacién Nacional Cinematografica, S.A. (Conacine) que se encargarfa de la filmacién de
peliculas de forma directa, con coproducciones, con empresas privadas o bien, con trabajadores de la

industria cinematografica nacional?’, de la cual ya hablaremos adelante.

Los estudios Churubusco comenzaron a aumentar la producciéon estatal. Para 1973 la AMACC
otorgarfa nuevamente repartido el Ariel de mejor pelicula, esta vez para B/ castillo de la pureza, Mecanica
nacional y Reed, México insurgente 8 En esta entrega, Josefina Vicens prepar6 un discurso en el que elogié
la labor emprendida por el director del Banco Nacional, asi como las acciones encaminadas a formalizar

las actividades del cine, como arte, como medio de comunicacién y como industria.20”

La nueva Presidenta de la Comision se abanderaba como vocera de una institucién que buscarfa ganarse
un lugar en el sexenio. Asi destacé “la importancia que la industria cinematografica tiene como medio
de comunicacién; como factor de cultura; como vehiculo, quizd el més efectivo, para darnos a conocer
en el mundo entero; como expresiéon genuina de nuestra personalidad y nuestro ser esencial”, y fue
contundente al afirmar que “la tarea cinematografica es importante y seria”?!0, dotando asf a la industria

filmica de un estatuto de primordial importancia.

Esto se harfa mas patente el 22 de abril de 1975211 durante la entrega de los Arieles en los Pinos, donde
los premios fueron entregados por el propio presidente de la Republica, Luis Echeverria.
Aprovechando la ocasion y la cobertura de medios, Vicens se expresé en un sentido discurso acerca de
la labor emprendida en el cine por el Estado, encabezada principalmente por Mario Moya Palencia y
Rodolfo Echeverria hasta ese momento. Ahfi, la Presidenta de la Academia, afirmé que contaba con el

apoyo de todos los sectores de la industria, excepto con los representantes de la iniciativa privada,

206 Thidem, pp. 83 y 84.

207 Thidem, p. 84.

208 Memoria de la Entrega de Arieles de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogrdficas, A.C. a lo mejor de la produccion
cinematogrdfica nacional de 1972, México: Procinemex, 1972.

209 Idem.

210 Idem.

211 Paola Costa, gp. cit., p. 76.
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[...] que salvo escasisimas y honrosas excepciones, ha asumido la mezquina actitud de los que,
cuidando unicamente sus personales intereses, se ausentan, se repliegan, se arropan en su cémoda
capacidad econdmica, y abandonan en un momento crucial a la industria que les ha permitido tener
esa economia saneada, de igual modo que abandonan a los trabajadores que, durante muchos afios,

les hemos servido y hemos tenido que seguir, por necesidad, las reglas de su juego.?!?

Y continué sefialando que ademas el sector empresarial consideraba al gobierno “como un peligro, y
que a los trabajadores no nos juzgan como otro indispensable sector del cine, no como clase
especializada, unida, consustancial, sino como individuos aislados a quienes se les contrata

eventualmente, por «obra determinadax’213,

Al discurso de Josefina Vicens lo precedio la respuesta de Luis Echeverria, quien ante la sorpresa de
todos los sectores, se establecerfan las bases de la estatizacién del cine. Una posicién que pareceria
descabellada para algunos, pero por otros fue recibida con gran animo. Asimismo, era el reflejo de la
politica adoptada por el nuevo presidente, que trataba de asumir la apertura para mantener la
legitimacién de su sexenio, misma que reflejaba en cada discurso expresandose constantemente en

términos de liberalismo, de democracia y de revolucion. Como el que a continuacioén retomamos:

Hemos querido que en esta democracia, que con tantas dificultades estamos construyendo, en que
tenemos que afirmar las libertades, todas las libertades, dia tras dia, afloren las reflexiones, los
puntos de vista criticos y autoctiticos, las consideraciones que cada sector quiera hacerse, a efecto
de que el espiritu de México no sea mutilado.

[-..] Reiteradamente hemos hecho una invitacion a la iniciativa privada de México para que sea
nacionalista, que acepte riesgos, que entienda que su seguridad depende del progreso general del
pais, de la creacién de fuentes de trabajo [...].

Yo no he visto en los sefiores productores cinematograficos una reaccién positiva. Es decir,
han intervenido, creo que desde siempre, en el negocio cinematografico como en una fabrica de
cualesquiera productos o como negocios bancarios, sin tener sensibilidad para intereses culturales
de orden general, sin pensar realmente en la preservacion o en la multiplicacién de las fuentes de
trabajo para todos los trabajadores.

[...] A los responsables de la industria cinematografica debemos peditles todos: el Estado —la
Presidencia de la Republica lo hace en este momento— y todos los sectores de trabajadores que se

unan mas y que substituyan a los seflores productores cinematograficos.

[.]

212 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 376.
23 Thidem, p. 377.
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Yo invito a los trabajadores ahora y aqui, a que les den las gracias a los productores; a ver qué
hacemos financieramente —aqui estan las autoridades hacendarias y que sin temores hagamos una
afirmacién revolucionaria y nacionalista, porque los sefiores productores simplemente no
entienden. Esto se los dije y estan aqui presentes algunos de ellos y lo podran recordar— cuando me
quedé encargado del despacho de la Secretarfa de Gobernacién en 1963 y comencé a presidir el
Consejo del Banco Cinematografico. Pero a la Secretarfa de Gobernacién y al Banco
Cinematografico yo les quiero decir que no todo lo esperen del Presidente de la Republica: que
tomen iniciativas valientes.

[...] En lo personal yo les indico, en este momento, al sefior Secretario de Gobernacién y al
sefior Director del Banco Cinematografico que vean el modo —porque no han entendido y creo que
no pueden esencialmente entender— de darles las gracias a los seflores industriales del cine para que
se dediquen a otra actividad, y que veamos qué hacemos y que hagamos un sacrificio compartido
para hacer mejor cine en México.

Que las autoridades hacendarias y cinematograficas se decidan a dar el paso; que lo hagan
valientemente, como nosotros estamos dando esta orientacién, y que haya un espiritu de
colaboracion y sacrificio en todos los sectores.

[...] Yo declaro formalmente que damos el paso o habremos fracasado en este Gobierno en la

Industria Cinematografica.?!'4

Con este fuerte llamado a las instituciones gubernamentales y a la iniciativa privada, Echeverria dejé
claro que el Estado se mantendtia a flote como una instituciéon poderosa. No obstante, el discurso no
empataba con la realidad econémica que atravesaba el pais, pues estaba el tema de la crisis de 1973 y el

desgaste financiero a nivel interno que se venia gestando desde el principio de su sexenio.

Expresion del mal manejo de la economia fue la inflacién, desatada a partir de 1973. En buena
medida era resultado de las dificultades del mercado mundial pero también de la emisién de dinero
y del aumento del gasto publico sin respaldo efectivo. Si en la década de 1960 los precios crecian
menos del 5% al afio, después de 1973 superaron 20%. El repunte inflacionario propicié la
devaluacion del peso en agosto de 1976. De 12.50 pesos por dodlar, en que se habfa mantenido
desde 1954, pasé a 20 pesos. Este fue el inicio de una devaluacién sostenida que hizo que el peso
perdiera 760 veces su valor entre agosto de 1976 y noviembre de 2000 (de 12.50 a 9500 pesos por

délar, si no quitamos los tres ceros que se eliminaron por decreto en 1993).215

Recordemos que en este periodo se habifa intentado reforzar el impulso a las instituciones estatales,

contar con la participaciéon empresarial y crear nuevas entidades paraestatales. Ello con la intencién de

214 Thidem, pp. 382-385.
215 Luis Aboites Aguilar, “El dltimo tramo 1929-20007, en Nueva Historia Minima de México 1lustrada, op. cit., pp. 515-516.
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recuperar a los grupos de intelectuales y a todos aquellos extractos sociales inconformes con la
represiéon que habia hecho mella en el pueblo mexicano durante el gobierno de Dfaz Ordaz. En ese
contexto se tomo la decisiéon de brindarle apoyo a la clase trabajadora creando el Instituto del Fondo
Nacional de la Vivienda para los Trabajadores (Infonavit) en 1972, y a los jévenes aspirantes a la

educacién superior mediante la apertura de la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM) en 1974216,

Ademis, por la ampliacién del sector publico hubo incremento de empleos y se traté de compensar
la pérdida del valor adquisitivo de los trabajadores aumentando salatios, cosa que no fue vista con
buenos ojos por la iniciativa privada. En estos afios pues, la inversiéon puiblica fue mayor que la

privada.?'’

Todas estas acciones trajeron enfrentamientos con la iniciativa privada, a lo que se sumé un terrible
incidente que volcarfa la célera de los empresarios contra el entonces Presidente de México. El 17 de
septiembre de 1973 se anunciarfa el asesinato del regiomontano Eugenio Garza Sada, duefio de la
Cervecerfa Cuauhtémoc y fundador del Tecnolégico de Monterrey. El hecho acontecié tras un intento
de secuestro perpetrado por la Liga 23 de Septiembre, lo que por parte de la familia del poderoso
empresario resulté en un farico reclamo a Luis Echeverr{a?'s, quien enfrentarfa por consiguiente una
grave tension con algunos sectores empresariales, misma que se venia gestando por la crisis econémica

y que habia encontrado en este nuevo incidente su limite de tolerancia.

En el caso de la industria cinematografica, estos hechos afectarfan el nuevo camino anunciado en ese
desayuno de 1975, en que el Estado emprenderfa un camino peligroso para la estabilidad econémica del

pafs, pero muy productivo para la comunidad filmica nacional.

Casi de forma inmediata, el 8 de mayo de ese afio, el BNC respondié con un Plan Minimo de Accién

Inmediata que tuvo como medidas las siguientes:

1. Modificacién del Estatuto del Banco y Reglamento de Créditos en vigor, para establecer
definitivamente que los créditos del Banco seran exclusivos para la produccion estatal y para la
coproduccion de Conacine y de otras empresas estatales con los grupos de trabajadores y con
empresas nacionales e internacionales.

2. Adquisicién por el Estado de los Estudios América.

3. Garantia minima de trabajo por cada afio.

216 Thidem, pp. 512-513.
217 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., pp. 100-101.
218 Luis Aboites Aguilar, gp. cit., p. 515.
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4. Tusién de las empresas distribuidoras para el extranjero, Peliculas Mexicanas, S.A. de C.V.
(PELMEX) y Cinematografica Mexicana Exportadora, S. de R.L. de L.P. y C.V. (CIMEX).

5. Creacién de un fondo de promocién y apoyo financiero al cine nacional manejado por el
BNC, equivalente a un porcentaje no menor del 10% del precio de admisién en todos los cines
de la Republica Mexicana.

6. Reestructuracion de las relaciones obrero-patronales.

7. Realizaciéon de un programa de peliculas extraordinarias que proyecten los valores culturales y
sociales de México y de América Latina, con vigencia universal [...].

8. Crear otra empresa productora estatal similar a Conacine, para producir directamente y
coproducir con los trabajadores del STPC y con productores nacionales y extranjeros.

9. Crear otra empresa productora similar a Conacine para trabajar en los Estudios América con
trabajadores del STIC (en los consejos de administracién de todas las empresas productoras
figurarfa una representacién obrera).

10. Cooperar con la resefla cinematogrifica de Acapulco (este punto desaparecié por su
inviabilidad y porque en el fondo era irrelevante en un plan de reestructuracion del cine
nacional).

11. Intensificar los trabajos preparatorios a la inauguracién del Centro de Capacitacion
Cinematografica y el programa de financiamiento del cine experimental, el documental y el
cortometraje.

12. Absorcién de la empresa distribuidora Peliculas Nacionales S. de R.L. de I.P. y C.V.219

Este nuevo Plan marcarfa una nueva estrategia para aumentar la produccién cinematografica
prescindiendo de la inversién privada. Como resultado de los puntos 2, 8 y 9, el BNC decide hacer la
compra ese afio de los Estudios América??; y unirlos a una nueva corporacion, Conacite Dos que en
adelante trabajarian con el STIC. Mientras que los ya existentes Estudios Churubusco hatrfan las

peliculas mas costosas con Conacine, Conacite Uno y el STPC.2%!

Este nuevo movimiento repercutiria también en los resultados de un cine diferente, en el que se
mantenia cierta apertura de contenidos, con una estructura institucional que respaldaria dichos trabajos.

De ahi la verdadera apertura de la cual goz6 la industria cinematografica.

219 Tomas Pérez Turrent (Coord. de Inv.), La fibrica de sueiios, op. cit., pp. 89-90.
220 Emilio Garcia Riera, Breve Historia. .., op. cit., p. 279.
221 Federico Davalos Orozco, op. cit., p. 109.
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3.4. Estrategias de exhibicion, promocién y distribucion: COTSA, Procinemex y

PelNal — PelMex.

Veremos entonces cémo después del Plan Minimo de Accién Inmediata, se buscdé aumentar los
procesos de produccién con el fin de incrementar los recursos de la industria cinematografica, pero
también con el objetivo de aumentar la oferta laboral en este sector. No obstante, la preocupacién del
Banco de promover la exhibicién de las peliculas mexicanas y reencontrar al publico nacional con su
cine, inicié con el arranque del sexenio. E1 BNC buscé entonces mejorar las condiciones de las salas de
proyeccién, conseguir otros medios de gran alcance como la televisién, y aumentar el impacto

promocional a través de un nuevo manejo en la distribucion y un renovado trabajo publicitario.

Con la crisis de los afios sesenta, el publico de la clase media se habia alejado de los “churros”, y es que
los productores argumentaban entonces “que los mercados que sostenian la industria nacional no se
interesaban en la calidad”??2. Lo anterior generaba, como lo explicaba Salvador Elizondo, que cualquier
otro cine fuera “de mejor calidad que el nuestro”??. Como mencionidbamos sobre la concepcién de la
colonizacion del espiritu humano de Morin en el capitulo 1, se llega a un punto de la producciéon en cadena
que priva de la creatividad y originalidad a su autor, que los resultados tan grotescos provocan un
rechazo por parte de €l hacia su obra. Aunado a ello, las salas de exhibicién estaban en deplorables

condiciones, lo que acrecentaba el problema.

A pesar de que en 1960 el Estado habia adquirido a COTSA con el fin de tener un control parcial sobre
la exhibicion, la situacién se mantenfa mas o menos igual en esa década, favoreciendo en la cartelera a la
produccién proveniente del extranjero. Para 1970 ya se explotaban 308 salas, pero la paraestatal sélo era
propietaria de 20, en tanto que las restantes le costaban 83 millones de pesos anuales por concepto de
renta con el peligro de que se volviera a reconstituir el monopolio si los arrendatarios decidian no

volver a renovar el contrato.224

Esta situacion se fue transformando y para finales del sexenio manejaba 375 cines, de los cuales 91 ya
eran propiedad de COTSA, mientras que 284 segufan siendo arrendados, de acuerdo con la

informacién oficial.??> De tal manera que para el final del sexenio, Operadora de Teatros ya tenia

222 Salvador Elizondo, “El cine mexicano y la crisis”, en Luis Vicens (administrador), Nuevo Cine, afio 2, nim.7, México: FCE,
agosto de 1962, p. 5.

223 Ibidem, p. 6.

224 Paola Costa, gp. cit., p. 61-62.

225 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 293.
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captado el 50% de publico?¢, un nimero considerable de espectadores que de alguna forma estaban
mas cercanos a la produccién nacional. Esto repercuti6é directamente en las finanzas. Segin datos del
Cineinforme los ingresos por exhibicion se incrementaron de mas de medio millén de pesos en 1971, a
mil 392 millones 930 mil pesos en 1976, es decir, en un 150%. En cuanto el numero de asistentes se
increment6 de 127 millones 978 mil espectadores en 1971 a 165 millones 71 mil en 1976.227 Ello podria
traducirse como resultado del remozamiento que se hizo de las salas y el privilegio que se otorgé a las

peliculas mexicanas en la dltima reestructuracion de las normas de exhibicion.

En el D.F,, cines como el Latino, Chapultepec y Diana, antes destinados a la produccién extranjera,
fueron dedicados a productos nacionales; no obstante, la produccién americana siguié6 dominando.

Por 87 peliculas mexicanas estrenadas en 1974, se estrenaron 112 norteamericanas.??8

Nuevamente, para el final del sexenio la asistencia a las salas se habia incrementado en un 22%,
mientras que la exhibicién de las peliculas nacionales habia llegado al 44.87% en la Ciudad de México y
a 60% en el resto de la Repiblica Mexicana.?? Y en este sentido otra gran preocupaciéon era el
congelamiento en los costos del boleto para entrar al cine. Recordemos que desde 1953 se mantenian
un costo fijo de cuatro pesos?? con la excusa de que asi se mantenia el mayor acceso, incluyendo a las
clases sociales mas bajas. Sin embargo, esta medida provocaba que publico de clase media no se
acercara al cine nacional, pues éste se exhibia en salas de segunda y tercera corrida que carecfan de
medidas de limpieza y de un acondicionamiento adecuado. De tal manera que los precios que oscilaban
entre los 2 y los 20 pesos en 1970, segin la ubicacién del cine, pasaron a los 4 y hasta 35 pesos en

1976.231

De igual manera, para conseguir el remozamiento de las salas se decidi6é otorgarle un capital mayor y
“se procur6 darle los elementos para poder generar utilidades crecientes que beneficiaron a los
trabajadores y a las demas empresas del Sistema”?2. COTSA se empoderaba, pero habia un agente
importante que tomar en cuenta: la televisién. Como toda la tecnologfa, este medio comenzé a cobrar
mas auge, dado que la unica inversién que tenfa que hacer el ciudadano de a pie era la inicial y con ella
mantenia desde la comodidad de su hogar un constante flujo de productos audiovisuales. Retomemos

este analisis hecho por Eduardo de la Vega Alfaro sobre la situacion a finales de los afios sesenta del

226 Paola Costa, gp. cit., p. 83.

227 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 323 y 325.

228 Celia Shoijet Weltman y Roberto Aschentrupp Toledo, op. cit., pp. 127-128.

229 Ibidem, p. 128.

230 Paola Costa, gp. cit., p. 62.

21 Mario San Romén Gonzlez, E/ vigjo (nnevo) cine mexicano durante el sexenio de Luis Echeverria Alvarez (1970-1976). Andlisis de la
produccidn cinematogrdfica, (tesis de licenciatura de Ciencias de la Comunicacion), México: UNAM, FCPyS, 2016, pp. 124-125.

232 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 293.
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cine con respecto a la television para darnos una idea del poder que tenfa la pantalla chica al cual se

enfrentaban las salas de cine:

[...] la relativa competencia que la television planteaba a la industria filmica nacional se habfa hecho
mas que evidente hacia 1969, con la existencia cerca de 2 millones 560 mil televisores en todo el
pais (18.79 por cada mil habitantes) y con 75 estaciones de television registradas. Por si esto fuera
poco, de las peliculas estrenadas entre 1960 y 1969 en salas de la Ciudad de México, 31.9% eran
estadounidenses, 48% de otros paises (coproducciones incluidas) y 20.1% eran mexicanas, lo que
demostraba la incapacidad de la industria filmica local para competir de manera mas equilibrada en

su mercado interno con la produccion extranjera.?’?

Esta situacién fue considerada por Echeverria, quien también disefié estrategias para conseguir mas
espacio en este medio para la exhibicién del cine mexicano. Aumentar el tiempo en la pantalla chica
permitia mejorar la recaudacion de las cintas mexicanas y mantener vigentes las peliculas de produccion
interna, por lo que una de las estrategias para conseguirlo fue ampliar el plazo de proteccién en los

derechos de exhibicion.

Para lograr éxito en la distribucién otros organismos encargados de posicionar a las cintas en las
mencionadas salas y en la televisiéon entraban en escena. Pel-Nal, compafifa fundada en 1947, era la
encargada de distribuir al interior del pais desde las peliculas financiadas por el Banco Cinematografico
Nacional, hasta las producidas por la iniciativa privada y las provenientes del extranjero. Tras el analisis
para reajustar a la industria nacional, se determiné la necesidad de formar una comisién en 1971 con el
fin de que hicieran un analisis para mejorar los aspectos negativos de este sector. A partir de entonces
se tomaron medidas como ampliar los espacios para el cine mexicano en la capital y al interior de la

Republica con el apoyo de COTSA.

Con el objeto de fortalecer su economia, el Consejo de Administraciéon de la empresa, autorizo la
contratacion de peliculas extranjeras en distribuciéon que producitfan ingresos sin prejuicio de las
peliculas nacionales. Por otra parte, medidos los efectos de la exhibicion de peliculas por television
en relacién con la asistencia a los cines se acordé ampliar el plazo llamado “de protecciéon” para la

venta de peliculas a la television.?3

Incluso ese afio se mejoraron las condiciones de los trabajadores de Pel-Nal con un aumento del 13% a

su salario y prestaciones. Las medidas funcionaron y los ingresos aumentaron afio con afio,

233 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., pp. 230-231.
234 Cineinforme General 1976, op. cit., p. 239.
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registrandose en 1972 un 13% de aumento con respecto al afio anterior, lo que representaba un
incremento con respecto a “las principales distribuidoras extranjeras juntas que operan en el pais como
la Metro Goldwyn Mayer, Columbia Pictures, Cinema International Corporation, Warner Broos.,

United Artists, etc.”’235

El trabajo en conjunto con COTSA trajo nuevos frutos, pues comenzaron a ampliar la distribucién a
las salas de la Operadora de Teatros, pero también a otras salas de cine independiente. Para 1973, el
tiempo de pantalla para el cine mexicano era de 49% en la Ciudad de México y de 70% en los estados.
Pronto se decidi6 abrir no sélo los cines de tercera y segunda corrida al producto nacional, sino de

todas las categorias en todo el territorio del pais.

En 1975 Peliculas Nacionales obtuvo por tercera ocasién sus mejores ingresos. Mas y mejores salas
de cine, aumentos razonables en los precios de admision, sistemas de programacién modernos y
adecuados, publicidad institucional y especialmente una mayor atencién individual a las peliculas,
produjeron ingresos brutos que afios atras se hubieran considerado como inalcanzables.

En ese afio, se obtuvieron ingresos totales por $321, 870.083.29, que comparados con los

de 1971 representan un aumento del 95.97%.23

Los incrementos reportados por el Banco Nacional fueron aumentando hasta el final del sexenio. Pero
precisamente en 1975, el Banco fusioné a Cinematografica Mexicana Exportadora S. de R.L. de I.P. y
C.V. (Cimex) y a Peliculas Mexicanas S.A. de C.V. (PeliMex), “empresas deficitarias y responsables de la
distribucién del material mexicano en el extranjero; pero mantuvo su status de socio minoritario en

Peliculas Nacionales (Pel-Nal), dominada por los productores, para la distribucion en el pais.”?37

Cimex tenfa como principal objetivo “eliminar a los intermediarios que adquirfan a precio fijo los
derechos de las cintas producidas en México”?3® y que luego las distribufan a todo el globo exceptuando
Latinoamérica, Espafia y Portugal. De acuerdo con el Cineinforme General de 1976, 1a fusién de Cimex se
debia a que esta empresa arrastraba un grave problema econémico desde su creacion, en 1954. Se
trataba de un desajuste entre el aumento de las ventas y el aumento en los gastos de operacion con el
mercado principal con que se negociaba, Estados Unidos. Pues “en los ejercicios de 1969-1970 los
ingresos en este territorio no acusaron incremento alguno, en tanto que los gastos de operacion se

aumentaron en un 14%.7°239

25 [hidem, p. 240.

256 Ihidem, p. 243.

237 Federico Davalos, op. cit., p. 107.

238 Cineinforme General 1976, op. cit., p. 265.
29 Thidem, p. 265.
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De tal forma que a pesar de las estrategias de impacto publicitario y de aumentar la participacion en los
principales festivales del mundo, ademas de tener un constante convenio de venta con casi todos los
paises del mundo, se llegé a la conclusién de finiquitar a Cimex y cohesionatla con PeliMex. Esta
decisién se tomé como respuesta al Plan Minimo de Accién Inmediata de 1975, y que respondi6 a las

reformas mas fuertes para estatizar a la industria filmica nacional.

PeliMex habia sido fundada en 1945 con la finalidad de uniformar los gastos de distribucion que
manejaban los productores independientes, principalmente a nivel Las Antillas, Centro y Sudamérica.
Sin embargo, este organismo también presentaba conflictos para cubrir los intereses moratorios con el
BNC, por lo que para el 1 de noviembre de 1975 se cumplieron las disposiciones contempladas durante
el segundo plan de reestructuraciéon presentado en mayo de ese afio. Con las nuevas medidas “se
prepararon los elementos necesarios y se efectuaron los tramites legales, financieros, contables y
administrativos para la unién de ambas Compafifas.”?#0 Al fusionar Cimex con Pelimex, la nueva

empresa adopt6 el acrénimo de Pel-Mex.

Como una misma estrategia se dio impulso a Promotora Cinematografica Mexicana (Procinemex),
institucién creada en 1968 pero que al igual que otros organismos del cine nacional, presentaba un
déficit en los beneficios por una mala organizacién y administracion, segin los informes oficiales. A
través de un trabajo constante, el BNC hizo crecer a Procinemex dotandole de mayores

responsabilidades y conjuntando su trabajo con Pel-Nal, con Pel-Mex y con COTSA.

Con Procinemex se fortalecieron e impulsaron métodos mas efectivos para publicitar las producciones
nacionales més recientes. Con un esquema integrado, Promotora comenzé a hacer la difusiéon desde la
realizacién hasta el estreno de cada filme, lo cual incluye cobertura en medios de comunicacién y
publicitatios buscando crear un mayor impacto en el publico. Se hacian entrevistas, fotograffas y
carteles a colores que iban acompafiados por informacién enviada a la prensa, el radio, la televisién y el

cine, nacionales y extranjeros.

El Banco hizo una fuerte inversién en Procinemex y aunque las utilidades eran pocas, se registraban.
En 1972 la empresa obtuvo 413 mil 732 pesos extra que se usaron para capitalizar las pérdidas sufridas
de afios anteriores.?*! Para 1974 incluso se integré a trabajar gente de la seccién 46 del STIC y segun se

menciona por el Cineinforme General de 1976, eran mayores las ganancias registradas para las peliculas

240 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 279.
241 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 214.
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promovidas con el sistema generado de publicidad: “se demuestra con el hecho de que 30 de las
manejadas en ese afio, tuvieron un total de 478 lanzamientos y el promedio de las recaudaciones de las

mismas se incrementd en un 300%.7242

De igual forma comenzé a incrementarse el apoyo de muestras y festivales internacionales en los cuales

se proyectaba al menos una pelicula mexicana como parte de los estrenos mundiales.

[...] se colabor6 con las demas empresas del Sistema, en la celebracién de Semanas del Cine
Mexicano en provincia, de Semanas del Cine Extranjero en nuestro pafs y de Semanas del Cine
Mexicano en diversos paises, imprimiendo folletos especializados en cada caso, enviando boletines
informativos idéneos y procurando una mas esmerada atencion a los cineastas extranjeros que

asistieron, invitados, a esas Muestras Cinematograficas.?*3

Para 1975 la taquilla de las cintas publicitadas por Procinemex lleg6 a recaudar 126 millones de pesos?#4,
entre las que se pueden mencionar T7oli, Los cachorros, Bellas de noche y Mecdnica nacional como las mas
exitosas, con 10 millones de pesos cada una. Asimismo, Promotora tomé a su cargo la revista
Cinelandia, lo que significaba un medio de difusién constante con fines precisos de impacto sobre el
cine nacional, aunque el estilo de la revista era mds bien comercial y profundizaba poco en la
perspectiva critica del cine mexicano. Creada a finales de los aflos cincuenta, era una publicaciéon mas
enfocada hacia los espectaculos, orientada al piblico masculino con fotografias a color de vedettes,
modelos y actrices, con breves analisis y criticas del cine nacional, aunque con amplios fotoreportajes y

una tendiente tematica al sensacionalismo.

Otra accién fue el lanzamiento del programa de television “Tiempo de Cine”, a través del canal 11 de la
zona metropolitana a la Ciudad de México, con José de la Colina, Emilio Garcia Riera, Tomas Pérez
Turrent, Jorge Cantt y Francisco Sanchez,?*> encaminado a hacer un andlisis del cine del momento. De
acuerdo con Eduardo de la Vega Alfaro, gracias a las presiones y criticas de este grupo fue que el

Estado tomaba las directrices para apoyar a las cintas mexicanas durante su etapa de exhibicion.

Sin embargo, también existe una postura contraria de parte de otros investigadores, como la del
especialista Jorge Ayala Blanco quien ha expresado su oposicién abiertamente a las medidas

emprendidas por Echevertia y al grupo que llamé de “critica oficialista”, pues para €l resultaba una

242 Thidem, p. 219.

243 Idem.

24 Thidem, p. 220.

24 Eduardo de la Vega Alfaro, E/ Estado y la imagen. . ., op. cit., p. 238.
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critica mediatizada por el director del Banco Nacional Cinematografico, a la cual se sometfan los

intelectuales de la época.?4¢

No podemos dejar de mencionar este punto, pues dentro de la propia critica habia perspectivas
opuestas y esto también era un indicador de la situacion en la industria, pues durante el echeverrismo se
mantuvo la produccién de peliculas de poca o nula calidad a costa de la produccion estatal. Esta
petspectiva pone en cuestion los procesos de la industria cultural, en la que la producciéon es equivalente
a la fabril, y va conduciendo a un ultimo producto de consumo masivo. En éste, los medios de
comunicacién, incluyendo a la propia industria cinematografica, estin al servicio del o de los

apoderados.

Por otra parte, podriamos decir que la cinematografica efectivamente se vuelve una industria, pues en
los propios analisis del Cineinforme general se habla constantemente en términos de pérdidas y ganancias,
ya sea sobre el dinero recaudado o del tiempo exhibido, que bien podtia ser interpretado como
numeros favorecedores para los miembros de la industria cinematografica. Empero, hemos
mencionado ya casos de descontento al respecto, como la distribucion desigualitaria de los ingresos en

la produccién de “paquetes”.

En el caso de los contenidos, hacia 1975 el Estado ya habia captado a los sectores primarios de la
industria filmica, lo que de acuerdo con la teorfa de la industria cultural responderfa a un uso
propagandistico. En el cine de apertura no habia como tal un mensaje manifiesto a favor del Estado; sin
embargo, si se visualizaba a través de las nuevas propuestas el sentido democratico, de apertura y de

libertad de expresion que se habia prometido desde 1970.

Fue asi como numerosas propuestas y nuevos talentos surgieron durante este periodo. Para lograr ese
proceso, el BNC tomé algunas decisiones de las que ya hemos hablado, como el descongelamiento de
la taquilla, el remozamiento de las salas “de barrio” y la mejora en la publicidad?’. De igual forma, el
Estado prepard un nuevo plan para aumentar la produccién filmica, aspecto que habia estado en la mira

desde el inicio del sexenio.

246 “Jorge Ayala Blanco y las peliculas como recuerdos”, retomado de sitio web Awimal Politico, en marzo de 2017 en:
http:/ /www.animalpolitico.com/2011/02/jotge-ayala-blanco-y-las-peliculas-como-recuerdos/
247 Idem.
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3.5. Esquemas de Producciéon: Alpha Centauri, Escorpiéon, Marco Polo, DASA,

Conacine y Conacite Uno y Dos.

Para comenzar este punto debemos reiterar que las estrategias de produccion no se conformaron con la
apropiacion de los Estudios América y la distribucion del trabajo cinematografico con esos estudios de
produccion. Al inicio de la gestion de Echeverria se decidi6 alentar el trabajo de productoras privadas
negociando las deudas que tenfan con el Estado para que, en lugar de saldarlas, invirtieran en la

realizacion de cintas nacionales. Situaciéon que tuvo cierto éxito.

Con este esquema nacen Alpha Centauri®*$, cuyo duefio no tenfa relacién con el cine pero obtuvo
apoyo del Estado y produjo Los meses y los dias de Alberto Bojérquez; y Producciones Escorpion®,
propiedad de Ramiro Meléndez quien financi6 la exitosa Mecinica Nacional de Luis Alcoriza. En tanto,
otras sociedades aceptaron la invitacion de Rodolfo Echeverria para participar mas activamente
autofinanciando nuevos proyectos??, como el caso de Cinematografica Marco Polo del millonario
petrolero Leopoldo Silva®! y su hermano Marco, que produjo Los cachorros de Jorge Fons en 1971; o
Cinematografica Marte, de Mauricio Wallerstein y Juan Fernando Pérez Gavilan, que produce en
1970 la cinta debut de José Estrada, Para servir a usted. De las cintas antes mencionadas podriamos decir
que fueron memorables en su época, no sélo por su realizacion técnica, sino también por la creatividad
con la que fueron hechas y los cambios que marcaron a nivel cinematografico nacional, asi como por la

notable postura en contra de las puertas cerradas.

No obstante, el trabajo de las pequefias empresas productoras era insuficiente para levantar el numero
de realizaciones que se necesitaban para mantener un equilibrio en la industria, esto es, la realizacién de
entre 70 y 80 peliculas anuales.?>2 Para solucionar este problema, ya hemos mencionado que en 1973 se
formaron las producciones de “paquete” en la que los trabajadores fungfan también como
inversionistas, pero esto tampoco fue suficiente. Por ello, en 1974 el BNC decide fundar la Conacine

que producirfa las cintas mds caras del Estado?5:

248 Paola Costa, gp. cit., p. 74.

249 Emilio Garcia Riera, Breve historia. .., op. cit., p. 279.

250 Paola Costa, op. cit., p. 74.

251 “Otras conversaciones con Jorge Fons”, de José Agustin, retomado del diario La Jornada en linea, en enero de 2017 en:
http:/ /www.jornada.unam.mx/2005/12/17/index.php?section=opinion&atrticle=a06alcul

252 Idem.

253 Emilio Garcia Riera, Breve historia. .., p. 279.
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La nueva productora, dirigida por Maximiliano Vega Tato, ex-estudiante de cine en el CUEC
(Centro Universitario de Estudios Cinematograficos) y hasta ese momento director de la compafifa
de promocién Procinemex, nace de hecho el 4 de abril de 1974 (como parte del Consejo de
Administracién de la nueva compafifa estaba el licenciado Miguel de la Madrid Hurtado, quien
ocupaba el cargo de director de crédito de la Secretarfa de Hacienda). En el Cineinforme General,
1976, se da como fecha la creacién oficial de CONACINE octubre de 1974, que para entonces ya

habia hecho por lo menos diez peliculas.?>

El trabajo del Conacine era aumentar la produccién filmica nacional y proveer de esta forma a la
industria de mayor cantidad de trabajo. Sin embargo, no era suficiente, y pronto se tuvo que pensar en
la creacion de dos nuevas productoras estatales: Corporacién Nacional Cinematografica de
Trabajadores y Estado S.A. de C.V. (Conacite) Uno y Dos. Las tres empresas de produccién
cinematografica habfan nacido como proyectos que Rodolfo Echeverria debia impulsar “forzado por
cuestiones burocraticas y administrativas —y también por la presién de una crisis de desempleo que se

acentuaba cada vez mas, entre 1974 y 1975725,

Conacite Uno, creada el 19 de junio de 1975, quedé al mando de Fernando Macotela y arrancé con un
capital social de 10 millones de pesos?¢. En un afio, Conacite Uno produjo 17 peliculas con una
inversién de 90 millones de pesos, las cuales fueron realizadas con trabajadores del STPC en un total de
119 semanas.?>” Su mayor logro fue la realizacion de E/ apando de Felipe Cazals, que habia recaudado 13
millones de pesos en la zona metropolitana y tres millones al interior de la Republica desde su estreno

en 1975.

En tanto, Conacite Dos se constituy6 también el 19 de junio de 1975 con Rubén Broido al frente de la
Corporacién. Sus actividades estarfan encaminadas por igual a incrementar la produccién filmica
nacional, pero con el apoyo de los trabajadores del STIC. En total se filmaron 14 peliculas hasta 1976,
lo que representaba un total de 77 semanas de rodaje. En este caso, la mitad de las cintas se tuvieron
que filmar 90% en locacion debido a las pésimas condiciones en las que se encontraban los Estudios
América, lo cual cambi6 hasta el 13 de septiembre de 1976 cuando se reinauguraron sus instalaciones.
De acuerdo con el Cineinforme general de 1976 al final Conacite Dos invirtié 56 millones de pesos en un

afio, pero no reportaron algin filme sobresaliente.?

25 Tomas Pérez Turrent (Coord. de Inv.), La fibrica de sueiios. . ., op. cit., p. 84.
255 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen.. ., op. cit., p. 238.

256 Cineinforme general 1976, op. cit., p. 187.

257 Thidem, pp. 190 y 191.

258 Thidem, pp. 201 y 204.
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A través de estas empresas se intentd la uniéon con los trabajadores de los sindicatos, el STPC y el STIC,
propiciando la colaboracién con los mismos en el modelo de produccién de “paquete”. No obstante,
los resultados como ya hemos mencionado no fueron beneficiosos en su totalidad, debido a que no

todos conseguian ganancias con este tipo de inversion.

Aunado a estos esquemas de trabajo, justo cuando la iniciativa privada aflojaba el apoyo a la industria
cinematografica nacional, una serie de nuevos cineastas decidieron integrar la cooperativa Directores
Asociados S.A. (DASA) en marzo de 1974, con el objetivo de crear peliculas “de alta calidad artistica
con el contenido social que requiere toda manifestacioén [artistica] latinoamericana”?®. Estos jovenes
realizadores eran Raul Araiza, José Estrada, Jaime Humberto Hermosillo, Alberto Isaac, Gonzalo
Martinez, Sergio Olhovich, Julian Pastor y Juan Manuel Torres, cuyo interés también parecia residir en

seguir formando parte de un cine de apertura, aunque mucho mds contestatatio.

Mas adelante, en noviembre de 1975 se unieron a DASA en un Manifiesto, pero sin pertenecer a la
compafifa, los cineastas Paul Leduc, Felipe Cazals, Jorge Fons y Salomén Laiter, en donde externaban
su preocupacion por el rumbo del cine y al mismo tiempo reconocian el trabajo emprendido por la
nueva administracion de Rodolfo Echeverrfa. Esta formacion provocé el descontento de la seccion de
directores del STPC quienes declararon mediante la prensa que DASA estaba formando un frente
politico contrario a los intereses del sindicato. La respuesta de los jévenes cineastas fue también a través
de la prensa donde rechazaron la postura del STPC y les recordaban que ellos mismos habian aceptado

la apertura de puertas cerradas a nuevos directores.

Estos realizadores marcaron una verdadera transformacioén en la realizacién del cine nacional, no sélo
mediante esta forma, sino con su trabajo filmografico. Y como veremos en el siguiente capitulo, el arte
no esta destinado a desaparecer pues, como afirmaba Morin, cuando existe la invencién no hay forma

de que la produccién ahogue a la creacién.

259 Paola Costa, op. cit., p. 98.
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Capitulo 4

La critica del cine al poder gubernamental y el cine de autor.

4.1. El arte, la teoria de autor y su influencia en el pais. Algunos casos filmicos, linea

critica y propuesta artistica.

El cine mexicano logré la estatizacién absoluta en los setenta, cuando el gobierno federal se hizo cargo
de cada uno de los procesos de la industria filmica nacional. Por primera vez funcionaba como una
verdadera maquinaria, en la cual se tenfa asegurado el capital financiero para producir diversos
proyectos y con una libertad para abordar los temas que no se habia tenido hasta el momento. Ademas,
las condiciones eran propicias para propuestas mas novedosas y mejor trabajadas desde una perspectiva

estética, técnica y critica. Pero el proceso no fue tan sencillo, veamos por qué.

En el cine, como hemos reflexionado, ocurren dos procesos importantes a los cuales hemos apelado en
esta investigacién: su uso como una herramienta o medio para promover el dominio ideolégico (teorfa
de la industria cultural), y su calidad de arte, a través de la cual el autor persigue la autonomia para
alcanzar con su obra dicho estatus. Ante los modelos de estandarizacién que ocurren en los sistemas

capitalistas como el que estamos analizando, el arte busca sus propias formas de sobrevivir.

En Europa se fueron acumulando cambios que impactaron la forma de ver, de analizar y de hacer
peliculas. El cine soviético, por ejemplo, es resultado de los movimientos revolucionarios en la ex
Unién Soviética, que buscaban enviar un mensaje claro, conciso y puntual a su poblacién sobre el
régimen politico que se buscaba instaurar, convirtiendo asi al cine en un aparato de propaganda del

Estado en los afios veinte.

Mas tarde aparece la corriente denominada la Nueva Ola Francesa, proveniente del pafs galo. El
término, acufiado en 1957 por la redactora en jefe del semanario L’Express, Francoise Giroud, se utilizé

originalmente para hablar sobre una encuesta sociolégica que analizaba a la juventud francesa.260

200 Esteve Riambau, E/ cine francés 1958-1998. De la Nouvelle 1V ague al final de la escapada, Espafia: Paidés, 1998, p. 33.
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Una frase de Charles Peguy |...] en la que reivindicaba el papel de la juventud —«Nosotros somos el
centro y el corazén. El eje pasa por nosotros. Es en nuestro reloj donde debera leerse la hora»—
sintetizaba el sentido de este manifiesto destinado a encabezar un relevo generacional definido por
un grito de guerra que, dicho sea de paso y aunque no fueran ésas las intenciones de su autora, fue
el mejor regalo que, desde la izquierda se le podfa hacer a la politica derechista del general De
Gaulle. «<Nouvelle Vague designa, pues, una realidad sociolégica y es asi como la expresion, aplicada
al cine, sera inicialmente entendida: los filmes que se desprenden de ella para sus contemporineos,
son aquellos que testimonian nuevas costumbres, mostradas con una franqueza inédita y

refrescante» (FRODON, 1995, 21).201

Esta corriente ya tenfa antecedentes en movimientos cinematograficos de Polonia, Hungria e incluso
Inglaterra, de donde se conoce el Free Cinema britanico.?6? Pero se distinguia de éstos por algunas
caracteristicas que trascendieron fronteras: bajos costos de produccién; utilizacién de equipo ligero que
era mas facil de manejar, sin tantos recursos materiales o humanos?%3; exploracion de nuevos espacios
fisicos; las historias estaban protagonizadas por personajes “inéditos”, que “expresaban una nueva
conciencia linglifstica”%; y la propuesta de nuevos temas que presentaban “infancias dificiles,
inestabilidades emocionales que replanteaban algunas de las instituciones tradicionales [...], el
inconformismo juvenil derivado de diversos desencantos o frustraciones, el compromiso politico o el

reflejo de una cinefilia inherente a los propios realizadores”265.

El movimiento de la Nueva Ola Francesa comenzé a consolidarse desde la publicacién Cabiers du
Cinema, constituida por algunos de los que se volverfan mas tarde realizadores y abanderados del
movimiento cinematografico mas excitante y propositivo de los ultimos tiempos. La revista, “fundada
por el futuro actor y realizador Jacques Doniol-Valcroze en 1951, respondia a una tradicién critica del
cinema francés que la posguerra habia polarizado en sendas publicaciones.”?6 En ésta se hacia un
rescate a cineastas clasicos olvidados o menospreciados de todo el mundo, incluido en el primer caso a
Jean Renoir y en el segundo a Alfred Hitchcock, por ejemplo. Estos analisis derivaron entonces en lo

que después de conocié como la “Teorfa de Autor’:

De la primera de estas actitudes naci6 la politica de los autores, la plataforma teérica que Bazin definié

como «elegir el factor personal como criterio de referencia en la creacion artistica, para después

261 I demn.

262 Thidem, p. 26.

263 Elementos que heredaron del Free Cinema britanico.
264 Esteve Riambau, gp. cit., p. 52.

265 Thidem, p. 60.

266 Thidem, p. 53.
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postular su permanencia e incluso su progreso de una obra a la siguiente. Se reconoce la existencia
de filmes importantes o de calidad que escapan a este esquema, pero justamente antes se preferirdn
sistematicamente aquellos en los que conste, aunque sea en filigrana, el blasén de autor, fuesen

incluso realizados sobre el peor guién de circunstanciasy.?¢’

En el cine de autor, el director era responsable de toda la pelicula, desde la concepcion de su historia
hasta el proyecto presentado al final, por lo que ya se convertia en su obra. Como afirmé José de la
Colina en su texto “Tres claves para un cine mexicano de autor”, cuando se habla de un autor se hace

referencia,

[...] a la idea del cineasta que sobrepasa las meras funciones de director o ilustrador de tales o
cuales argumentos para alcanzar, a través de la puesta en escena, de un modo de “ver el mundo”,
una obra personal, expresion de sus ideas, su moral, su sentido social o politico (o critico, a final de

cuentas) y hasta de sus obsesiones y fantasmas.?68

Recordemos que el cine como arte cumple varios requisitos: desde que es un producto de la actividad
humana [Hegel]; cuyo estilo se perfecciona de acuerdo con las caracteristicas de su arte, dotando a la
obra de un sentido universal [Schiller]; el cual es también un producto social [Marx], y resultado de la
conexién espiritual en la cual el artista es un intermediario [Hegel], como lo analizamos en el primer

capitulo.

Kant también afirmaba que lo bello es libre, y que sélo esa libertad da un sentimiento de placer. Pues
bien, en la teorfa de autor el artista tiene libertad de creacion, pues al no depender econémicamente de
un estudio o un productor ejecutivo, estaba lejos de las ataduras del sistema fabril para producir
peliculas en serie como el que tenfa Hollywood, cuya unica finalidad es el bien monetatio. La industria
cinematografica hollywoodense, en la que predominaba el proceso fabril, se daba por hecho que la
figura mas importante de la pelicula era el productor, o bien, la estrella protagonista. Como explicamos
anteriormente en este sistema se mantenfa el interés por los géneros, es decir, que la pelicula fuera
comedia, o bien melodrama, musical o #hriller, sin tomar en cuenta la propuesta artistica de un solo

autot.

Con la propuesta de la Nueva Ola Francesa, el director quedaba como el responsable de la obra,

pasando por el planteamiento del argumento, la propuesta visual o incluso la elecciéon de los

267 Ibidem, p. 55.
268 José de la Colina, “Tres claves para un cine mexicano de autor”, Revista Artes Visuales del Museo de Arte Moderno, México:
Museo de Arte Moderno, No. 2, abril-junio-1974, p. 37.

103



protagonistas. Es decir, la direccién ya no implicaba unicamente el dirigir a los actores, sino que era el
impulsor de todo el equipo con una idea preconcebida hasta llegar al producto final ya editado. Con
esta aseveracion se sento en la teorfa cinematografica la posibilidad de que un autor mostrara a través de
su trabajo el seguimiento de un tema y que al mismo tiempo defendiera su puesta en escena como una
propuesta personal, que abrazaba a su percepcion estética. Esta nueva forma de pensar al cine —que no
de hacerlo, porque vatios directores ya trabajaban asi desde antes—, no aparecié por generacion

espontanea en esa época.

No es casual que la Nouvelle Vague surgiera precisamente en el mismo momento en el que se
aposentaba el concepto de modernidad cinematografica, encabezadas por la semidtica y sus
derivaciones textuales o narratoldgicas, o la implicacién ideoldgica en las corrientes de pensamiento
que circularon a raiz de mayo de 1968 (CASETTI, 1993) tuvieron muy presente las practicas
filmicas de determinados realizadores surgidos de la Nouvelle Vague, naturalmente encabezados

por Godard.>?

El historiadorz, critico y realizador cinematografico espafiol, Esteve Riambau resalta en este comentario
la importancia de las teorfas sobre andlisis del discurso que estaban surgiendo en esa época, asi como el
momento politico que se atravesaba. Durante este periodo, los jévenes turcos?™ se expresaban a favor
de los movimientos obreros y estudiantiles que se estaban llevando a cabo en el pais. Uno de los mas
radicales en ese sentido fue precisamente Godard, quien realiz6 parte de su filmogratia desde
planteamientos marxistas e incluso fundé el Grupo Dziga-Vertov con el cual rodé peliculas
influenciadas por el cine de propaganda soviético, en algunas de las que registraba los acontecimientos

politicos en Patfs.?7!

Sin embargo, existfa un cuestionamiento contundente a esta perspectiva, pues en los sistemas fabriles
donde predomina la consigna de oferta-demanda, la libertad parece ser un elemento ajeno. Morin
afirmaba en este sentido que el que “el realizador sea considerado como el autor, no impide que el film

sea el producto de una creacién concebida segun las normas especializadas de produccioén.”?72

Esta perspectiva resulta interesante e importante para su analisis, ya que el investigador francés podia
abordar el tema del cine no sélo con la lupa del tedrico, sino con una perspectiva practica sustentada en

su expetiencia con Crdnica de un verano (1961), documental que codirigié con Jean Rouch y que forma

269 Thidem, p. 67.

270 Para referirse a aquellos que participaban del movimiento la Nueva Ola Francesa, surgié el término “jévenes turcos”,
debido a la renovacién que buscaban conseguir a través de sus criticas cinematograficas.

2711 Ramon Font, et. al., Jean-Luc Godard y el grupo Dziga-1 ertov: Un nuevo cine politico, Barcelona, Espafia: Anagrama, 1976.

272 Theodor W. Adorno y Edgar Morin, gp. cit., pp. 37 y 38.
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parte de la Nueva Ola Francesa. ILa perspectiva sociolégica de Morin, lo inclinaba a considerar que el

autor puede sentirse coartado dentro del sistema capitalista:

En la industria cultural abunda el autor no solamente avergonzado de su obra, sino
negando que su obra sea en efecto suya. El autor ya no puede identificarse con su obra.
Entre su obra y ¢l se ha creado un extraordinario rechazo. Desaparece entonces la mayor
satisfaccion del artista, que es la de identificarse con su obra, es decir de justificarse por

medio de ella, de fundar en ella su propia trascendencia.?’?

Morin afirma que en el terreno de la industria cultural es donde el sentido de la creatividad se coarta
porque se pierde la libertad de generar una obra auténticamente del artista, que le pertenezca y a través
de la cual, se sienta representado. El sistema de estandarizacion suele someter a la industria del cine y a
> y
quien colabora en ella, en un patrén definido por el propio sistema. Sin embargo, esto no es inmutable,
y he aqui la importancia de la teorfa propuesta por los franceses. Morin consideré que hay formas en las

que la creatividad logra colarse, sobre todo en el capitalista que

[--.] es un sistema bastante menos tigido de lo que parece al principio: en un sentido depende
fundamentalmente de la invencion y de la creacion, que dependen de él a su vez; las resistencias, las
aspiraciones y la creatividad del grupo intelectual, pueden jugar en el sistema. La inteligencia no
siempre es radicalmente vencida en su lucha por la expresién auténtica y por la libertad de creacion.

Y es por eso que, al mismo tiempo que fabrica y estandariza, el sistema permite al

cine ser también un arte [...].27*

Morin considera que la relacién de estandarizacidén-invencion se transforma “con cada nueva obra, de
>
acuerdo a las relaciones de fuerzas singulares y circunstanciadas. De este modo, la “nouvelle vague” ha
provocado, no se sabe hasta qué punto y por cuanto tiempo, un rechazo real de la estandarizacién.”?7>
De estos preceptos podriamos afirmar que si bien, los procesos de estandarizacion someten a los
>

artistas, hay corrientes o movimientos impulsados por estos sujetos avidos de libertad de expresion.

Los representantes de la Nueva Ola Francesa lograron encontrar su espacio y la libertad necesatia para
concebir una obra distanciada del producto masivo. Teniendo este ejemplo en cuenta, es posible
entender cémo los artistas mexicanos del momento, que intentaban alejarse de la estandarizacién para

crear una obra personal, lograron realizar sus propias expresiones en la etapa echeverrista.

73 Lbidem, p. 41. (Las negritas son mias).
274 Thidem, pp. 64 y 65. (Las negritas son mias).
275 Thidem, p. 42.
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No obstante, hay que considerar que salirse del molde establecido por un sistema, transformar los
escenarios instituidos e innovar no es un proceso tan simple ni aparece sin antecedentes. El fenémeno
renovador de la Nueva Ola Francesa tuvo en México un referente previo con la pelicula Rases de
Benito Alazraki, realizada en 1953. Producida al margen de la industria filmica y con un modelo
independiente, este filme se unié a otros factores que desataron el furor con el que fue reconocida la

teotfa de autor en nuestro pafs.

En la parte tedrica liderada por la publicaciéon Nuevo Cine, se impulsaba la necesidad de hacer un cine
mas reflexivo, critico, pero también especialista, con mucha mayor capacidad técnica y mejor
apreciacion estética por parte de sus realizadores. Estos escritores mexicanos inspirados por Cabiers du
cinema, demostraban su admiracién por la teorfa de autor propuesta por los jovenes turcos, y ponfan
principal énfasis en la posibilidad de manejar al cine como un arte en el que se disponia de libertad para
hablar de cualquier tema. Existfan ademas otros sintomas que fomentarfan la insercién de la teorfa

promovida por los nueva oleros:

[-..] la fundacién del Centro Universitatio de Estudios Cinematograficos —semillero de una buena
cantidad de cineastas con afanes innovadores—, la organizacién de los dos Concursos de Cine
Experimental (1965 y 1967), del Primer (y unico) Concurso Nacional de Argumentos y Guiones
Cinematograficos convocado en 1966 y de los primeros concursos de cine en super 8 promovidos

por agrupaciones como Pecime o el Centro de Arte Independiente.?7¢

La creatividad surgfa en lo que parecia un contexto desértico como fueron los sesenta, afios de crisis
para el cine nacional y de mucha represion politica y social. Como analizamos antes, fue por otra parte
una década que revolucioné al mundo en términos politicos, pues esas crisis propiciaron el despertar
intelectual de la sociedad que exigia libertad, apertura y respeto. Las demandas de los grupos
universitarios, obreros, campesinos y en general, las voces de los ciudadanos, se volcaron en
movimientos sociales que explotaron casi al mismo tiempo en varios pafses del globo. De vuelta a
México, como fue en toda Latinoamérica, también se dio este fenémeno. Las caracteristicas del cine de

autor propuesta por

[...] 1a corriente renovadora francesa se vio reproducida durante los afios sesenta en multiples
variantes nacionales, como [...] el Nuevo Cine Espaiol, el Junger Deutsche Film, la Nuberu Bagu
japonesa, el New American Cinema, el Cinema Novo brasilefio, el Nuevo Cine Argentino o el Nuevo Cine
Mexicano. Las particularidades locales no impiden ver que entre estos nuevos cines habfa muchas

similitudes: rechazo al cine anterior, busqueda de una expresiéon personal al margen de las

276 Eduardo de la Vega Alfaro, en E/ Estado y la imagen. .., op. cit., pp. 231.
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exigencias industriales, gusto por las innovaciones formales y tecnoldgicas, ruptura de la narracion

convencional 277

Estas novedades en la narrativa audiovisual llamaron la atencidén de la nueva generacién de cineastas
que comenzé a incursionar en la industria a partir de la década de los sesenta. E incluso el poder
realizar un cine personal, que en algunos casos incluso podia ser reflexivo o combativo, era un gusto al
que pocos podian acceder, recordemos el caso de Julio Bracho con La sombra del candillo. La censura no
fue un tema que en el echeverrismo simplemente se superara u olvidara, pues entonces persistia con el

nombre de “supervisién”.

Ante este escenario, y retomando las dimensiones de las que hablaba Rodolfo Echeverria al principio de
su sexenio, el cine era también un arte, y en este sentido segun palabras expresadas por el director del

BNC ya no tenia por qué limitarse, pues ahora el gobierno federal respaldaba también a la creatividad:

El desarrollo del cine como arte no tendra otra medida que la del talento creativo de los cineastas
mexicanos. El Estado ha disefiado la estructura administrativa para la produccion de peliculas. Los
industriales y productores tienen los medios que el Estado ha propiciado. Corresponde ahora el
turno a los creadores cuya sensibilidad y audacia técnica e imaginativa determinara que nuestro cine

adquiera mayor calidad y jerarquia.?’8

La generacién de nuevos cineastas tenia sobre sus hombros la responsabilidad de realizar peliculas con
temas mas diversos, reflexivos, propositivos y con técnicas especificas que manifestaran un verdadero
conocimiento acerca de la teorfa cinematografica. Su formacién era ya académica, pues muchos de ellos
se habian instruido en cine en escuelas de Rusia, Francia e Inglaterra, e incluso algunos eran egresados
del CUEC, lo cual les proporcioné las bases para crear propuestas mds estructuradas técnicamente,
mientras que su interés por la industria filmica y el tiempo de cambios que vivian los dotaba de un

sinnimero de historias por contar.

Los jévenes mexicanos estaban avidos de hacer cine y de abordar todas las tematicas posibles, por eso
ante la posibilidad de una apertura proclamada por el nuevo gobierno de Echeverria, y aprovechando
un viaje a Santiago de Chile en 1972 donde se celebratia la semana del Nuevo Cine Mexicano, hablaron
con el entonces presidente de México. El portavoz elegido fue Alberto Isaac, quien a nombre de todos

pedirfa

277 Nelson Carro, “Nueva Ola / Nuevo Cine”, en Catherine Bloch Gerschel y José Antonio Valdés Pefia (comp.), Nowuvelle
Vague: nna vision mexicana, México: Cineteca Nacional, Embajada de Francia en México, Fundacién Televisa, 2008, p. 17.
278 Suarez del Solar, gp. cit., p. 11-B.
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[-..] que no hubiera censura. Segin Leduc, Echeverria nunca contesté directamente, y cambi6 de
tema. Mas bien desvid la respuesta contestando que habfa visto una pelicula japonesa, La mujer de
arena y que ese era el cine que le gustaba, lo cual era como contestar que el problema no era la

censura sino el talento.?”?

La postura del gobierno echeverrista fue siempre la de negar contundentemente la existencia de la
censura en su administracion. Sin embargo, existian casos como el programa “Tiempo de cine” de
Canal 11, que mencionamos antes, pero del que omitimos su historia frente a la censura?. La
transmisién era una hora a la semana los sabados y, mas tarde los domingos, estaba organizada por
Fernando Gou para la sefial del IPN dependiente de la Secretaria de Educacion Puablica (SEP). Paola
Costa refiere en La apertura cinematogrdfica que el programa no se centraba realmente en el proyecto
estatal filmico, sino en personajes, “la idea era darle al televidente los elementos que le permitieran
formar sus propias defensas para oponerse a la manipulacion, los mitos, los falsos valores culturales que
vienen deformando su mentalidad de espectador.”?8! No obstante, seflala que los “participantes ejercian

la critica con una violencia desusada en un medio como la televisién.”’282

Esta abierta critica repercutié con una primera suspensioén del programa en 1972 por parte del director
del canal, que se retomarfa en 1973 gracias a la intervenciéon personal de Rodolfo Echeverria. Sin
embargo, en 1974 “se suspende definitivamente por razones similares a la primera vez “pero ya no
hubo quién diera la cara”283.28¢ Costa refiere que hubo protestas incluso por parte del piblico, pero “el
problema del programa fue poner en tela de juicio la actuacién estatal”2%, lo cual permite apreciar que
la apertura también tenfa limites. Para el final del sexenio, el director del BNC, Hiram Garcia Botja,
definfa a la censura como necesariamente previa, pues seflalaba que de no suceder antes no se podia

insertar en ese COHCGptOZ

Si no es previa podra ser una revisién o una supervisiéon o un cotejo; pero la censura se refiere a la

obstaculizacion de las ideas.

279 Entrevista con Paul Leduc, realizada el 11 de octubre de 1980 en México, D.F. por Paola Costa. Referenciada en nota al pie
de pagina, Paola Costa, gp. cit., p. 91.

280 Pensando el término de censura como la defini6 el cineasta franco-griego Costa Gavras: “es una forma de represion, de
evitar las expresiones de las gentes, de obstaculizar la manifestacién de las ideas, de cualquier forma”, tomado de una entrevista
a Hiram Garcia Botja, en Cineinforme general, op. cit., p. 496.

281 Paola Costa, gp. cit., p. 95.

282 Idem.

283 Nota al pie en Paola Costa, gp. ¢it., p. 95: Conversacion telefonica sostenida con el Sr. Fernando Gou el dia 25 de noviembre
de 1980. Fernando Gou trabajaba como productor de planta en el Canal 11.

284 Paola Costa, gp. cit., p. 95.

285 Idem.
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La Ley de la Industria Cinematografica establece que esta Direccion “supervisara” las peliculas,
las autorizard y podra indicar qué modificaciones o inclusive prohibirlas. Pero ello no es

censura porque se trata de un producto terminado.?%

Su argumento consistia en afirmar que el Estado debifa tener conocimiento sobre lo que se hacfa en el
pais, sobre los contenidos que se manejaban y el tipo de mensaje que se transmitia en otros lugares del
mundo, pues también era su derecho y obligacién cuidar de los intereses nacionales. “En lo personal
pienso, con base en algunas lecturas en la materia, que el cine que no se permite su exhibicién, no hace
bien a nadie”?¥, afirmaba contundentemente el funcionario, dando como ejemplo el tema de la
sexualidad, es decir, sin tocar en algin momento el tépico de la critica politica. Por el contrario, la

postura oficial era que:

Las producciones patrocinadas por el Estado se caracterizaran por una mayor libertad de accién a
los realizadores. [...] El Estado podia permitirse el lujo de hacer un pufiado de peliculas que lo
prestigiaran mundialmente. Pero ningin privado hubiera tomado el riesgo de filmar algo que luego

no se hubiese podido estrenar.288

De ahf la importancia del cine de autor y del cine independiente, que en todas las épocas ha sido el que
marca una diferencia con respecto a los que tienen, de alguna forma, un compromiso con el productor
que les patrocina la realizacién del filme. De igual manera, se levantan continuamente movimientos
contrarios a las fuerzas del sistema, en este caso hemos mencionado a DASA y su Manifiesto del Frente
Nacional de Cinematografistas, al que se sumaron otras voces como la de Jorge Fons, Felipe Cazals, Paul

Leduc y Solomén Laiter.28

En este Manifiesto firmado a finales de 1975, es decir cuando el proceso de estatizacién estaba en pleno
apogeo, evidenciaba que el cine mexicano previo habfa sido “de un orden social injusto y

dependiente”?, en el que se exponian

[...] a través de productos enajenantes, valores ideolégicos y patrones de conducta que nada tienen
que ver con la esencia misma del hombre mexicano y latinoamericano, y que “ante la incapacidad
del Estado de dictar una politica cinematografica coherente a las necesidades populares, el cine fue

entregado como un botin a productores privados quienes consciente o inconscientemente

286 Cineinforme general, op. cif., p. 496. (Las negritas son mias).
287 Thidem, p. 497.

288 Paola Costa, op. cit., p. 97.

289 Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit., p. 243.

290 Idem.
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elaboraron un producto cinematografico deleznable distrayendo al pueblo de su verdadera

problemitica y enajendndolo de su raiz nacional.?%!

Aunque, por otra parte, seflalaban los aciertos del sexenio echeverrista ente los cuales destacaban el que

el Estado hubiera

<

“asumido la responsabilidad integral de la producciéon” y la consecuente incorporacién de “una

nueva generacién de directores” y “que esa actitud dinamizada sobre todo en los tltimos tres afios
nos permite caracterizar el periodo actual, como una época de transiciéon hacia la creaciéon de un
auténtico arte cinematografico nacional comprometido con el destino histérico y las necesidades de

las grandes mayorias™.?%2

El trabajo de los cineastas tendria entonces la ventaja de ser producido por el Estado, que no le exigfa
los resultados econémicos que un productor de iniciativa privada s demandaba; que a su vez le dotaria
de una industria a su servicio en donde gozaria de derechos no sélo para producir su pelicula, sino
también para distribuirla y exhibirla; y que disfrutaria ademas de los valores promovidos por el Estado
respecto a la apertura de contenidos, siempre y cuando fuera aceptada por la supervision de la maxima

autoridad del cine en esa época: el Banco Nacional Cinematografico.

Con el reconocimiento de estos aspectos politicos, pero también artisticos, pasemos a reflexionar sobre

algunos casos que pueden dar fe de lo que nos hemos atrevido a desentrafiar en esta tesis.

4.2. Mecdnica Nacional, de Luis Alcoriza. 1971.

Escrita y dirigida por el espafiol Luis Alcoriza, Mecinica Nacional narra la historia de una familia
mexicana de clase media que planea un dia de campo en un cerro cercano a la ciudad, con el fin de
presenciar una carrera de autos a la mafana siguiente. Lo que parece sera un dfa de convivencia
fraternal, se sale de control cuando al llegar al lugar otros han tenido la misma idea, convirtiéndose
aquello en una cadtica bacanal. Estrenada el 28 de diciembre de 1972 en el Real Cinema??, esta farsa es
un retrato sobre el México popular y los extremos de la cultura nacional, en donde se esconde la doble

moral.

21 Idem.
292 Idem.
293 Marfa Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematografica 1970-1979, México: UNAM, 1988, p. 132.
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A cargo de la compafifa Producciones Escorpion, esta cinta tenfa como principal atractivo al importante
elenco que reunfa: Manolo Fabregas, quien ya estaba activo en la comedia, pero cuyo trabajo era mas
conocido en el género dramatico; Lucha Villa, que para entonces ya era una reconocida actriz y
cantante; Sara Garcia, la consagrada abuela mexicana, recordada por sus papeles en las peliculas de
Ismael Rodriguez en la Epoca de Oro del Cine Mexicano; Gloria Marin, otra reconocida estrella de la
Epoca de Oro y primera esposa de Jorge Negrete; Héctor Sudrez, quien mas adelante se volveria una
popular estrella de las peliculas de picardia y albures; Pancho Coérdova, en el divertido papel del
compadre; Fabiola Falcon, quien levantarfa los suspiros de los personajes masculinos y quien a partir de
este papel emprenderfa una exitosa carrera en papeles similares; y los muy jévenes Alma Muriel y
Alejandro Ciangherotti Jr., dando grandes interpretaciones; sin contar las apariciones de importantes

actores e intelectuales como Luis Manuel Pelayo y Paco Ignacio Taibo.

La pelicula caus6 mucha controversia entre la critica del momento, debido a la 4cida vision que Alcoriza
imprimi6 en su cinta sobre las interacciones y costumbres de los mexicanos. De los intelectuales del
momento destaca la opinién del escritor y critico de cine Carlos Monsivais, quien titulé a su articulo
publicado en el diario Excélsior, “Mecanica Comercial”, y en el que sefalaba que el trabajo del cineasta

espanol era:

Un intento permanente: apresar de manera indudable la esencia y la forma de “lo mexicano”.
Todos los afios, un numero considerable de peliculas, programas de televisién, libros, atticulos,
canciones, alegatos, discursos oficiales, (y de cualquier indole), insiste en la empresa: situar como
por enciclicas nuestra identidad nacional, ver en el mexicano una entidad inamovible, de
caracteristicas singulares y perennes (“No hizo igual con ninguna otra naciéon”, “As{ somos y ni
modo”). ¢Un ejemplo reciente y muy significativo en este afan de petrificar, de disponer del

mexicano como cosa adquirida y juzgadar?*

Efectivamente, la cinta habia sido un parteaguas no sélo ideolégico, sino también econémico e incluso
politico. En este ultimo punto hay que recordar que 1971, el ano de produccion de Mecinica Nacional,
fue el periodo de transiciéon de un sexenio a otro y la pelicula servia como ejemplo de la nueva politica
de Luis Echeverria: un cine de apertura por el que habria mucho trabajo por delante. Los tiempos de
crisis para el cine estarfan por cambiar, y uno de los objetivos de la nueva administracién consistia en

recuperar al publico de la clase media, el cual se cumplia cabalmente con esta cinta.

294 Carlos Monsiviis: “Mecanica Comercial”’, México: Excélsior, seccion 7-A, 7 de marzo de 1973.
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En el apartado econémico, como lo afirmaban en el Cineinforme general de 1976, el filme habia superado
las expectativas hasta entonces conseguidas: “merece especial mencién la pelicula “MECANICA
NACIONAL” que en 40 semanas en el Real Cinema alcanzé entradas superiores a... $7,500,000.00.295
La exaltacion se debia a que la inversion, que habia sido elevada, ascendia a tres millones 300 mil
pesos®0, lo cual significaba que habia recuperado la inversién y reunido otros cuatro millones 200 mil

pesos, sin contar con una permanencia de 280 dias en cartelera.

La cifra era exorbitante para aquella época y hemos de pensar en lo que esto significaba respecto al
auditorio. Por un lado, el lenguaje era mas cercano a la poblacién, Alcoriza capturaba en la lengua los
rasgos de espontaneidad, picardia y humor, pero también plasmaba los complejos, el machismo y
aspectos ridiculos y grotescos de algunos comportamientos nacionales. La presentacién de estas
situaciones en forma de satira, hicieron mella en criticos como Monsivais, pero también despertaron las
mejores opiniones de otros como Jorge Ayala Blanco, quien después de una desmenuzada descripcion
de la pelicula se preguntaba: “;Cuando dejaremos de “reconocernos” como simbolos tranquilizantes del
mexicano arquetipico para vernos realmente como seres dotados de concrecién histéricar”??7 De igual

forma, Francisco Sanchez hablé en favor de la pelicula:

En lugar de soslayar los aspectos negativos del comportamiento del mexicano, Luis Alcoriza le
entra al toro por los cuernos en su més reciente pelicula: Mecanica Nacional. Esto adquiere mayor
importancia en la medida en que nuestro cine ha venido mostrando sistematicamente una medrosa
actitud de complacencia para con los elementos mas falsos y mixtificadores del melodrama o de la
comedia sainetesca.

[...] Ese muy significativo afin de evasion, de sacatle la vuelta al compromiso, ha creado un

“vacio” contra el cual se rebela Alcoriza.?8

Los aspectos positivos estaban expuestos principalmente en la presentacion descarnada de las falsas
conductas que imperan en la sociedad mexicana. Alcoriza afirmé que en realidad su interés radicaba en
mostrar la riqueza de la cultura mexicana, especificamente de la pequefia burguesia reaccionaria, sin que
esto impidiera hacer una critica al concepto que en esa época predominaba sobre la familia mexicana,
en donde predomina la imagen del macho duefio de su mujer y sus hijas, asi como a otros factores de

esa colectividad: “Creo que es un ataque abierto a la moral de la sociedad cristiana. Se ataca el

295 Cineinforme general, 1976, op. cit., p. 242.

296 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Vol. 15, 2* edicién, México: UdeG-Gobierno de Jalisco-Conaculta-
Imcine, 1994, p. 256.

297 Jorge Ayala Blanco: “Ojo con la simboliza, que ya lleg Alcoriza”, México: Excélsior, 14 de enero de 1973.

298 Francisco Sanchez: “La mecanica de nuestro comportamiento”, México: Es#, seccion B, 6 de enero de 1973, p. 11.
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machismo, el culto a la madre, a la virginidad, al respeto al padre, la religion.”?* En resumen se trataba
de hacer una reflexion, a través de una comedia, sobtre los valores conservadores, en donde no habia
real libertad de pensamiento u obra, en la que la figura del hombre dominante se empoderaba por
encima de todos y por lo cual, las otras figuras como el de la esposa (Lucha Villa) o la hija (Alma

Muriel) buscarfan placer u otro tipo de libertad a escondidas de su “duefio”.

Estaban historias aledafias como el personaje de Sara Garcfa que, en un excelente desempefio actoral,
interpret6 a la madre anciana, abnegada, que serfa reverenciada como santa, figura también emblematica
para la cultura mexicana: la madre es pura, intocable. Estan la historia del General (Héctor Suarez) en
un claro afan de caricatura: hombre de baja estatura que sin el uniforme y aun con pistola en mano no
se hace respetar por nadie, ni siquiera por su compafiera (Fabiola Falcén), una chica libre que se vale de

su cuerpo para conseguir lo que quiere.

Cada historia va llena de pragmatismo y, en general, es también una mirada sobre el México de finales
de los sesenta con referencias al nuevo modelo econémico proclamado por el sexenio que estamos
analizando. Al final de cuentas, fue la primera pelicula de Producciones Escorpién y una de las primeras

del sexenio:

La pelicula logré retratar la situacién de una ciudad cadtica cuyo crecimiento en tamafio y
poblacién era evidente, y detect6, al mismo tiempo, los estragos de una sociedad producto del
fracaso de un modelo econémico que estaba esperanzada en una solucién a sus problemas. Esto se
percibe en las platicas entre Eufemio, Don Chava y su compadre, que hablan del éxito de México
cimentado en la industria, el comercio y el turismo, aspectos que el gobierno de Echeverria traté de

impulsar.3%

Para 1971 el espanol naturalizado mexicano era un cineasta consolidado al que le vino bien realizar una
pelicula de las dimensiones de Mecdnica Nacional. Conocido primero por su trabajo como guionista de
Luis Bufiuel y mas tarde como director y escritor de sus propias peliculas, Alcoriza ya era un cineasta
reconocido por su importante trilogia realizada en los sesenta: Tlayucan, Tiburoneros'y Tarabumara’"" Su
perspectiva sarcastica, pero a la vez critica resultaba idénea para la realizacion de un filme que fuera

emblematico del nuevo cine pues su reputacién ya estaba comprobada. Podriamos afirmar que ya era

299 Emilio Garcia Riera, Historia documental. . ., op. cit., p. 257.

300 “«Mecanica Nacional»: Sélo damos servicio a clientes muy machos. Ensayo”, por Beatriz Adriana Mendoza Hernandez,
tomado del sitio web Correcamara el 29 de mayo de 2017 en:
http:/ /www.correcamara.com.mx/inicio/int.php?mod=noticias_detalle&id_noticia=5125

301 Perla Ciuk, Diccionario de directores de cine mexicano, México: Conaculta, Cineteca Nacional, 2000, p. 38.
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un autor, con una serie de obra exhibida que abordaba temas de su interés, con historias que trabajaba

desde la concepcidn y proyectos que levantaba con una visiéon propia.

Mecanica Nacional recibié gran apoyo econémico y en produccién. Entre los aciertos de produccion se
cont6 con Manuel Fontanals en la escenografia y con Alex Phillips Jr. en la fotograffa. La propuesta
estética se acerca al collage, con una variedad de personajes puestos en un mismo escenario, como un
experimento sociolégico en el que confluyen personas de diversos estratos sociales, con distintas
ideologias e incluso de diversas nacionalidades. Los colores se salpican con la psicodelia de la época,
donde la musica, el tumulto, la festividad y hasta la comida forman parte de una misma imagen: la

formacion de una identidad.

La narracién es ritmica, como la propia experiencia de los protagonistas. Pareciera un juego de
“Loteria”, en la que se barajan las cartas donde casi todos pierden: Chabela (Lucha Villa) descubierta
por Eufemio (Manolo Fabregas), termina llorando con el rimel todo corrido y la voz quebrada
rogandole que crea en su fidelidad; Eufemio sin haber podido lograr seducir al Cuerpo (como llaman a
Fabiola Falcon, quien mas tarde serfa esposa de Ramiro Meléndez, director de Producciones
Escorpion’?), frustrado por encontrar a su esposa con otro y a su hija Charito (Alma Muriel) a punto
de tener relaciones sexuales con Lalo (Alejandro Ciangherotti Jr.), quedando como un patético macho
al que le pusieron los cuernos y con una hija impura; Cuerpo entregandose y yéndose con E/ Apache
(Fabian), dejando a su primera compafifa, el General Gregorio (Héctor Suarez), perdido de borracho
entre los autos; y dofia Lolita (Sara Garcia) muerta, ataviada como una santa, con flores alrededor de la
cabeza y una corona improvisada e imagenes de santos en la vestimenta, que al final deja a Eufemio
huérfano pero digno, al transportar a su madre en su auto rodeado de la conmiseracién de los otros
automovilistas. Eso si, como un toque todavia mas cémico, nadie se pierde de ver las carreras de autos,

alin con todo y madre muerta.

Mecdanica Nacional emprendié metaféricamente la carrera que también recorrerfa el cine en la nueva

etapa echeverrista.

302 “Mecdnica Nacional se exhibié mutilada”, por José Luis Alcantara, México: Esfo, seccién B, 7 de septiembre de 1972, p. 18;
“Erotismo, poder y deseo”, por Paulina Figueroa, Siempre!, recuperado el 31 de mayo de 2017 en:
http:/ /www.siempre.mx/etotismo-poder-y-deseo/
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4.3. El castillo de Ia pureza, de Arturo Ripstein. 1972.

Otro cineasta consolidado que debut6 en los sesenta y cuyo trabajo ya se vislumbraba viable para ser
respaldado en la década de los setenta fue Arturo Ripstein. Hijo del productor Alfredo Ripstein y con
una breve experiencia al lado de Luis Bufiuel como asistente en I/ dngel exterminador, se reincorpord al
esquema industrial con E/ castillo de la pureza®®, un filme basado en una historia real sobre un hombre
que mantuvo a su esposa y sus tres hijos encerrados en su casa durante casi dos décadas. Ripstein
defenderfa su trabajo y su estilo a partir de esta pelicula, en la que predomina la sensacién de encierro,

los planos secuencia, la fotografia y la escenografia al servicio de la historia que esta narrando.

La forma en la que Ripstein llegd a este filme no fue al inicio por decision personal. De acuerdo con sus
propias memorias retomadas de Arturo Ripstein habla de su cine con Emilio Garcia Riera®™, el cineasta
recuerda que CLASA Films lo llamé para ser el guionista y director de una historia basada en una nota
roja. La idea de recuperar la anécdota fue Dolores del Rio, quien estaba realmente interesada en
interpretar el papel de la madre. Apoyada por CLASA, buscaron a Luis Bufiuel quien rechazé el
proyecto y sugirié en su lugar a Ripstein que se interesé rapidamente por el argumento. Tras aceptar
comenzé a investigar mas y al aceptarlo invité a José Emilio Pacheco para trabajar juntos el guion.
Todo iba bien hasta que comenzé la eleccién del reparto, pues Del Rio y Ripstein tenfan discrepancias

sobre el rol protagénico masculino:

Insistié en que el actor ideal para hacer ese personaje era Ignacio Lépez Tarso [...], pero no era en
absoluto el tipo que yo buscaba para el papel [...]. Entonces dije que Lépez Tarso no era el actor
que yo buscaba para ese papel y Dolores del Rio, muy molesta, dijo que cémo yo, un jovencito de
27 afios, iba a decitle a quién iba a poner en el reparto. Salié muy disgustada de esa reunién
Dolores del Rio. Me mand6 llamar Angel de la Fuente y me dijo: “Desgraciadamente, vamos a
tener que cambiar de director porque no vamos a poder acceder a tus deseos”, y yo le dije: “Bueno,
van a tener que cambiar de director y de guionista, porque resulta que el argumento y el guién son
mios. Yo no se los he vendido a CLASA.” Para su perplejidad, se dieron cuenta de que asi era el
asunto, de que en el momento en que saliera yo de la empresa, salia conmigo el guién que ya habfan
aprobado, el guién que tenfa José Emilio Pacheco registrado a su nombre y a mi nombre, o sea un
guién que nos pertenecia cabalmente. “Los que no van a trabajar conmigo son ustedes”, y me paré

muy digno, con el aplomo de quien no conoce la duda, a esa edad...3%

303 Perla Ciuk, op. cit., p. 514.
304 Emilio Garcia Riera, Arturo Ripstein habla de su cine con Emilio Garcia Riera, México: UdeG, 1988, pp. 85-118.
305 Thidem, pp. 87-88.
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CLASA Films informé entonces a la prensa que se retiraban del proyecto por falta de recursos
econdmicos, dejandole asi libertad al joven cineasta de buscar a un nuevo productor.3% La situacién se
torné dificil, pero no por mucho tiempo, pues Ripstein encontraria entre los pasillos de los Estudios
Churubusco a Angélica Ortiz quien al enterarse del proyecto consiguié el patrocinio: “el Estado en ese
momento empezaba a producir peliculas por su cuenta”. Asi fue como el BNC, a través de los
Estudios Churubusco producirfan el cuarto largometraje de Ripstein, y mejor ain, con el reparto que ¢l

decidi6 y con un grupo de excelentes colaboradores.

Después de barajarse los nombres de Fernando Rey y Marga Lépez, la cinta conté finalmente con las
actuaciones de Claudio Brook, Rita Macedo, Arturo Beristain, Diana Bracho y Gladys Bermejo. Las
caracterizaciones de los personajes sobresalian incluso por la fisonomifa de cada actor e incluso en el
caso de Diana Bracho sucedié que a punto de iniciar el rodaje fue diagnosticada con pancreatitis, lo que
al final le dio la palidez “que era necesaria para el personaje”. Sobre el trabajo de Brook por ejemplo,
Garcia Riera detallé que durante el guién se tuvo en mente rasgos muy especificos para un personaje
celoso, ordenado y paranoico, el cual “fue creciendo a la imagen y semejanza”3? de la interpretacion del

protagonista.

La cinta sorprendié positivamente a la critica internacional, e incluso en Peru era reseflada como “una
obra maestra del cine mexicano™30. El BNC destac6 hasta qué punto trascendié en Europa: “La
publicacién londinense “GUIA INTERNACIONAL CINEMATOGRAFICA” correspondiente al afio
de 1975, hizo figurar entre las 10 mejores peliculas exhibidas en Inglaterra la cinta mexicana “EL
CASTILLO DE LA PUREZA””311'Y en Estados Unidos el impacto también es considerable e incluso

en la resefla de [ariety se cuestionaban sobre cémo podtia leerse la pelicula:

Los cinéfilos que no perciben inmediatamente las pretensiones alegéricas, probablemente
desconocen las de Bufiuel o las de Cocteau, pero incluso los mds conocedores estaran fuertemente
presionados para definir el trasfondo de una pelicula. ¢Estd Ripstein criticando el paternalismo del
gobierno mexicanor ¢Esta atacando la doble moral del machismo que permite al padre ser libre de
vender raticida, comer carne y visitar prostitutas en el mundo exterior, mientras le niega esos
cuestionables placeres a su familia? ¢Y estas u otras posibles interpretaciones son dignas de tal

conspiracién?

306 “Churubusco producird E/ castillo de la pureza”, Esto, seccion B, 26 de abril de 1972, p. 10.

307 Thidem, p. 90.

308 Emilio Garcia Riera, Arturo Ripstein. .., op. cit., p. 94.

309 Emilio Garcia Riera, Historia documental. . ., op. cit., p. 82.

310 “Peliculas de Perd, India, México, Italia y Hollywood, en cartelera”, La Cronica. Tercera edicidn, Lima, Perd, 25 de julio de
1974.

S Cineinforme general, 1976, op. cit., p. 269.
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La ejecucion del filme es por mucho de un nivel mas elevado que su concepciéon.31?

Y es que la cinta mantiene una unidad estética que mencionidbamos al inicio y que mas tarde se
convirtié en el sello de Arturo Ripstein. Para el trabajo visual, el cineasta cont6 con el apoyo de dos
grandes maestros: Alex Phillips en la fotogratfa, y Manolo Fontanals en la escenograffa. Comenzando
por el cinefotégrafo, es interesante resaltar que E/ castillo de la pureza fue su dltimo trabajo, luego de una
carrera de mas de 200 peliculas mexicanas fotografiadas®'3. Su experiencia e instinto se notan en el filme
del director todavia veinteafiero, pues gracias a su decisioén de retratar esta pelicula con tonos ocre, dotd
a la imagen de un sentido anacrénico, que en cierta medida buscaban imprimir Ripstein y Pacheco al

escribir el guién.3'4 De igual forma, la utilizacion del encuadre se hace mas fina en esta cinta:

La tensién es lo que va llevando adelante una fluidez determinada. Una buena definicién de qué es
una buena pelicula podtia ser: una pelicula que fluye, en la que todos los elementos responden al
mismo objetivo, los actores, el guidn, la escenografia, la decoracion, la atmosfera, el didlogo, el

sentido del encuadre, la iluminacidn, etcétera.315

Con ese mismo sentido de profesionalismo corresponde el trabajo de Fontanals, considerado uno de
los grandes escendgrafos del cine mexicano, quien armo, poco antes de su muerte’!6, toda la estructura
interna de la casona donde ocurre la historia de Gabriel Lima (interpretado por Brook). Dentro de los
muros que aparentan un viejo edificio de vecindad, se albergan las historias de personajes atrapados por
la fantasia del padre, y de alguna forma de la madre (Macedo), en donde se sostiene la idea de que la
casa es una fortaleza para proteger a su familia de la crueldad y la impureza que hay afuera. En la
escenograffa de la casona se agregd el trabajo de Raul Camarena, quien construy6 una compleja red de

conductores de agua para crear los efectos de lluvia’!” que tanto juego hacen con la historia.

El propio Ripstein resaltaba la importancia de cada detalle, lo cual contribuy6 al resultado de una cinta
que trasciende épocas y que, lejos de lo que sucedia en los sesenta, fue bien recibida por la critica

nacional. Entre los escritores mexicanos que hablaron positivamente (con excepcién de algunos's)

312 “E] castillo de la pureza”, VVariety Film Reviews, Vol. 13: 1971-1974, Estados Unidos: Daily Variety, 1983, 24 de abril de 1974.
313 “Alex Phillips, El mago de la lente, en mas de 400 peliculas”, por Notimex, Crdnica, 1 de noviembre de 20006, recuperado el
5 de junio de 2017, en: http:/ /www.cronica.com.mx/notas/2006/220158.html

314 Emilio Garcia Riera, Arturo Ripstein. .., op. cit., p. 101.

315 Thidem, pp. 99-100.

316 “Ta dltima escenograffa de Manolo Fontanals, gran acierto en E/ castillo de la pureza”, por José Luis Alcantara, Esto, seccion
B, México: 23 de agosto de 1972, p. 13.

317 1dem.

318 Entre ellos se puede contar a Jorge Ayala Blanco, quien calificé a la pelicula de “perfectamente insulsa” debido a que de
acuerdo con el critico, “Ripstein ha ido de manera sistematica, eludiendo, bloqueando y desviando de su pelicula cualquier
posibilidad remota de un utépico cuestionamiento del padre”. Tomado de “El castigo de la torpeza”, por Jorge Ayala Blanco,
suplemento Excélsior, México, 13 de mayo de 1973.
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sobre esta cinta se contaba a Emilio Garcia Riera, quien en su momento publicé en el diario Excélsior
que la pelicula “aparece como el resultado de una acuciosa y sistematica experimentacion formal”3'%;
mientras que Tomads Pérez Turrent, quien también fue guionista, actor, director y académico, considero
a la distancia que “Ripstein mostraba ahi un notable dominio de los medios cinematograficos y una
indiscutible madurez que posteriormente le ha permitido peliculas tan redondas como E/ lugar sin linites
y Cadena perpetna™?; y la pluma de José de la Colina afirmé: “Ripstein, cineasta de la interrogacion,
encuentra la Ginica respuesta a esa interrogacion: la obra. No esta haciendo unos filmes: esta haciendo

una obra a través de unos filmes’32!,

El cine mexicano comenzaba a consolidarse a nivel nacional e internacional. Su prestigio iba poco a
poco en aumento y E/ castillo de la pureza abond en favor de la industria estatal, todavia incipiente; de los
cineastas que se manifestaban a favor del cine de autor, y de la formacién de nuevos publicos, mas

demandantes y reflexivos.

4.4. Reed, México insurgente, de Paul Leduc. 1970.

Debido a la retraccién de la produccién privada y el periodo de transicién hacia la completa estatizacion
del cine nacional, en 1973 hubo una grave baja de produccién que se tradujo en una disminucién en
cuanto a la calidad de los titulos registrados ese afio.?2 Si bien hubo algunos filmes que fueron
reconocidos en el extranjero y de entre muchos destacd Calzonzin inspector de Alfonso Arau, queremos
dedicar el analisis a una pelicula que fue estrenada en 1973, aunque fue producida tres afios antes,
debido a su complejidad e importancia. Su afio marca el inicio del sexenio, pero es importante resaltar
que las politicas cinematograficas aun estaban en la etapa de propuestas; sin embargo, el Estado la

adquiri6 para su distribucién, siendo éste un punto en el que recae su controversia.

Reed, México insurgente es uno de los casos mas interesantes de esta época por su caricter de filme
independiente. Producida por Salvador Lopez —quien fuera también productor de La fdrmula secreta y en
esa época colaborador de los Estudios Churubusco— y la casa productora Ollin y Asociados —en la cual
Bertha Navarro era Productora Ejecutiva—, la opera prima de Paul Leduc resultdé un éxito de critica.

Tanta fue su repercusién que por primera vez en aflos, el cine mexicano volvié a estar en boga de las

319 “De nuevo sobre E/ castillo de la pureza”, por Emilio Garcia Riera, México: Excélsior, seccion B, 15 de mayo de 1973.

320 “E] castillo de la pureza. Una de las mejores peliculas mexicanas”, por Tomas Pérez Turrent, México: E/ Universal, 9 de
octubre de 1982.

21 “«Filmar los personajes en su desnudez, haciendo lo de todos los dias», dice Arturo Ripstein”, por José de la Colina,
Meéxico: Excélsior, 26 de enero de 1973.

322 Emilio Garcia Riera, Historia Documental... Vol. 16, op. cit., p. 157.
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resefias internacionales mas importantes e incluso obtuvo la licencia del BNC para representar a México

en la Quincena de Realizadores del Festival de Cannes.?2

La cinta, basada en la novela México Insurgente del periodista norteamericano John Reed, narra la
experiencia de dicho personaje cuando, enviado como corresponsal de guerra a nuestro pafs, pasa de
ser testigo a tomar conciencia y accién sobre el conflicto armado y la defensa de los derechos del
pueblo. Si bien la historia habfa inspirado al joven cineasta, como él mismo lo refiere, no habria tenido
forma de imaginar que podria ser su primera pelicula “dadas las dificultades de produccién que
ofrecia.””?2* A pesar de ello, con apenas 28 afios Paul Leduc logré levantar un proyecto que en total
costé 350 mil pesos y que se llevd un tiempo de rodaje de cuatro semanas®?, a diferencia de otro
enorme proyecto financiado por el Estado??, de tema similar que se filmé dos afio después y que no

obtuvo los mismos resultados: E/ principio, de Gonzalo Martinez.

Entre los aciertos de Reed, México Insurgente se cuentan los técnicos, que si bien no fueron del gusto de
toda la critica internacional’?’, han posicionado a la pelicula como una de las mejores del periodo
echeverrista con el paso del tiempo. Filmada en 16mm y fotografiada en blanco y negro por Alexis
Grivas, la pelicula tuvo mas tarde un cambio a tono sepia y su transformacion a 35mm para su
comercializacién’?8, lo que le dio un toque extra en términos estéticos. Pero el material original utilizado
para el rodaje no sélo era accesible para su manejo y transportacion, sino también mucho mas
econémico, lo que le daba la libertad de desplazarse y de utilizar menos recursos financieros,

caractetisticas del cine independiente.

La biografia de Leduc nos da pistas sobre esta primera estructura filmica. Sobrino de un reconocido
poeta y estudiante de arquitectura, Paul Leduc comenzé organizando algunos cineclubes universitarios,
para mas tarde tomar las Lecciones de Cine de la UNAM, antecedente del CUEC. Mas tarde obtendria
una beca para estudiar en el IDHEC en Patis??. A su regreso y luego de participar en la realizacién de
algunos cortometrajes, incluyendo una colaboracién en Olimpiada en México (1968, Alberto Isaac),

emprenderia el proyecto de Reed con una vision muy similar a los valores de la Revoluciéon Mexicana: la

323 Ricardo Perete, “Reed, México Insurgente, se explotara comercialmente: RE, Excélsior, 7 de mayo de 1972.

324 Luis Teran, “A dos festivales”, Excélsior, 29 de marzo de 1972.

325 Emilio Garcia Riera, Historia Documental... Vol. 15, op. cit., p. 153.

326 E] cual tuvo un costo aproximado de 6 millones de pesos, de acuerdo con Emilio Garcia Riera, Historia Documental. .. 1/ol.
16, gp. cit., p. 106.

327 La prensa francesa consider6 que el no usar una fotografia a color y el ritmo de la narracién afectaba a la presentacion del
personaje. “El no utilizar color y una figura desdibujada de John Red (sic), son las criticas a México insurgente”, 14 de mayo de
1972, expediente A-00963, México: Cineteca Nacional.

328 Juan José Olivares, “Restauran Reed, México insurgente, de Paul Leduc”, La Jornada, espectaculos, 14 de noviembre de 2015, p.
9.

329 Perla Ciuk, gp. cit., p. 368.
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lucha por la libertad, la ideologia de izquierda, la lealtad y la patticipacién de la poblacién juvenil en el

conflicto armado.

Si bien el proyecto de Reed, México Insurgente no puede valorarse como una pelicula representativa del
Estado, las caracteristicas que hemos enumerado hacen de ésta, una pelicula imprescindible del periodo
echeverrista. Como hemos mencionado, el cine independiente también es un tipo de producciéon que
nutre a la industria, pero ademas hay que resaltar lo antes reflexionado: el Estado finalmente se hizo de
esta pelicula y la inserté en su esquema de exhibicién-distribucion. Al respecto hemos rescatado el
fragmento de una dura critica contra la cinta escrita por David Ramén, quien afirmé en ella que Leduc
no dejaba en claro el objetivo de la historia por su falta de narrativa y ritmo. Pero ademas sefialaba lo

siguiente:

Este cine independiente demuestra ante todo que es posible hacer peliculas mas baratas, con un
poco mas de calidad y destinada al nuevo publico que busca la Industria: la clase media. Pero da la
casualidad que en lo dnico que son independientes son en la produccién. [...] Esto es, que no
siguen el camino habitual y son independientes porque carecen del financiamiento que
normalmente se hace solicitando un préstamo al Banco Cinematografico [...], préstamo que se
obtiene si ya se tiene la bendicién previa de la censura (o sea con un guién aprobado y a veces
excepcionalmente recomendado por Cinematografia). Tampoco se tendra acceso a los canales
normales de distribucién (Peliculas Nacionales). Lo que hacen entonces los productores
“independientes” es vender su producto a la Industria [...]. Asi, la Industria sale ganando. Tiene
una pelicula mas barata, un director “mejor” al que le hizo el favor de admitir; posiblemente

conquistar con ¢l un nuevo publico y por si fuera poco hasta se puede hablar de apertura.33

La reflexién de David Ramén, como otras criticas que aparecieron durante el sexenio de Echeverria,
cuestionaba los objetivos y formas de operar del Estado, sobre todo a uno que se abanderaba como
gobierno de apertura. Sin embargo, y aunque es un punto interesante a considerar, no es motivo
suficiente para descartar el trabajo realizado por Leduc e incluso por los otros cineastas del movimiento
Nuevo Cine Mexicano. Reed, México Insurgente termina siendo una de las obras filmicas que mejor retratd

el periodo de la Revolucién Mexicana.

Su concepcion se aleja del dramatismo que en otras cintas explotan. Tampoco basa la narrativa en torno
a una relacién amorosa o al retrato de muchos valientes soldados como otros lo han querido hacer. El
enfoque es, como ya hemos mencionado, el de un reportero norteamericano que va a ser testigo del

contlicto armado con sus pros y contras: en lo agreste de sus paisajes; en los didlogos de sus personajes

330 David Ramén, “Cine mexicano de hoy ¢nuevo? ¢independiente?”, Excélsior, suplemento Diorama, 9 de abril de 1972.
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que hablan de ideales y suefios, pero también de desconfianza, de desigualdad. Representa la
Revolucién contrastada donde se integran costumbres y tradiciones (la fiesta o el entierro donde hacen
pan, por ejemplo), y al mismo tiempo estd el conflicto en su crudeza: la lucha de los mas pobres,
algunos de los cuales estin conscientes de que lo arriesgan todo sin quiza recibir nada; y los
intelectuales y altos mandos, quienes se niegan a dar cualquier declaracién sobre los objetivos de la
lucha (cuando Reed visita a Venustiano Carranza); el encuentro con Francisco Villa de 26 afios (que al
mismo tiempo que representa al movimiento de guerra y la lucha por los ideales); y el encuentro con los

periodistas.

Los hechos reconstruidos por Leduc y presentados en uno de los filmes mds representativos sobre la
Revolucién Mexicana, nos transportan a un acontecer que cambié el rumbo del pais en forma

dramatica. Tomas Pérez Turrent hablo asi de la cinta:

Al realizar la pelicula mas importante hecha en México en los ultimos afios, Leduc rompe con la
tradicion del “cine sobre la Revolucion”, con la grandilocuencia melodramatica, el pintoresquismo
y el folclore. A partir de una serie de parti-pris técnicos y estilisticos que tienden a la reconstitucion
documental, restituye la verdad profunda de los acontecimientos, encontrando con justeza la
incertidumbre, los balbuceos y las contradicciones de un momento de la Historia, no a posteriori,
sino en su propio devenir, con toda su vida y toda su concrecion. Reed, México insurgente abre pues el

camino de un cine capaz de afrontar la Historia. 3!

Ganadora del premio George Sadoul como opera prima en 1972, exhibida no sélo en Paris, sino en
Chile, en Italia, en Alemania durante la Betlinale donde representé a México y en el Festival
Cinematografico de Amsterdam, de Holanda, Reed, México Insurgente fue una revelacion para el pafs,
colocando a la cinematografia nacional nuevamente en el interés global, pero a su vez para el cineasta,

quien desde entonces manejo en su breve filmografia un discurso combatiente.

4.5. Tivoli, Alberto Isaac. 1974.

La carrera de Alberto Isaac es particularmente interesante porque incursiond en varias areas de la
industria cinematografica: como parte del movimiento de nuevos cineastas y como funcionatio. Uno de
sus trabajos por encargo mas importante fue Olimpiada en México, documental nominado al Oscar en

1969 que rescatd el evento mas esperado por el gobierno de Diaz Otrdaz, el cual contrasté con la

31 Tomas Pérez Turrent, “Notas sobre el cine y la Revolucién Mexicana”, E/ Universal, revista cultural, 5 de agosto de 1973, p.
15.
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terrible realidad de crisis y represioén que se vivia en el pais a finales de los sesenta. Mas tarde, Isaac fue
director del Instituto Mexicano de Cinematografia (Imcine) de 1983 a 1986, tiempo durante el cual

proporcioné las facilidades para que otros compafieros de su generacion siguieran filmando.332

Aunque Alberto Isaac comenzé destacando en la natacidén e incluso representé a México en las
Olimpiadas de Helsinkin y Londres, se desempefié también como caricaturista, cronista y ctitico de
cine, para después incursionar en la industria filmica al participar en el Primer Concurso de Cine
Experimental con En este pueblo no hay ladrones (1964).33 Diez afios después filmarfa Tivok, un
largometraje que trascendié no sélo a su época, sino que transformé a la industria nacional de una

manera negativa y en ello reside su controversia.

Producida en 1974 por Conacine y DASA, esta cinta es un retrato de los afios cincuenta, época en la
cual Ernesto P. Uruchurtu transformé la vida social nocturna de los “chilangos” y destruy¢ literalmente
las fuentes de entretenimiento para adultos que a su parecer alteraban la moral y las buenas costumbres,
como mencionamos en el capitulo 2. La historia escrita por Isaac y Alfonso Arau, intentaba recrear una
atmosfera perdida mas no ser un documento apegado a los hechos, lo cual al final le gané varias criticas

negativas entre las plumas dedicadas al cine.

Esta el caso de José de la Colina quien en Excélsior publicarfa su sentir en un tono algo sarcastico, en el
cual no sélo desacreditaba por completo el trabajo de Alberto Isaac, sino de la produccion estatal e

incluso del propio teatro de variedades:

El del Tivoli era un espectaculo vulgar y sin gracia en el que a cambio de un albur magnifico se ofan
veinte babosadas, los nimeros cémicos se desmoronaban desde su comienzo, las desnudeces
femeninas mas atentaban contra la estética que contra la moral. [...] ¢Qué se propuso hacer
Alberto Isaac en su pelicula Tivoli, este reciente caballito de batalla del nuevo cine que llegb para
salvar a la industria filmica mexicana? [...] Si quiso ser homenaje y banquete nostéilgico, el filme
sélo rinde la misma vulgaridad sin esplendor, el mismo humorismo yerto, el mismo encanijado
espectaculo que se sufrfa, como un olor de cochambre, en el teatro Tivoli [...]. Y esto resulta de
una direcciéon cinematografica casi ausente [...]. De alli que la “dimensién politica” sea puramente
tedrica, esté reducida a la notacién circunstancial y caricaturesca, el rasgo anecdético. [...] Por eso,

fvoli no es ni “la vida”, ni el teatro, ni el cine.’
Tivoli i “la vida”, ni el teatro, ni el cine.33*

332 perla Ciuk, op. cit., p. 340.
333 |dem.
334 José de la Colina, “Tiempo de cine”, Excélsior, suplemento Diorama de la Cultura, México, julio de 1975.

122



La critica de José de la Colina se ensafié con una cinta de la cual es cierto que no podrian rescatarse
suficientes elementos de aporte estético, pero que contrario a esas deficiencias técnicas aporta en
contenido. Recordemos que la narrativa visual de la filmografia de Isaac fue basica en términos
generales, pues si bien hace juego de planos y recrea ambientes crefbles, desmerece en planeacion para
presentar las secuencias, al igual que los cortes entre una escena y otra, y el uso de encuadres en funcién

de Ia historia.

Sin embargo, en T7o/i hay algunos elementos rescatables como la narrativa episédica al estilo de vifietas,
expetiencia que tal vez extrajo de su trabajo como caticaturista; o el uso de la fotografia a color y los
planos abiertos como al inicio de la cinta cuando intenta recrear un espectaculo al estilo de los grandes
musicales de burlesque de Broadway, con los asegunes de las producciones teatrales de un pafs y otro.
Estéticamente, T7o/i no esta al nivel de otras cintas del sexenio, como E/ castillo de la pureza o Reed,
Meéxcico insurgente que ya hemos mencionado, pero tiene una intencién autoral y su propuesta tiene su

punto mas fuerte en el contenido del filme.

La apuesta de Isaac y de Alfonso Arau quien también contribuy6é en el guién, venfa dada por la
presentacion de varios temas respecto a la politica mexicana. Como bien se ha mencionado en diversos
analisis, T7w/i estaba ambientada en los afios cincuenta cuando la administracién local del entonces
Distrito Federal estaba a manos de Uruchurtu, quien mand6 destruir varios teatros de variedades y
lugares de divertimento popular para adultos por considerarlos contra las buenas costumbres. De ahi
parte la idea de esta cinta, que no sélo mantiene como tesis central la destruccién del Tivoli y la lucha

de sus empleados por rescatar al teatro, sino varios sucesos alrededor.

El primero acto después del especticulo de inicio es la demolicién de una vivienda y las explicaciones
burocraticas de un ingeniero y su equipo sobre el desalojo por la fuerza, justificandose en que son
paracaidistas a los que ya se les habia dado notificacién del embargo. Mas tarde aparece un recorrido
por oficinas gubernamentales, cuando empleados del Tivoli incluyendo a su duefio, Jesis Quijano
(Pancho Cérdova), son engafiados para al final perder su turno para pasar con el alcalde y en cambio
terminan en una de las calles del Zécalo. El tema de la autocensura no falta, cuando un reportero le
explica a Tiliches (Arau), que ya no podra seguir el tema de la inminente desaparicion del Tivoli debido a
las 6rdenes de su jefe de prensa, pues las declaraciones del Tiiches respecto a que “la demolicién del

Tivoli [es] un abuso de autoridad” ya fue tema de amenaza en su trabajo.

Entre escenas de desnudos y actos sexuales, se sigue una historia de critica y reflexiéon donde Tiliches

resulta ser el personaje mds combativo. En uno de sus skethes por television, Tiliches no pierde la
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oportunidad de hablar sobre los baches de Bucareli, que en realidad eran un problema durante la
administracién de Uruchurtu, asi como afirmar sobre el alcalde que “mientras tira algo, levanta algo, un
contrato para el contratista”. Y asi se nota en la escena de la maqueta, cuando el alcalde (Alberto
Matiscal, quien nunca es llamado por un nombre pero es un personaje a través del cual se hace directa
alusion a Uruchurtu), estalla contra el ingeniero Reginaldo (Ernesto Goémez Cruz) por no querer
demoler el Tivoli para el proyecto que tienen en conjunto sobre la remodelacién de la avenida Paseo de
la Reforma®®. Alberto Isaac se arriesga al poner algunos acentos respecto a este tema a lo largo de la
pelicula, con comentarios por parte de Reginaldo también, quien en su momento le explica a un

achichincle que a €l le toca muy poco de lo que se va a ganar el alcalde con la remodelacién.

El otro fuerte acento de critica politica aparece en el famoso secuestro de los artistas, cuando Quijanito
les ruega a los policfas que no se los lleven y pongan los sellos de clausurado como ya es la costumbre,
mientras le extiende un fajo de billetes enrollados al agente que esta echando al auto a sus amigos. A
pesar de las suplicas del empresario, T7/iches, Harapos (Mario Garcia Harapos), Chapas (Carmen Salinas) y
Lili (Dorotea Guerra) son subidos por la fuerza a un automévil negro en el que son conducidos hasta
una mansién donde hay varios personajes de la politica entre los que se encuentra “el Hombre”, en
clara alusion al Presidente de la Republica. Ahf les piden que representen completo su numero de
Navidad, en el cual “Santiclés” les va a explicando a los niflos para qué es cada regalo: un mula
despertador para los diputados, el sombrerito de charro para los lideres sindicales (aunque le sugieren:
“mejor un corta uflas”), una regadera para el alcalde “porque nomas la riega”, un violin del gobierno

para el pueblo, y el libro “Ali Baba y los 40 ladrones” para “el Hombre” y su gabinete.

Finalmente, se presenta un contingente del Tivoli en un camién que se queda parado en contraesquina
al Palacio Presidencial, tratando de exponer la situacién del teatro y rogando la ayuda del poder
Ejecutivo, situacion frustrada por una falla del altavoz. Poco después ocurre un suceso que culmina con
el asesinato de Lupe (Armando Pascual), en el que Reginaldo queda involucrado, aunque con ademanes
les indica a sus guaruras que “limpien la escena”. Esta secuencia dista de lo que se tenfa contemplado en
el guién original, pues ahi Reginaldo y el alcalde se encuentran en una casa de citas donde no sélo
Reginaldo termina con tremenda paliza propinada por el personaje de Eva Candela (Lyn May), sino que
también aparece el alcalde amenazandolos y determinando que se limpie la escena’¥, lo cual en pantalla
no ocurre de la misma forma, pues solo se hace alusién a la presencia de alguien mas poderoso que el
ingeniero Regi, quien ademds es medio golpeado durante el enfrentamiento contra E/ Cacomixtle

(Héctor Ortega), quien ya los habia timado con un dinero.

35 De hecho, la remodelaciéon y ampliacion de Paseo de la Reforma se realizé durante la administracién de Ernesto P.
Uruchurtu, y mas tarde, en los aflos setenta, fue cuando se crearon cuatro nuevas glorietas.
336 Tivoli, libreto cinematografico: Alberto Isaac y Alfonso Arau, 1974. Expediente G00184. México: Cineteca Nacional.
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La cinta concluye con una metafora sobre el proceder del gobierno, pues a pesar de los esfuerzos
emprendidos por los miembros del teatro, nunca se logra detener el objetivo de éste y que ya se
anunciaba desde el inicio como un hecho ineludible: la demolicién del teatro. La secuencia cargada de
un cariz mas solemne que contrasta con el desarrollo anterior, es de una enorme maquina que tira las
paredes del Tivoli con una bola demoledora que arremete fuertes golpes contra las paredes de tabique y

concreto en pro de la modernizacion.

Esta alusién politica dispuesta entre los actos coémicos de T7liches quien parecia tener chispazos de
Resortes o de Cantinflas en sus inicios, no fue suficiente tampoco para Emilio Garcia Riera en un inicio,
pues en su critica de 1975 enumerd a su ver los errores del filme: “la mas evidente falla de la pelicula sea
la de que nunca nos da la menor idea de quiénes componian —socialmente hablando— el puiblico de un
teatro frecuentado sobre todo por trabajadores”, ademas de afirmar que en T7wl, el cineasta parecia
“haber estimulado sé6lo una suerte de frivolidad vergonzante, a juzgar por ese curioso —e innecesario, en
suma— prurito critico de que se hablaba.”?¥ Sin embargo, en su libro Historia documental del cine mexicano

se retractarfa de esa critica para recuperar el sentido del largometraje de Isaac:

[...] yo mismo dediqué a la pelicula en su momento una critica adversa que hoy me parece ridicula,
pues juzgué la cinta no por lo que era, sino por lo que —se supone— debia ser. |[...] Isaac opt6 por
dar a Tioli una estructura episédica que en mucho recuerda por si sola lo que oftecia el propio
teatro de revista [...]. Creo hoy, después de ver de nuevo la pelicula, que eso era lo indicado, pues

permitié hacer de T7o/i una obra divertida, 4cida y ajena a la menor veleidad melodramatica.>

En ese largo articulo, Garcia Riera rescataba cada uno de los elementos que le parecian preponderantes
del filme, destacando justamente la critica politica y la narrativa al estilo de satira para no caer en el

facilismo del melodrama novelero. Este sentido se rescata incluso por el diario Esfo, que a proposito del

filme senal6 en 1974

El tema principal de “Tivoli” sera la triste historia de la desaparicion del teatro. El objetivo de Isaac
no es dar solamente una vision frivola de los hechos, sino que piensa resaltar el aspecto politico del

proceso de como se llego a la decision de derrumbarlo.33

337 Emilio Garcia Riera, “Tivoli”, Excélsior, México, 10 de julio de 1975.
338 Emilio Garcia Riera, Historia documental. . ., op. cit., Vol. 17, p. 65.
339 “Un “Tivoli” nuevo en pleno Reforma”, Esto, 5 de junio de 1974, p. 12.
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Esa decisién que conduce la trama, habla de la ambicién de quien ostenta el poder. Gatcia Riera lo
detecta en una segunda vista y asi lo apunta: “Si el mundo de la farandula resulta sérdido y acanallado,
pero no por ello menos humano, conmovedor y aun ingenuo (de ahi la estafa del pillo muy bien

interpretado por Héctor Ortega), los atisbos del poder muestran un mundo siniestro y solapado.”34

La nostalgia que abandera a este filme tuvo sus altas y bajas. Otro de sus aciertos fue el ilustrar con
impactantes desnudos y un lenguaje soez que atin no primaba en la industria filmica nacional. Por
desgracia este filme generd una transformacion en las tematicas de indole sexual abordadas por los
nuevos cineastas quienes comenzaron a hacerse de una gran cantidad de peliculas con esbozos de
albures y desnudos sin un objetivo mas alld que el propiciado por el morbo y la taquilla. El cine de
ficheras alcanzarfa un dramatico auge que terminarfa por destruir la imagen del cine mexicano para

convertirlo en un simple cine de entretenimiento burdo y machista.

4.6. Canoa, de Felipe Cazals. 1975.

Uno de los hechos que marcé en definitiva al sexenio echeverrista fue la masacre del 2 de octubre de
1968. Como hemos explicado, este suceso fue la razén primordial para que Luis Echeverria, una vez
ocupando el cargo maximo del pafs, arropara la politica de su gobierno bajo el concepto de apertura,
sobre todo después de que ¢l también habia sido seflalado como responsable de los asesinatos y los
actos represivos contra el movimiento estudiantil. Es por ello que llamé y sigue llamando tanto la

atencion que en 1975 se haya filmado una pelicula de tematica tan cercana a los hechos como Canoa.

En breve resefla, la cinta narra la historia de cinco jévenes trabajadores de la Universidad de Puebla
que, aprovechando el dia de asueto de la independencia mexicana, se ponen de acuerdo para subir la
montafia La Malintzin o Malinche. Sin embargo, su viaje se ve interrumpido por el mal clima, asi que
deciden pasar la noche en el pueblo San Miguel Canoa, que esta a las faldas del volcan. Sin sospechatlo
y debido a diversos factores, los jovenes son acusados por los aldeanos de comunistas, asesinos y

rateros, por lo que son atacados por la horda resultando en el linchamiento de dos de ellos.

La historia basada en hechos reales, fue sepultada entre decenas de notas sobre el movimiento
estudiantil en aquellos dfas y tras los tragicos eventos ocurridos en la Plaza de las Tres Culturas en
Tlatelolco, mismas que ocuparon los espacios de todos los medios noticiosos. No obstante, con los

afios sirvié de simil para hablar de los animos caldeados y la politica reinante en esa época. Los

340 Emilio Garcia Riera, Historia documental. . ., op. cit., Vol. 17, p. 68.
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elementos mas vergonzosos que caracterizaron a la administracion de Diaz Ordaz como la represion
politica, la intolerancia a los jévenes y la justificacion del uso de la fuerza contra su poblacién, bajo la
excusa de mantener el orden y la paz, se repiten fuertemente en esta pelicula producida por Conacine y
el STPC. Si bien algunas criticas en contra del filme sefialaron los puntos débiles, la cinta se mantiene

fuerte y contundente con el paso del tiempo.

Nada menos que Jorge Ibargliengoitia, reconocido escritor y periodista mexicano, fue quien dedicé un
articulo en su momento a apuntar las debilidades de Canoa. Ahi manifesté que la cinta probablemente
trascenderfa como una obra maestra y podria manejarse como el “ejemplo deslumbrante de la «apertura
democratica»”3*, pero considerd que algunos tratamientos de la misma eran equivocos. La critica va
dirigida en tres sentidos principalmente: primero contra los reiterados apuntes del guién para identificar
al responsable de la historia “por si entre los espectadores hubiera uno tan ignorante que no se dé
cuenta de que un cura negro que usa anteojos negros y come sentado mientras los que le rodean estan
de pie o hincados, tiene por fuerza que ser el villano”3#%; también rechaza el exceso de violencia
retratado por Cazals y, en tercer lugar lo que, desde su perspectiva, es eximir de responsabilidad al
poder gubernamental: “Témese nota: una pelicula de denuncia relacionada con los acontecimientos de

1968, presenta como culpable a un cura de pueblo y como salvacién a los granaderos.”3+3

De acuerdo con el propio Felipe Cazals la pelicula fue tomada erréneamente como una alegorfa del 68,
pero después él mismo afirmé que efectivamente resulta representativa del momento histérico de la

lucha estudiantil:

Es que retrata precisamente el estado medieval de este pafs, sobre todo en el 68, dominado por la
presencia de un presidente de la repiblica torvo, aterrado, y al mismo tiempo colérico y peligroso.
Eso no esta contenido en Canoa, ni era la intencién de Canoa, pero creo que, salvo la pelicula de
Leobardo Lépez Aretche, [...] hay muy pocas peliculas que se refieran, que yo recuerde, a ese

momento histérico. 344

Justamente, la historia no es una exacta metafora de lo que sucedi6 el 2 de octubre en Tlatelolco, pero si
es un concentrado de las condiciones en las que actuaban las autoridades y grupos mas viejos y

conservadores, quienes tenfan manifestaciones de repudio contra los jovenes y una lucha irracional

341 “Canoa ¢Cine de denuncia?” por Jorge Ibargtiengoitia, Excélsior, 22 de marzo de 1976.

342 Idem.

343 Idem.

34 Leonardo Garcia Tsao, Felipe Cazals habla de su cine, México: Universidad de Guadalajara, 1994, p.138.
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contra aquello que les pateciera iba a derrumbar al viejo cuadro costumbrista conservador. En este

sentido, el rol del cura juega un papel fundamental.

Si bien es cierto que en esta pelicula se sefiala al cura (Enrique Lucero) como autor intelectual de los
crimenes, es un personaje que tiene varios elementos que podrian tomarse como un guifio al tema que
en el trasfondo se esta tratando. Primero hay que resaltar que los hechos reales remiten a que, en efecto,
el cura fue el instigador del linchamiento y no sélo de los estudiantes, sino también de un aldeano y a

un familiar de éste quienes habian ofrecido su casa a los jovenes.

Asimismo, y aunque no era precisamente el interés perseguido por Cazals3*, la apariencia del cura es
muy similar al aspecto de Diaz Ordaz, con un comportamiento por demas parecido al del expresidente:
es ultra conservador y manipulador, y por sus acciones se vislumbra que muy probablemente se crea
superior a los demds, capaz de preservar el orden y la moral a costa de los mismos aldeanos. Por ello, el
manipuleo y la extorsion de la iglesia hacia sus pobladores, representada aqui por el sacerdote, funciona
gracias a la corrupcién y el apoyo del gobierno local, y aunque esto no se explica, hay un “Testigo” que
hace referencia a todo un contexto de pobreza e ignorancia propiciadas por sus dirigentes: “Traen

acuerdo el padre y el gobierno”.

El cura tiene el control de la gente, dice una voz en off, “quienes estin contra él aducen que tiene un
dominio completo de buena parte del pueblo. Es el cacique, pone alcaldes, regidores, jueces de paz,
controla el poder, es ademas tesorero de la junta de mejoras, tesorero de la junta del agua potable, de la
luz eléctrica, etcétera.” Gracias a €l se tiene agua y carretera, segin unas versiones, pero también
extorsiona, corrompe, violenta y se beneficia de la pobreza y la ignorancia. Este sacerdote dista mucho
en términos cinematograficos del que era representado en otras épocas, como bien apunta Francisco

Sanchez:

Su sacerdote catélico no es ni Domingo Soler ni Cantinflas ni el Arturo de Coérdova de La cindad de
los nifios. No es un cura canonizable. Es simple y sencillamente un sinverglienza que manipula el
fanatismo religioso en su provecho particular.

En el drama de San Miguel Canoa, sin embargo, no es imperioso buscar un culpable individual.
El parroco que instiga al linchamiento (Enrique Meza Pérez en la vida real) es cuando mucho un
villano circunstancial. El verdadero culpable, segtin se desprende de una lectura atenta del filme de

Cazals, es la situacién del desamparo y miseria en que estd inmersa la aldea del drama, un

345 Idem.
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lamentable estado de cosas que no es privativo de ningin punto geografico especifico, sino del pais

entero. Canoa es México.34

Efectivamente, el verdadero sentido del filme subyace en el argumento y la forma en la que esta
estructurado. La historia es retratada con un realismo abrumador, que de no ser por el tratamiento del
guién habria caido en el facilismo del morbo y el melodrama. Pérez Turrent acert6 en el guidn al bajarle
el tono amarillista a los cruentos eventos a través de dos elementos: el primero enterando al espectador
que iba a presenciar estos acontecimientos con la escena inicial en una redaccién donde un sujeto toma
nota: “cinco empleados de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla fueron linchados esta

noche por mas de dos mil habitantes del pueblo de San Miguel Canoa al ser tomados por estudiantes”.

El segundo elemento fue intercalar de forma paralela la historia de los excursionistas con escenas tipo
documental en las que se entrevista a “El Testigo”, otro personaje protagonista aunque algo distanciado
de los hechos, inspirado en un campesino que efectivamente fue testigo y que en la pelicula es
interpretado por Salvador Sanchez. No sélo el Testigo narra los elementos estadisticos e histdricos de
San Miguel Canoa, pues también aparecen fragmentos relatados con voz en off, pero baja los datos
oficiales a los verdaderos hechos. Pérez Turrent recoge del Testigo lo que en realidad sucedi6, la
realidad de los pobladores e incluso algunos sus didlogos fueron insertados en el filme: “«Yo le quiero
decir algo: va a salir algo de chingadera de este pueblo, ya traen algo, yo sé porque va a haber un

desmadre», fue tal como se lo dijo el entrevistado a Tomas”3+7.

Las partes que conforman Canoa son tan diversas como las fuentes que consulté Tomas Pérez Turrent
y que nutrieron la cinta filmada por Felipe Cazals. Estd la investigacién de datos estadisticos y
socioeconémicos del pueblo, también existid la consulta hemerografica, pero la que en sus palabras
resulté la mds importante fue conseguir el testimonio de los tres sobrevivientes del linchamiento:
Roberto Rojano Aguirre (Jaime Garza), Miguel Flores Cruz (Carlos Chavez) y Julidn Gonzélez Baez
(Roberto Sosa). Como el guionista lo refiere, fue en junio de 1974 cuando logré entrar en contacto con
ellos, quienes al final se involucraron en el proceso de realizacion de la pelicula e incluso desempefiaron

un pequeflo rol cada uno.3*8

El impresionante trabajo del guién fue un duro trabajo que rindi6é diversos frutos, pero no sélo es una

parte indispensable de la pelicula, sino que fue el origen del proyecto de Canoa. Recién incursionado al

346 “Fulgor sobre la noche: Canoa”, por Francisco Sanchez, epilogo en Tomas Pérez Turrent, Canoa, México: Casa Juan
Pablos, UAM, 2007, p. 238.

347 Leonardo Garcia Tsao, gp. cit., p. 136.

348 Tomas Pérez Turrent, “Una experiencia alrededor de Canoa”, en revista Ozro cine, No. 2, México: FCE, pp. 8-12.
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guionismo con esta investigacion, Pérez Turrent tenia contemplado trabajar con Jorge Fons quien al
tinal decliné dirigir la cinta, ademas de que iba a ser producido por Alpha Centaury. No obstante, el
proyecto prosperd y se sumd al proyecto por invitacién del escritor Felipe Cazals, quien le darfa un
toque muy personal al filme con la ayuda de Alex Phillips Jr.3# El trabajo de realizacién no es cosa

menort, Cazals explica:

La virtud de Tomas es redimensionar cada vez la historia de estas victimas y llegar al final. Mi
problema como director era decidir qué shofs eran los claves para crear la emocion del publico y eso
s{ me costé mucho trabajo. Cuatro estan bien situados y tres no estan bien situados, ése ya es un

problema de puesta en escena.?>

El impacto de la secuencia del linchamiento causa tal conmocién, que aun los episodios informativos,
los previos, los interludios y hasta los posteriores en los que se retrata incluso la justificacién del padre
(Lucero), no logran acallar la tempestad que se desata hacia el final con la barbarie. En efecto es terrible
la contemplacién de hechos tan atroces: las voces de mujeres y hombres por igual, gritando maldiciones
en contra de gente desprotegida; los multiples brazos levantando antorchas y machetes con los que
atormentaran a sus victimas; el odio y el miedo en los rostros de los jovenes y los pobladores, mientras
se ven circulando por ahi uno que otro, ahogados de borrachos; la ignorancia y la pasividad de los que

son testigos silenciosos, y la nula accién de las autoridades.

Los planos abiertos que muestran a la multitud enardecida, con sed de sangtre y una venganza infundida,
en tomas que a pesar de la oscuridad de la noche dejan ver a los jévenes tirados en el lodo mientras dos
personas en primer plano intercambian saludos como en un dia cualquiera: “;Qué dices, cémo estas?
¢Coémo estan tus animalitos?”. La toma en la que Roberto levanta la mirada tratando de descifrar quién
los mira mientras los golpean con machetes y piedras a él y a Julidn resulta estremecedora, pues se
observa la iglesia totalmente iluminada sélo contrastada por las sombras del parroco y las personas que

lo cuidan, como un simbolo de quien los persigue y castiga.

Cazals no se tienta el corazon y presenta los hechos con la crueldad de la realidad, la violencia exaltada
por quien ostenta el poder y persigue intereses politicos y econémicos, pero audazmente cargados a
responsabilidad de otros, aquellos que han sido inyectados con la ira y el miedo. ¢No es esta una clara

imagen de lo que sucedia con el gobierno federal en el 68?

3% Leonardo Garcfa Tsao, gp. cit., pp. 123-124.
30 Thidem, p. 136.
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Las victimas inocentes, los chivos expiatorios de una politica de odio y represion
decretada desde la soledad de su palacio por Gustavo Diaz Ordaz, los jévenes empleados
universitarios que pretendfan ascender el volcan de La Malinche, adquirieron para los
lugarefios de Canoa el rostro de los demonios del sistema: los estudiantes, los comunistas,
“los que vienen a violar a nuestras mujeres y a robar a nuestros hijos para enviarlos a
Mosct”. (Habia que acabar con ellos! La extraordinaria pelicula de Felipe Cazals nos lleva

a compartir casi visceralmente su terrorifica pesadilla.!

Cazals tomo el riesgo y filmé atn con la tension de estar cerca del pueblo donde todo habia acontecido,
ain con el riesgo de la tematica y de ser un filme auspiciado por el gobierno. Si bien era un cineasta
preparado por el IDHEC de Paris32 y tenfa experiencia como asistente de director en Italia, Espafa y
Francia, ademds de haber realizado seis largometrajes previos a Canoa, el factor mas importante que
jugaba en su beneficio era su caricter impulsivo y audaz, que al final se proyecta cuando se analizan las

condiciones las que se hizo el filme y lo que vino después, con su estreno.

Como ¢l mismo recuerda, hubo una proyeccién en Los Pinos con Luis Echevertia y otras autoridades
incluyendo a Rodolfo Echeverria, a la que fue invitado y tras la cual el Presidente le pregunt6 al cineasta

si recordaba quién era secretario de Gobernacién en el 68.353

[--.] fue lo unico que dijo. Me era muy dificil decirle que no sabia porque su hermano, que era el
director del Banco Cinematografico y maxima autoridad del cine mexicano habia coproducido la
pelicula y estaba contento con ella, aunque tampoco esperaba eso. Suprema ironia para el sexenio
echeverrista, y lo sé de buena fuente: se sienten muy orgullosos de Canoa. [...] Los que la hicimos —
yo, muy personalmente— no acabamos de entender por qué o cémo, salvo por ese concepto de

aperturismo, no lo bloquearon.*

Parece incoherente que la cinta haya pasado la censura, pues como deciamos en este sexenio se negaba
que tal existiera, pero muchos se segufan manifestando en contra de la “supervision” que anulaba
proyectos desde su etapa de preproduccion. A propésito de esto, la cinta arremete casi de forma directa
contra el Ejército en una secuencia muy al principio, marcada con la leyenda “16 de septiembre de

1968”: el sonido de tambores y trompetas se complementa con una gran cantidad de militares

31 “Fulgor sobre la noche: Canoa”, por Francisco Sanchez, epilogo en Tomads Pérez Turrent, Canoa, gp. cit., p. 237.

32 Aunque no completé el curso ni ninguno otro, incluyendo sus estudios en el Liceo Francés donde fue expulsado por mala
conducta, de la Academia Militar que abandond, e incluso del CUM y de un curso de medicina, para finalmente terminar como
oyente de la Facultad de Filosofia y Letras y mas tarde como becario del IDHEC, de acuerdo con Perla Ciuk, gp. cit., p. 132.

353 Leonardo Garcia Tsao, gp. cit., p. 140.

354 Idem.
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marchando, intercalados con una silenciosa caminata de familiares y jovenes afligidos, con mantas
extendidas en las que reclaman justicia mientras hombres vestidos de negro cargan dos féretros al
frente. Ambos grupos se encuentran frente a frente en la interseccion de las calles por las que transitan,

pero cada uno sigue su rumbo.

Decfamos desde el inicio y decimos atn después de analizar un poco la historia de la pelicula, que ésta
resulta un ejemplo que desafia y pone en controversia las razones de la apertura en el sexenio

echeverrista. Roberto Garza Iturbide reflexiona sobre ello:

Pero, hagamos memortia, cualquier cosa era posible en la administracién de un hombre
que ejercia el poder de manera esquizofrénica. Por un lado comandaba la guerra sucia en
contra de los movimientos de izquierda nacionales y, por el otro, establecia sanas
relaciones diplomaticas con gobiernos socialistas como el de Fidel Castro en Cuba. Con
una mano ordenaba el asesinato de Lucio Cabafias y su gente, y con la otra ofrecia asilo
politico a los socialistas chilenos. Con una torturaba a jévenes, desaparecia a opositores y
atentaba contra la libertad de expresion, mientras con la otra apoyaba la produccién de

filmes como Canoa y E/ apando.3>>

Cazals tuvo con Canoa una oportunidad tnica de entrar y trascender en la historia del cine mexicano,
pues ademas en una forma de valoracién internacional es importante destacar que obtuvo el Oso de
Plata en el Festival de Cine de Berlin en 1975. El filme se complement6 con E/ apando (1975) y Las
Poguianchis (1976) en lo que se denomin la “trilogfa de la violencia”. Estos ensayos personales fueron el
reflejo de lo que se ha percibido como una obra era contestataria, que buscaba transgredir y motivar la
critica del sistema. Canoa es el reflejo del México barbaro, estancado en la violencia por la ignorancia, la

pobreza y el odio inspirado por sus propios dirigentes.

4.7. Los albaifiiles, de Jorge Fons. 1976.

Llegamos al término del sexenio de Luis Echeverria. Desde un afio atras en los titulares de prensa
aparecian cuestionamientos sobre el futuro del cine y si su politica se mantendria igual, con la ayuda del
Estado. La respuesta de las autoridades iba en términos de confianza, pues para entonces ya se sabfa
que Lopez Portillo ocuparia la silla del 4guila y éste ya se habia manifestado a favor del cine nacional.

Recordemos que después del 22 de abril de 1975 se habfa alentado al Banco Nacional Cinematografico

3% “Actualidad de Canoa” por Roberto Garza Iturbide, introduccién en Tomas Pérez Turrent, Canoa, op. cit., p. 9.
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para que tomara accién y descartara a la iniciativa privada, creando una industria filmica totalmente
estatizada. Es por ello que a partir de 1976 y todavia hasta 1978 se mantuvo un impulso en la

produccién filmica que ha sido reconocida como lo mejor en la historia del cine mexicano.

Resulta pues, un afio de buenas producciones entre las que podriamos mencionar Eznocidio: notas sobre el
mezquital de Paul Leduc, Cascabe/ de Ratl Araiza, Cuartelazo, de Alberto Isaac, La casta divina de Julian
Pastor, entre otras. Cada una representa una obra fundamental e interesante para su analisis, sin
embargo, hemos optado aqui por una obra que se impone como imprescindible de la época
echeverrista: Los albariles, de Jorge Fons. Con caracteristicas del cine autoral, esta cinta fue realizada por

un joven cineasta que ya venia consolidando su trayectoria desde finales de los afios sesenta.

Veracruzano de nacimiento, Jorge Fons formé parte de la primera generacién del CUEC al realizar sus
estudios en direccion de cine de 1963 a 1967. Incursioné como asistente de direccion en 1964, dos afios
después fungié como coordinador de produccién de Los caiffanes y en 1969 realizé su primer
largometraje, E/ quelite. Sin embargo, su trabajo comenzé a ganar importancia durante el sexenio de
Echeverria con la realizacién de Los cachorros (1970) y mas adelante con el episodio Caridad de la cinta
Fe, Esperanza y Caridad (1972), cortometrajes dirigidos por Luis Alcoriza, Alberto Bojorquez y Fons, en
ese orden’ Caridad, ganador de dos premios Ariel por mejor actriz (Katy Jurado) y mejor actor
(Pancho Coérdova), fue el tnico incluido en la nominacién a pesar de formar una unidad con los otros

tres relatos, pues su excelente realizacién hablaba por sf sola.

A partir de entonces, Fons fue reconocido abiertamente por su capacidad para retratar temdticas
sensibles a las clases sociales bajas y a sus problematicas, con un ojo casi de sociélogo. Quiza por esto, a
mediados de los setenta le surgié la oportunidad de filmar una novela de Vicente Lefiero, que en
realidad habifa sido llevada primero al teatro con gran éxito. La historia era admirada por diversos
personajes de la cultura, quienes ambicionaban hacer su adaptacién al cine. Los primeros en adquitir los
derechos autorales fueron Ignacio Lépez Tarso y Gabriel Retes, quienes después del tiempo fijado
petdieron esta oportunidad. En 1971 se apresur6 a adquirirlos Luciana de Cabarga, quien queria llevarla
a la pantalla grande con el director Carlos Lozana Dana.s” Para 1972 el cineasta Rubén Broido también
manifestarfa su intencion de filmar Los albailes™8, lo cual concluyé en 1974, cuando representantes del

Consejo Directivo de la Sociedad de Escritores Cinematograficos de Radio y Television (SECRT)

3% Perla Ciuk, op. cit., p. 247.
37 “Luciana Cabarga adquitié ‘Los albafiles’ para el cine”, Esto, 22 de mayo de 1971, p. 14-B.
38 “En febrero «Los albafiles»”, Esto, 23 de noviembre de 1972, p. 13.
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resolvieron que los derechos efectivamente le pertenecian a Vicente Lefiero, quien para entonces ya

habfa anunciado su intencién de trabajarla con Jorge Fons.?»

El guién fue resultado de una ardua colaboracién entre Lefiero, Fons y Luis Carrién, un reconocido
guionista, escritor y periodista mexicano. Fons recuerda que por seis meses trabaj6 al lado de Lefiero
para terminar un primer tratamiento en el que el escritor determiné qué quedatia de la novela y obra de
teatro, y luego, otros seis meses con Carriéon con quien hizo trabajo sobre aspectos sociales y del
lenguaje.’0 La diferencia entre este largometraje y Caridad con el cual fue comparado constantemente
por los criticos de cine debido a su tematica —e incluso tal vez por la similitud de algunos personajes,
entre ellos los interpretados por Katy Jurado—, reside en que mas alla de “una serie de vicisitudes a la
que se enfrenta la clase social baja, [...] se tratan de formas de trabajo, de relacion social, vinculos de

una clase con otra, de los érganos represivos con la clase a la que pertenecen.”36!

Los albariiles arranca con el asesinato de don Jesus (Ignacio Lopez Tarso), el velador de una construccion
de edificios de lujo. Su muerte, violenta y a la vez silenciosa, es investigada por un policia joven e
ingenuo que piensa poder hacer justicia; sin embargo, va descubriendo no sélo la forma de operar del
sistema y los distintos méviles que hacen sospechosos no sélo a los albaiiiles, sino también a los duefios
de la compafifa constructora. A partir de entonces se empieza a desentrafiar la vida del velador, que es

victima y verdugo, asi como el estilo de vida de la clase marginada frente a una clase mas afortunada.

Aunque no hemos encontrado referencias acerca de que el argumento parta de una historia real, en
investigaciéon hemos detectado una noticia parecida a los hechos que pudo servir de inspiracién a
Lefero. La nota de E/ Nacional titulada “De brutal varillazo fue asesinado un desconocido en una
construccién”, describe la escena de un crimen en la que un desconocido fue descubierto asesinado en
una obra en construccioén. Al parecer habia tratado de defenderse, pero recibié una gran cantidad de
golpes con una varilla hasta perder la vida. En este caso el ingeniero de la obra de apellido Aoyama
Fuyikawa habia mencionado al velador, “Luciano”, como el posible asesino, pues no tenfa referencias
de él mas que habia llegado tres meses antes pidiéndole ayuda para trabajar ahi porque venia de la

provincia.362

359 “El caso de «Los albafiiles» es ya un puro «margallate»”, por Alcantara, Eso, 6 de agosto de 1974.

360 Eduardo de la Vega Alfaro, Conversaciones con Jorge Fons, México: Universidad de Guadalajara, 2005, p. 169.

361 Jorge Fons, “Jorge Fons. Filmografia”, revista Imdgenes, México: publicacion de Unomidsuno, Ed. Uno, volumen 1, nimero 2,
noviembre de 1979, p. 45.

362 “De brutal varillazo fue asesinado un desconocido en una construccién”, E/ Nacional, 3 de enero de 1962, p. 4.
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Esté o no inspirado en un caso real, el trabajo que hicieron Lefiero, Fons y Carrién al guién para cine lo
dota de una sensacién casi documental. Es un acercamiento minucioso a un hecho que bien podria
contener diversas metaforas de la vida e incluso religiosas, como lo advirtiera Emilio Garcia Riera en un

articulo escrito para Proceso:

Ese velador no en balde se llama don Jesus, puesto que en algin momento puede decitle a otro
personaje: “Para eso estoy aqui... para cargar con tu mugre y la de todos los demas”. El viejo don
Jesus, vicioso y ladrén, es asesinado para que expie de alguna manera las culpas de todos: su
muerte, que puede haber sido provocada por cualquiera de cuantos lo rodean, simbolizara el precio

de una corrupcién social. 363

No obstante, Fons rechazé que hubiera algun atisbo de una metafora religiosa en la pelicula: “Aqui
todos los acentos y subrayados estin en lo social y lo politico: la explotacién, la corrupcién, la
impunidad, la ilegalidad, la injusticia, la desigualdad, la frustracién de los suefios y el amor que lucha por
existir.”34 Hste punto sin embargo, parece no haber sido del todo satisfactorio para el autor de la

novela:

Tardamos cerca de un afio en elaborar, en discutir cada secuencia del guién. Nuestras citas de
trabajo se aplazaban de continuo, cuando no se prolongaban, se complicaban o se desvirtuaban de
tanto alegar sobre el populismo demagdgico de Luis Echeverria. [...] Y aunque el resultado final
fue bueno, quiza muy bueno [...], Los albariles reflejé con tino las obsesiones socialistas de Fons

pero no logré transmitir el mundo magico, religioso, que segun yo transpiraba mi novela.?%

En estas declaraciones contrastadas es posible vislumbrar que los objetivos que cada uno perseguia al
trabajar Los albasiles tenfan algunas diferencias. A pesar de esto, los méritos del filme se cuentan solos,
desde los aspectos metaféricos hasta una contundente perspectiva sociologica, ésta tltima perspectiva y
decisién del cineasta, de quien podriamos deducir, acoplé el relato a las necesidades que tenfa como
autor. Fons se mantiene fiel a lo que hasta entonces habia tratado de reflejar en sus anteriores trabajos y
logra con Los albaiiiles consolidar lo que ya habia atisbado en Caridad, la injusticia, la corrupcion y la
tragedia de la que se tifie una historia donde esos dos elementos se mezclan con la pobreza y la

ignorancia.

363 “Espléndida galeria de personajes”, por Emilio Garcia Riera, Proceso, 5 de febrero de 1977, p. 71.
364 Eduardo de la Vega Alfaro, Conversaciones con Jorge Fons, op. cit., p. 174.
365 Gerardo de la Torre, Vicente Lerero: vivir del cine, México: Universidad de Guadalajara, 2007, p. 63.
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En la cita de Lefiero hemos dejado a propdsito el comentario que hace sobre los debates que sostenian
los tres responsables de la adaptacién sobre como se habria de posicionar la historia respecto a la linea
politica del sexenio en turno. Nos ha parecido interesante detectar el sentir del autor del argumento
respecto al tiempo en el que vivian, porque ademas no dice realmente en qué sentido iban los alegatos,
pero el saber que habia puntos discordantes entre él, Fons y Carrién resultan interesantes, pues a pesar
de todo se mantiene una critica al sistema politico que al final nutre los ambientes que se exponen en la
cinta. Fons lamentaba que el haber recibido apoyo econémico del Estado —pues la cinta la produjo
Conacine y Cinematografica Marco Polo— demeritara la obra ante los ojos de algunos criticos: “Tratan

de endosatle al cine entonces las cuentas negras del régimen’36.

A pesar de lo que dijera la critica, existen esos sefialamientos que mencionabamos y que mueven a la
reflexion. Podriamos enumerar por ejemplo la secuencia que nos gustaria denominar “Tienda de raya”,
pues guarda semejanza en lo que vemos que el salario como llega se va al expendio de cerveza. La
escena comienza con el Chapo, maestro de la obra (Salvador Sanchez), dando a cada uno su paga
correspondiente y el Patotas (Adalberto Martinez Resortes), indignado por lo poco que recibe, responde
con gritos: “{El delegado, el sindicato, puras tranzas, nomas pa’ tumbarle a uno la luz!”. Sin embargo, en
seguida se observa como el Chapo le extiende a Jacinto (José Carlos Ruiz) dos billetes mientras
intercambian sonrisas, pues enseguida nos enteramos de que son compadres y que el Chapo roba

material de la construccién para incluso regalarle a Jacinto.

Si bien ahf se ejemplifica la corrupcién entre los mismos compafieros de trabajo, nos enteramos que no
port ser albafiles son todos iguales, el maestro de la obra tiene dominio sobre sus colegas. Igual sucede
en otro ambito: las autoridades. Fons muestra en escena a tres agentes vestidos de traje que acosan a
Isidro (José Luis Flores) frente a Jacinto para obligatlo a aceptar que fue supuesto testigo del asesinato.
Cuando el albadil trata de defender al adolescente un policia lo golpea y luego se llevan al nifio a un
cuarto contiguo. Jacinto recuerda en un flashback el momento cuando se entera que su hijo ha muerto y
regresa al presente cuando los tres policias botan a Isidro golpeado, entonces el agente Pérez Gémez
(Jaime Fernandez, medio hermano de Emilio Indio Fernandez) le dice a Isidro: “Ahora habla, jhablal”;

en el rostro del nifio se ve dibujado el terror mientras sefiala llorando a Jacinto.

La secuencia culmina cuando Mungufa (Eduardo Casab), el joven agente encargado del caso, llega a
detener la tortura que le estan propinando a Jacinto, metiéndole la cabeza a un tambo con agua:
“Déjenlo! Aqui se van a hacer las cosas como se debe Pérez Gémez”; a lo que el policia le contesta

sonriente: “¢Y como las estamos haciendo?”. En ese breve instante estamos siendo testigos de como ha

366 Eduardo de la Vega Alfaro, Conversaciones con Jorge Fons, op. cit., p. 179.
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operado la justicia en México, mediante el arrebato de los derechos humanos y la imputacién de delitos
a gente que podria ser inocente mediante testimonios obligados. Para rematar, en un toque que
parecerfa de humor negro, los agentes discuten al ver que su “trabajo” es echado para atras:
“Llévenselo!”, “cA donde?”, “Yo qué sé, pregintale a Mungufal”, “;Carajo ponganse de acuerdo, uno

aqui chingandose nomas a lo pendejo!”

Contrario a lo que pudiera parecer, en Los albariles tampoco se hace un juicio contra estos agentes, pues
en breve nos enteran de la existencia de un policia con rango superior que amenaza a los agentes con
datle pronto el nombre de cualquier responsable, pues a su vez estd presionado por autoridades del
gobierno local para dar resultados sobre la seguridad social. Si esto parece de tono exagerado, el circulo
de corrupcién que se presenta en este filme fue por desgracia uno de los modos de operar que tomé
fuerza en el sexenio siguiente, el de José Lépez Portillo (1976-1982), cuando Arturo Durazo Moteno,
conocido como “El Negro Durazo”, instaur6 la Division de Investigaciones para la Prevencion de la
Delincuencia (DIPD) en 1976 en la Ciudad de México. Contrario a lo que supuestamente perseguirfa
dicha institucién, El Negro Durazo propicié la proteccién de delincuentes, la “siembra” de delitos a
gente inocente y la tortura durante los interrogatorios, entre otros atropellos a los derechos civiles,
ademas de acosar a los policfas para entregarle una “cuota” quincenal que superaba por mucho a sus
ingresos, obligindolos con ello a utilizar la justicia de forma tergiversada. El Negro Durazo sin
embargo, ya operaba desde el gobierno de Diaz Ordaz cuando trabajé en los grupos de represion al

movimiento estudiantil de 1968 y mis tarde, en el grupo de Los Halcones.?7

Estos apuntes politicos que parecen al margen de la historia, rodean asi le relato de carencia de los
albafiiles, personsas humildes que construyen casas, irdnicamente, para personas con mejores
oportunidades. Este retrato abrié ademas la percepcién que se tenfa en el exterior acerca de las
condiciones del pafs, un México folclérico y turistico, lleno de esplendor cultural y gente amable, vivia
en realidad en la precariedad. La Cinemateca Boliviana sefialé este punto en un boletin hecho para un

ciclo de cine mexicano que realizaron:

Para quienes se han acostumbrado a ver el México de los folletos turisticos esta serd la
demostracién de que en aquel pafs existe una sociedad tremendamente sacudida por innumerables

conflictos que parecen haber desembocado en un callejon sin salida. La corrupcion

367 “Arturo Durazo Moreno: Lo més negro de un simbolo de corrupcién y abuso del poder, a 12 afios de su muerte”, por Ana
Leticia Hernandez Julian, tomado del portal de internet de Sinembargo, publicado el 5 de agosto de 2012 y recuperado el 8 de
julio de 2017 en: http://www.sinembargo.mx/05-08-2012/317734 También se puede consultar “El jefe de ayudantes de
Durazo se confiesa”, Proceso, México: 24 de septiembre de 1983, recuperado el 8 de julio de 2017 en:
:/ /www.proceso.com.mx/137020/el-jefe-de-ayudantes-de-durazo-se-confiesa; y José Gonzalez Gonzalez, Lo negro del negro
Dﬂmzﬂ México: Ed. Posada, 11* edicién, 1984. El libro ya no se ha vuelto editar pero se puede consultar en el blog:
lo-negro-del-negro-durazo-jose-gonzalez.html donde es posible leer su transcripcion.
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institucionalizada aparece entonces como la otra cara de la moneda de una miseria y una
explotacién de la cual dan ejemplo estos albafiiles que se juegan la vida en los precarios andamios
que se balancean en las fachadas de los lujosos edificios en construccion para luego retornar a los

bald{os llenos de casuchas en los cuales desgastan los sueflos que una vez pudieron tener.368

Estos apuntes se fortalecen con la sensibilidad artistica del cineasta, quien tiene un especial sentido de la
estética y lo demuestra desde la primera secuencia: el asesinato de don Jesds fondeado con la obertura
de la 6pera Alkestes de Gluck. Si bien Fons afirmé que la musica la utiliz6 “como un apoyo dramatico vy,
después, como una metafora intertextual”3® por la historia contada en la 6pera, resulta una propuesta
interesante que en esa época era poco utilizada en el cine mexicano. Asimismo, la fotografia de Alex
Phillips Jr. y el manejo de los planos que van transitando con armonfa hacia el rostro del velador
sorprendido por la muerte y que lo siguen hasta quedar inerte mientras una paloma vuela afuera del

complejo en construccion relajan la crudeza de los hechos sin por ello perder su realismo.

Las transiciones elipticas resultan originales e interesantes, pues recurre a otro tipo de ensambles que
casi podrian ser coreograficos. El espectador debe mantenerse atento, pues no se sabe en qué momento
la situacién cambiard de presente a pasado o viceversa. Asi sucede en la secuencia en la que Isidro
descubre el cuerpo del velador en un charco de sangre y sale disparado bajando las escaleras, gritando:
“Mataron a don Jesus! {Mataron a don Jesuds!”, hasta caer en un hoyo que parece su tumba de donde
los albadiles lo ayudan a salir entre butlas; sin hacer corte la camara gira para enfocar un primer plano
en el que estan el ingeniero Federico (José Alonso) y Chapo, en lo que podemos adivinar, es la historia

previa a la muerte de don Jesus.

Los albaiiiles obtuvo un Oso de Plata en el Festival de Cine de Berlin de 1976. El trabajo de Fons se
sum6 a aquellos filmes que aprovecharon el apoyo del Estado, pero no por ello limitaron sus
propuestas e hicieron proyectos autorales y criticos. Sin embargo, un nuevo sexenio liderado por Lopez

Portillo cambiaria nuevamente la historia del cine mexicano.

368 “Los albafiles”, por Pedro Susz, Bolivia: Cinemateca Boliviana, ciclo 24 Joven Cine Mexicano, no. 25, 1979.
369 Eduardo de la Vega Alfaro, Conversaciones con Jorge Fons, op. cit., p. 176.
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Conclusiones
¢Es posible transformar a un pais por su cine?
El Estado y el Cine en México, dos instituciones que pueden aliarse por

un fin comun.

El objetivo principal de esta tesis consiste en dar respuesta a dos preguntas: ¢es posible transformar
socialmente a un pais por su cine? y ges posible crear estrategias afines entre el Estado y los sectores
culturales para beneficiar a la sociedad mexicana? Hemos llegado al final de la investigaciéon y dado un
recorrido, primero tedrico sobre dos aspectos del cine: su potencial como arte y como industria, pues a
partir de esto determinamos su importancia como una herramienta no sélo de dominio, sino también
de aproximacion social y de apertura a las propuestas sensibles y reflexivas que conlleva una obra de

arte.

Enseguida analizamos en un rapido repaso historico las transformaciones que ha sufrido el cine a nivel
nacional con el interés de descubrir a qué se deben dichas modificaciones, y concluimos que en su
mayoria se dan en funcién de los intereses politicos que se persiguen en cada sexenio. Finalmente
hemos analizado el periodo que nos atafie, dando algunos ejemplos en los que visualizamos el potencial
del cine como propuesta autoral con relacién a su contexto sociopolitico y la forma en la que cada autor

visualiz6 diversos tépicos cercanos a la realidad mexicana que querfan retratar.

En torno a esta reflexién hemos determinado que el cine tiene la capacidad de llegar a una gran
cantidad de personas, pues su lenguaje basado en imégenes y sonidos lo vuelve un medio de
comunicacion flexible y de gran alcance, con un rango incluso mas elevado que los que tiene la
literatura u otras artes. En este mismo tono de ideas, hemos concluido que si bien la cultura ha sido
aprovechada por grupos de poder que la insertan en modelos fabriles, esta misma proporcién ha
permitido que sea democratizada. Recordemos que hemos partido de la teorfa propuesta por
Horkheimer y Adorno que postula que el arte fabricado en masa es un instrumento de manipulacién y
venta, pero luego surgieron otras perspectivas que visualizaron en esa cultura masiva la posibilidad
acercar el arte al pueblo, la cual hasta entonces habfa sido un bien al que s6lo podia acceder una

pequena élite privilegiada.
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De tal suerte que el cine en México, con un costo que iba desde los 10 centavos a finales del siglo XIX
hasta los casi 40 pesos en 1976, se consolidé como un medio de entretenimiento accesible al publico de
cada época. Su valor no consistia inicamente en un ingreso econdémico, pues como hemos analizado, el
cine en México dista mucho de ser un negocio rentable, con excepcién de las salas exhibidoras bajo
circunstancias especificas. Su otro valor era la identificacién del mexicano con respecto a los valores
proyectados en la produccién del momento, es decir, las consecuencias ideoldgicas de la aplicaciéon de
los métodos de la industria cultural- el sistema de consumo determinado, el reforzamiento de valores de

doble moral y la proyeccion de la imagen nacional hacia el extranjero.

As{ por ejemplo, la identidad del mexicano ha pasado por arquetipos hoy rebasados: primero la figura
del revolucionatio que luego va derivando en el hombre de campo, recio, de buen corazén y mucho
humor, pero fuerte, trabajador, conservador, que lucha por el amor y lleva en las coplas el carifio por su
pais y el nombre de la mujer que lo merezca; mientras que el papel de la fémina puede delimitarse
principalmente en una figura delicada, virtuosa, que se hace valer por su honradez, belleza y virginidad,
que ama tanto a su pafs, como a su familia y si acaso por destino o decisién sucede lo contratio, es

alcanzada por un final tragico.

La nacionalidad es un rasgo que se ha manifestado de forma constante en el ideal cinematografico del
mexicano; sin embargo, imperaban también los valores moralinos que se disfrazaban en términos de
decencia y respeto, pero que al final jugaban un papel fundamental en el sustento de un sistema que
necesitaba guardar las apariencias e imponer la censura y la represiéon para mantener el orden. Este
modelo prevalecié en el cine hasta entrada la década de los sesenta, cuando algunos directores
comenzaron a cuestionarse sobre su propia identidad, sus valores y el rechazo a nivel social con
respecto a la autoridad que supuestamente los representaba. Esto llegé a su limite tras la matanza de los
estudiantes el 2 de octubre de 1968, pues los valores mencionados que hasta entonces habian sido
reforzados a través de los medios de comunicacién y principalmente a través del cine, ya no se

emparejaban con la realidad que enfrentaban los ciudadanos.

Con el consecuente cambio de administracién sexenal hubo necesidad de un replanteamiento acerca de
la postura que asumirfa el nuevo mandatario, pues era evidente que se debia buscar una imagen
adecuada a las exigencias de la modernidad para integrar a la sociedad y ganar un poco del respaldo
social que se habia perdido. Fue asi como efectivamente el gobierno de Luis Echeverria Alvarez se
promulgd en favor de la apertura y una de las industrias que se beneficié de ello fue la cinematografica,

la cual al final fue utilizada como un medio para legitimar el mandato echeverrista.
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A través del nombramiento de Rodolfo Echeverria al frente del Banco Nacional Cinematografico, y
mediante el apoyo del gobierno federal a la institucion, el cine se volvié mas flexible en varios aspectos
y se beneficié del sistema de apertura: disminuy6 la censura, aunque no dejé de existir y en su lugar la
nombraron supervisién; ingresaron alrededor de 70 nuevos cineastas durante el sexenio®”), mientras que
a los viejos se les siguié dando apoyo estatal para continuar filmando; se aceptaron guiones con claros
cuestionamientos al sistema gobernante y se financié su produccién parcial o total; se consolidé una
industria filmica nacional que al final se estatizé en su totalidad, con la captaciéon de las compafifas

productoras, publicistas, distribuidoras y exhibidoras.

El cine mexicano fue usado entonces por el sistema politico para mantener una imagen de apertura,
pues al simpatizar de esta forma con la clase media se mandaba un mensaje en el que predominaba la
libertad de expresién y la posibilidad de ser ctitico a la clase en el poder. Sin embargo, el gobierno
segufa emprendiendo la “guerra sucia” contra aquellos movimientos armados, principalmente

conformados por obreros y campesinos, que duré durante los aflos setenta:

En ejercicio de un derecho legitimo de someter a aquellos que lo desafiaban por la via armada, el
gobierno recurri6 sin embargo a torturas, desapariciones y asesinatos de decenas de militantes y al
amedrentamiento de sus familias. Mientras se llevaba a cabo esa guerra el gobierno mexicano

alardeaba con posturas progtesistas y a favor del Tercer Mundo.?"!

El gobierno de Luis Echeverria extendia una mano a favor de la cultura, el progreso, la libertad, la
apertura, pero con la otra hacfa efectivo el poder de la fuerza contra la ciudadania. Por ello habfa una
necesidad de proyectar, no sélo al interior del pals sino también al extranjero, la nueva identidad
nacional, en la que prevalecian valores de equidad, de justicia, de libre pensamiento, etcétera. El cine
jugd un papel fundamental en este rubro, pues las peliculas avaladas por el gobierno y presentadas mas
tarde en los diversos encuentros y festivales internacionales, fueron calificadas positivamente por la
critica cinematografica internacional, que destacaba la apertura tematica y las nuevas propuestas

autorales de los cineastas mexicanos.

En este sentido, los nuevos cineastas también jugaron un papel importante, pues pudo haber existido
todo el patrocinio posible, pero sin el talento y las ganas de abarcar temaiticas como las que

consolidaron a la Nueva Generacion del Cine Mexicano, no se habrian obtenido los mismos resultados.

370 Francisco Davalos Orozco, E/ cine mexicano. . ., op. cit., p. 110.
371 Luis Aboites Aguilar, “El dltimo tramo, 1929-2000”, en Nueva Historia Minima. .., op. cit., p. 515.
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La juventud que comenzd a despegar a mediados de los sesenta encontré su consolidacion en este

nuevo periodo administrativo y comenzaron a experimentar y reflexionar a través del séptimo arte.

A pesar de los esfuerzos emprendidos por estos cineastas, quienes abordaron diversas tematicas en las

que cuestionaban el poder del Estado mal empleado, con historias acerca de la corrupcion

Es importante resaltar este punto, pues debido a la investigacion emprendida hemos recopilado algunos
testimonios presentados en el capitulo 4 donde los criticos parecian molestos por el aplauso brindado a
los cineastas y las peliculas citadas, asi como a otras extraordinarias obras filmicas que por espacio no
incluimos. La justificacién basicamente se limita a la relacién del Estado con los autores de estos filmes.
Por ello era importante destacar el hecho artistico y la propuesta de cada autor, pues en ello podemos
argumentar que efectivamente los actores pertenecientes a la industria cinematografica nacional
trabajaron en conjunto con el Estado debido a los intereses politicos que estaban en juego, pero ello no

demerita los excelentes resultados que se pueden enumerar durante este periodo sexenal.

Entre una de las obras a las que nos falt6é hacerle un espacio en esta investigacion, esta La pasiin segin
Berenice de Jaime Humberto Hermosillo (1975), producida por Conacine y Dasa Films S.A. El retrato
intimo de Berenice (Martha Navarro), una mujer que no sabemos si es psicopata o victima, es el
pretexto ideal que utiliza Hermosillo para exponer la vida en la provincia, lugar poco abordado con esa
mirada. Hasta aquella época las historias que se desarrollaban en los estados de la Republica giraban
mas en torno a concepciones campiranas, que distaban de la imagen de deseo femenino propuesta en el

quinto largometraje del cineasta oriundo de Aguascalientes.

Otras dos obras que nos habria gustado abordar son Cascabe/ de Radl Araiza (1977, Conacine y Dasa
Films S.A.), y Cadena perpetua de Arturo Ripstein (1978, Dasa Films S.A., Conacine y Estudios
Churubusco Azteca), pero decidimos sélo darles mencién dado que éstas no fueron realizadas
estrictamente en el sexenio que nos interesa. No obstante, ambas son coproducciones todavia estatales,
pues si bien la estatizaciéon dur6é lo que Echeverrfa, la maquinaria cinematografica movida con el
impulso que se habia generado desde 1975 alcanzé a concluir los dos proyectos antes mencionados,
entre otros. Ambas cintas son reflexiones serias y sin concesiones sobre el sistema de corrupcion

imperante en el pafs y la censura.

Al concluir el sexenio de Luis Echeverria Alvarez y haber cumplido con los objetivos que éste se habia
y ] q
propuesto, el proyecto de estatizacién del cine fue desmantelado por quienes sucedieron a él y a su

hermano Rodolfo en el poder. José Lopez Portillo protestaria como el nuevo Presidente de México
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(1976-1982) y nombraria a su hermana Margarita Lépez Portillo como dirigente de la Direccién de
Radio, Television y Cinematografia (RTC), una nueva entidad en la que quedarfan subordinadas la
Direccién de Cinematografia, el Banco Nacional Cinematografico, la Subdireccién de Supervision

Cinematografica y la Cineteca Nacional.

El periodo de Luis Echeverria fue entonces criticado por el nuevo dirigente y se hizo un balance en el
que finalmente quedé totalmente desprestigiado. Econémicamente, el gobierno estaba en quiebra, pues
la serie de medidas que habfa implementado con el fin de conducir al pafs a un modelo de “justicia
social” en el que habrfa un “desatrollo compartido”72 donde se apoyaba a las empresas paraestatales

terminé por fracasar:

[...] la demagogia oficial, la dependencia del pais frente a los Estados Unidos se acentia como
resultado de un creciente endeudamiento con el que se impulsan las iniciativas estatales. A raiz de la
crisis petrolera de 1973 y el consecuente incremento de los precios de los hidrocarburos, el pais
inicia la explotacién de crudo para la exportacién, al margen de la OPEP. Un agudo repunte

inflacionario conduce a una severa devaluacién del peso frente al délar en 1974.373

A partir de entonces la estabilidad econémica se precipitaria en picada. El cine no estaba exento de esta
problematica, pues las reformas encausadas por Echeverrfa que buscaban resolver los conflictos
internos para contrarrestar el problema del monopolio, molestaron a los empresarios quienes por su
parte intentaron boicotear a las paraestatales. Este fue el caso por ejemplo de algunos productores
como mencionamos en el capitulo 3, quienes después del desayuno el 22 de abril de 1975 no tuvieron
mas opcidn que retirarse, producir con el Estado o asumir por completo la carga financiera de un filme.
Empero, las empresas estatizadas también presentaron problemas econémicos debido a una mala
administracién. En el caso de COTSA por ejemplo, la falla se ubicé en la mala distribucién de las
recaudaciones, por lo que de acuerdo con Jaime Tello se podria hablar de un fracaso en este sector de la

industria:

[...] son esclarecedoras las cifras que constan en el Cineinforme general de 1976. De un total de
recaudaciones (taquilla, dulcerfas, publicidad) que superan los 7 000 millones de pesos, Operadora
sélo tuvo utilidades por 146 millones, o sea 3% de éstas. El sobrante se destiné a mantener una
onerosa estructura sobre la cual fluye el capital hacia los bolsillos de politicos, grandes empresarios
de la cinematografia, compafifas constructoras, proveedores y fabricantes que surten el buen

negocio. Asi, durante el sexenio se pagaron 600 millones de pesos en impuestos, 564 millones a los

372 Francisco Davalos Orozco, E/ cine mexicano. . ., op. cit., p. 106.
373 Idem.
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arrendatarios de los cines, mas de 400 millones en reparacién y equipos, destinindose la mayor
parte del dinero a las salas arrendadas, mas de 1 200 millones por concepto de alquiler de peliculas,

la mayorifa de nacionalidad extranjera, etcétera.>™

El esfuerzo fue enorme, pero los resultados nuevamente se prestaron a la malversacién de fondos, lo
que ocasiond que COTSA se volviera en otra institucién poco productiva para la industria filmica
nacional. Por igual comenzaron a colapsar Conacine, Conacite Uno y Dos, los Estudios Churubusco
Azteca y Procinemex. Fue asi como los Lopez Portillo comenzaron una cacerfa de brujas que derivé en
la detencion de una veintena de altos ex funcionarios de la industria filmica nacional, los cuales fueron
acusados por un fraude de cinco mil millones de pesos?”>. Alfredo Joskowicz, en su articulo “25 afios de
existencia del Centro de Capacitacién Cinematografica”’¢ narra la forma en la que presencidé una
detencién el 26 de julio de 1979, ademas de enterarse de como se iban llevando a varios de sus colegas

por la fuerza y sin explicaciones.

La culminacién de todo el desmantelamiento, que comenzé a partir de 1978, ocurrié hacia finales del
sexenio, el 24 de marzo de 1982 cuando el edificio que albergaba a la Cineteca Nacional en Tlalpan y
Churubusco quedé reducido a cenizas. El incendio que comenzé por la tarde, destruyé alrededor de
dos mil rollos de pelicula y cobré varias vidas humanas, entre innumerables pérdidas de documentos y
materiales de archivo de lo cual nunca se supo una cifra exacta. La desafortunada declaracion de
Margarita Lopez Portillo en la que afirmé: “Yo sabia que esto iba a suceder... el archivo histérico del
cine mexicano se ha perdido” y la demolicién de las ruinas de la Cineteca siete meses después, sin que
se hicieran las averiguaciones correspondientes, coroné un evento fatidico que parecia una metafora de

la gradual destruccion de la industria del cine mexicano.’7?

A pesar de todo ello, si hacemos un balance general del sexenio echeverrista en cuestiones filmicas
podriamos decir que hay un resultado positivo pues toda proporcién guardada, tal como habifa ocurrido
en Francia con la gestién de André Marlaux al frente del Ministerio de Cultura, en México el Estado
habia asumido el papel de productor filmico para encauzar las demandas de apoyo a fin de generar un
“Nuevo cine mexicano”. Este logré ademas reconocimiento internacional y de ese modo recuper6 el

prestigio artistico que caracterizé a la cada vez mas lejana “Epoca de oro” .37

374 Jaime Tello citado por Paola Costa, op. cit., p. 83.

375 Alfredo Joskowicz, “25 afios de existencia del Centro de Capacitacion Cinematografica”, en Andrea Stavenhagen y Alberto
Cue (Coord. Ed.), gp. cit., p. 26.

376 Ibidem, pp. 23-30.

377 “Dos décadas del incendio en la Cineteca; efemérides de un crimen cultural”, por Ericka Montafio Garfias, publicado en La
Jornada,  México: 23 de  marzo de 2002, recuperado el 19 de julio de 2017  en:
http://www.jornada.unam.mx/2002/03/23/06anlesp.phy

378 Eduardo de la Vega Alfaro en, E/ estado y la imagen. .., op. cit., p. 235.
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No obstante, a nivel nacional los objetivos no se cumplieron en su totalidad. La politica cinematografica
emprendida por el gobierno echeverrista parecia haber cumplido plenamente su cometido de promover
la “Apertura democratica” y de encauzar al “Nuevo cine mexicano” mediante el apoyo estatal, por lo
que cabia esperar mucho mas de la aparentemente sélida estructura que habia logrado integrarse en
torno al BNC. Sin embargo, a pesar de los esfuerzos puestos en ese propédsito, buena parte de las
peliculas filmadas con capital estatal, documental y cortos incluidos, parecian no haber encontrado
buena respuesta entre el pablico para el que presumiblemente iban destinadas y, en consecuencia,
mucho menos habian recuperado la inversién hecha en ellas. A otras se les acusarfa, en algunos casos y

con justa razén, de “dispendiosas” o incluso de completamente ajenas a la realidad nacional.

Con todo lo anterior, hemos de reconocer que el Estado realmente hizo un esfuerzo por hacer crecer y

funcionar a una industria que estaba en crisis. Como menciona Paola Costa, es de admirarse

[...] la cantidad de dinero invertida: mil millones de pesos que fueron destinados a mejorar
laboratorios, salas, empresas de distribucién, etcétera; lo cual “quiere decir que los primeros
objetivos fueron el mejoramiento técnico-administrativo de la industria cinematografica como
primer intento de ponerla a la altura requerida para promover la produccién de peliculas de alta

calidad artistica”.3"

En conclusién, durante el sexenio de Luis Echeverria se produjeron cintas mas o menos rentables,
exportables y con una vision artistica y propuestas autorales que beneficiaron a los politicos. Los
nuevos cineastas contaron con el apoyo econdémico para realizar las peliculas que querfan hacer,
disfrutando asi de libertad creativa, pues no tenfan la preocupacién de conseguir financiamiento para
hacerlas. Hubo obras en este periodo que destacaron y fueron reconocidas a nivel internacional, no sélo

en los festivales, sino por el publico que las veia y reflexionaba acerca del nuevo cine mexicano.

La crisis en la que habia entrado el cine nacional después de los afios cuarenta, y de la cual parecia no
iba a superar terminados los sesenta, se transformé en un periodo de propuestas criticas que superaron
las expectativas de la mano del Estado en el sexenio echeverrista. Y aunque el gobierno federal se
respaldé politicamente de este trabajo artistico, podemos afirmar que la sociedad mexicana también
obtuvo beneficios de esta colaboracién compartida. El pablico de la clase media volvié a identificarse
con la realidad retratada por los nuevos cineastas y comenzé a consumir nuevamente las obras

cinematograficas nacionales.

379 Paola Costa, op. cit., p. 72.

145



Con el caso especifico del sexenio de Luis Echeverria Alvarez que hemos analizado, podemos decir
finalmente que es posible la participacién conjunta entre el Estado y la industria cinematografica con
fines constructivos pata la sociedad mexicana. Y si bien el cine por si solo no transforma a una sociedad
0 a un pafs completo, s{ podemos concluir que como un arte y como medio de comunicacion, refuerza
valores e identidades, reflexiona y abre espacios de critica y analisis, y funge como un excelente medio

de comunicacién que al transmitir mensajes criticos promueven a publicos mas reflexivos.
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Peliculas

Mecinica Nacional (México, 1971, 105 minutos)

Director: Luis Alcoriza. Argumento y guién: Luis Alcoriza. Fotografia en color: Alex Phillips Jr.
Edicién: Carlos Savage y Juan José Marino. Intérpretes: Manolo Fabregas, Lucha Villa, Héctor Suarez,
Sara Garcfa, Pancho Cérdova, Fabiola Falcon, Gloria Marin. Produccién: Producciones Escorpion,
Ramiro Meléndez. Productor Ejecutivo: Jaime Alfaro.

Filmada a partir del 31 de mayo al 2 de julio de 1971 en los estudios Churubusco y en la carretera a

Cuernavaca (kilémetro 24). Estrenada el 28 de diciembre de 1972 en el cine Real Cinema (39 semanas).

E/ castillo de la pureza (México, 1972, 110 minutos)

Director: Arturo Ripstein. Argumento y guién: Arturo Ripstein y José Emilio Pacheco. Fotografia en
color: Alex Phillips. Escenografia: Manuel Fontanals. Edicion: Rafael Castanedo (sin crédito) /
Eufemio Rivera (nominal). Intérpretes: Claudio Brook, Rita Macedo, Arturo Beristain, Diana Bracho,
Gladys Bermejo, David Silva, Marfa Rojo. Producciéon: Estudios Churubusco. Productora Ejecutiva:
Angélica Ortiz.

Filmada del 3 de julio al 8 de septiembre de 1972 en los estudios Churubusco y en locaciones del
Distrito Federal (calle y molino Jesus Marfa, cerca de la Merced, y otros lugares). Estrenada el 10 de

mayo de 1973 en el cine Diana (18 semanas).

Reed, México insurgente (México, 1970, 124 minutos)

Director: Paul Leduc. Argumento: Juan Tovar y Paul Leduc, sobre el libro México insurgente, de John
Reed; colaborador: Emilio Catballido. Fotografia en blanco y negro y después sepia: Alexis Grivas.
Ediciéon: Giovanni Korporaal y Rafael Castanedo. Intérpretes: Claudio Obregén, Eduardo Lépez Rojas,
Ernesto Gomez Cruz, Juan Angel Martinez, Carlos Castafién, Eraclio Zepeda, Enrique Alatorre.
Produccién: Estudios Churubusco. Productora Ejecutiva: Angélica Ortiz.

Filmada del 16 de noviembre de 1970 a febrero de 1971 en locaciones (vaso del lago de Texcoco,
estacién de Teotihuacan, Metepec, Tehuacan, Santiago Mihuatlan, El Carmen, Chapulco, hacienda de
San Andrés Arrialco, estacion de tren de Altepexi, Tepeji del Rio, alrededores de Puebla, backlor de los

estudios Churubusco y otras). Estrenada el 5 de enero de 1973 en el cine Gabriel Figueroa (4 semanas).

Tivoli (México, 1974, 115 minutos)
Director: Alberto Isaac. Argumento y guidn: Alberto Isaac y Alfonso Arau. Fotografia en color: Jorge

Stahl Jr. Edicion: Rafael Ceballos. Intérpretes: Alfonso Arau, Pancho Coérdova, Lyn May, Carmen
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Salinas, Mario Garcia Harapos, Héctor Ortega, Dorotea Guerra, Ernesto Gémez Cruz, Damaso Pérez
Prado. Produccién: Conacine y DASA.

Filmada el 8 de julio al 28 de agosto de 1974 en los estudios Churubusco y en locaciones de la ciudad
de México (Departamento Central, Zécalo, bosque de Chapultepec y otras). Estrenada el 26 de junio de

1975 en los cines Chapultepec, México, Polanco, Galaxia, Valle Dorado Uno y Tlalpan (12 semanas).

Canoa (México, 1975, 115 minutos)

Director: Felipe Cazals. Argumento y guioén: Tomas Pérez Turrent. Fotografia en color: Alex Phillips Jr.
Edicién: Rafael Ceballos. Intérpretes: Enrique Lucero, Salvador Sanchez, Ernesto Gomez Cruz,
Rodrigo Puebla, Roberto Sosa, Arturo Alegro, Carlos Chavez, Jaime Garza, Gerardo Vigil. Produccion:
Conacine y STPC. Productor Ejecutivo: Roberto Lozoya.

Filmada a partir del 7 de abril de 1975 en el estado de Puebla (Santa Rita Atahualpan y ciudad de
Puebla). Estrenada el 4 de marzo de 1976 en los cines Roble, Futurama, Polanco, Apolo Satélite,

Dolores del Rio y Dorado 70 (12 semanas).

Los albariles (México, 1976, 113 minutos)

Director: Jorge Fons. Argumento y guidn: sobre la novela y la pieza teatral de Vicente Lefiero;
adaptacién: Vicente Lefiero, Jorge Fons y Luis Carrién. Fotografia en color: Alex Phillips Jr. Edicién:
Eufemio Rivera. Intérpretes: Ignacio Lopez Tarso, Jaime Fernandez, José Alonso, Salvador Sanchez,
José Carlos Ruiz, Katy Jurado, Adalberto Martinez Resortes, David Silva, José Luis Flores. Produccion:
Conacine, Cinematografica Marco Polo, Leopoldo Silva y Marco Silva.

Filmada a partir del 15 de marzo al 15 de mayo de 1976 en locaciones del Distrito Federal y en los
Estudios Churubusco. Estrenada el 23 de diciembre de 1976 en los cines Chapultepec, México, El
Dorado 70, Plaza Satélite, Galaxia, Palacio, Cinemundo, Victor Manuel Mendoza y Tlalnepantla (5

semanas).
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