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INTRODUCCION

Este trabajo surge de la idea de que la historia na-
cional, éara serlo realmente, debe estudiarse como totalidad,
es decir, incluyendo a la provincia en sus afanes. En &l se
pretende seguir el rastro de una serie de proyectos que procu
raron crear, en Guadalajara, una igdustria cinematogrdfica lo
cal.

:Basados en el concepto de que Jalisco era una fuente
inagotable para el arte nacional, y avalados por el auge eco-
ndmico producido por la Segunda Guerra Mundial, en la década
de 1940 tres empresas pretendieron sentar las bases para ha-
cer un "Hollywood tapatio." Todos estos proyectos fracasaron,
Yy en el desenlace salieron a relucir intentos de fraude que -
fueron sancionados legalmente. Las compafifas fueron: Guadala
jara Films, S.A., Artistas Unidos de Occidente y Cooperativa
Elaboradora de Peliculas Atoyac.

La primera de ellas filmbé El secreto del testamento,

que no pudo terminarse y quedo enlatada.
A Artistas Unidos de Occidente le correspondib el mé
rito de exhibir la primera pelicula rodada en Jalisco por una

empresa local: Madres her6icas. También se filmaron trozos -

para una segunda parte de esta produccidn y para la que habria

de llamarse Bajo el cielo de Chapala. Ambas inconclusas. La
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realizacién de buena éantidad de cortos y documentales daba ac
tividad a la empresa.

La Cooperativa Elaboradora de Peliculas Atoyac no ter

mind siquiera el rodaje de El sombrero del amc.

fLa década de 1950 se caracterizb por un gran pesimis-
mo en torno a las posibilidades de hacer una industria; mismo
que pretendia suplirse con un amplio y docto conocimiento y con
equipo cinematografico. Las posibilidades reales de Guadalajara
no pudieron avalar esta inquietud.

En 1964 la Compaffa Pel{culas Guadalajara, S.A., reto-
mé la intencibn surgida veinte aﬁss atrds, adapténdola a las -

circunstancias de su momento. Esta empresa realizd la cinta -

El hombre propone, que fue exhibida a nivel nacional.

Contemporinea a ella, Producciones José& Luis Bueno di-
fundia las posibilidades filmicas de la provincia jalisciense

con Guadalajara en Verano. Su sentido, aunque muy diferente del

que dio vida a las otras empresas, se ha tratado de plantear -
aqui; con la finalidad de contrapuntearlo con los intentos loca
les.

El "momento" que abarca este trabajo es, asi, aproxima
damente de veinte anos. Los antecedentes (el cine mudo) y las
actuales expectativas al respecto, han sido consideradas tan s&
lo por el sentido de la continuidad dialéctica que atane a todo
trabajo histérico.

El "espacio" en el que se ubican los intentos es la -
ciudad de Guadalajara. Los procesos de otros lugares se manejan

en funcidén de su relacibn con Jalisco.
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"También con la finalidad de mostrar otras alternativas
similares, se plantea aguif la existencia de otras comparfifas ci-
nematog;éficas jaliscienses, pero que procuraban diferentes ca-
minos para su desarrollo, menos acordes al sentido de autonomia
local.

El presente estudio se ha dividido en tres secciones:

La Tramoya, El1 Escenario y El Argumento de esta Historia.

La Tramoya intenta explicar el proceso de realizacidn

del trabajo y de las ideas que sirvieron de premisas para justi
ficarlo.

El Escenario trata de ubicar el fendmeno que se estu-

dia en su lugar y en su tiempo, tomando en cuenta tanto la rea-
lidad general de México y de Jalisco como la especificamente ci
nematografica. Asimismo intenta una explicacidn relativa a la
influencia (y por ende la importancia), del hecho filmico.

El Argumento de esta Historia presenta el desarrollo

de los diferentes proyectos de creacibén del "Hollywood tapatio”.

Este trabajo se realizb6, en gran medida, en la ciudad
de Guadalajara, a través de la labor realizada en el Archivo de
la Palabra (ahora Departamento de Estudios Contemporéneos) del
Centro Regional de Occidente del Instituto Nacional de Antropo-
logia e Historia. Ello, en parte, explica mucho de mi compromi
so y de mi carifno para con Jalisco. Se concluyb, mds de cuatro
anos después de iniciado, en la ciudad de México, D.F. Ello me
permitid una nueva perspectiva del tema, sin alterar demasiado
ni el compromiso ni el carino hacia esa provincia.

Este trabajo tiene como su fuente esencial los testi-
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monios de muchas de las personas que participaron en el proyec-
to de hacer de Jalisco una meca del cine nacional. Sus suenos,
sus luchas, sus decepciones y esperanzas al respecto han sido -
las vivencias que le dieron su sentido y direccidn. A ellos mi
reconocimiento.

le de agradecer a la Divisibén de Ciencias Sociales y
Humanidades de la UAM-Iztapalapa la ayuda prestada en torno a -
esta primera publicacidn del trabajo, asi como, muy especialmen
te, a todos aquellos que me ayudaron, con una nota, un consejo,
una orientacidn o con su confianza, en alglin momento de la rea-
lizacidn de este estudio: a Eugenia Meyer el haberme apoyado y
asesorado a todo lo largo del trabajo. A Eduardo Casar, Maria
Gracia Castillo, Carlos Castro, Paola Costa, Hira de Gortari, -
Emilio Garcia Riera, Heriberto Moreno, José& Maria Muri&, Magali
y Arnau Murid, Ximena Sepfilveda y Agustin Vaca. A todos ellos

mi agradecimiento.



Sin embargo la historia no es m&s que
un sueflo. Los que la hicieron sonaron
con cosas que no se realizaron; los -
que la estudian suefian con cosas pasa
das; los que la ensefian suefian que po
seen la verdad, y que la entregan.

El Gesticulador
Rodolfo Usigli.
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I. ORIGEN

El estudio del material que ahora se presenta, se inicid
cuando la Cineteca Nacional encargd al Programa de Historia Oral
(ahora Departamento de Estudios Contemporé&neos), del Instituto Na
cional de Antropologia e Historia, elaborar una serie de trabajos
sobre la historia de la cinematografia mexicana. Comisionada en
Guadalajara por el mencionado Programa, meti manos en la obra y -
me puse ® leer todo lo poco que estuvo a mi alcance sobre ese tan
novedoso y excitante tema, con la sola intencidn de dirigir mis -
esfuerzos a completar la investigacidn que se realizaba en México, -
D. F., centrada naturalmente, en la historia del cine de la capi-
tal, y, hasta donde yo sabia, finica existente en el pais.

Naturalmente la monumental Historia Documental del Cine

Mexicano, de Emilio Garcia Riera, ocupd lugar preferente en mis -
lecturas, y en mis sorpresas: pronto destaqué, del acervo abundan
tisimo de datos, aquellos que aludian a ciertos intentos de hacer
cine en Guadalajara.

Garcia Riera tomaba algunas suscintas noticias de una no

ta de Edmundo B&ez, publicada en Cinema Reporter, de marzo de 1944,

(1) referente a 13 compafiia Guadalajara Films y a la pelicula El -

secreto del testamento, (2) y una cita de Enrique Rosado en Cine -

Mexicano del 22 de septiembre de 1945 (3) que aludfa a la cinta Ma-

dres her6icas producida por una compaiiia llamada Artistas Unidos de

Occidente. (4)
Los breves datos citados por Garcfia Riera eran casi des--
corazonadores. Casi, porque en la escasez de informacidn propor-

cionaba los nombres de los actores y productores, y &stos se con-
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virtieron en el hilo de Ariadna que me llevd a localizar sobrevi-
vientes, lamentar la muerte de algunos de los participantes en es
ta aventura, e, incluso, rescatar noticias de otros intentos que
se hicieronlen este campo.

Este filtimo aspecto, en particular, me motivd a profun-
dizar en la investigacidn: puedo decir que el tema se convirtié en
un reto pafa mi a partir de una circunstancia clave: el olvido. -
El olvido que una sociedad puede tender sobre un hecho significa-
tivo, por la simple razdn de haber fracasado &ste. El olvido de al
go tan reciente (cuando se estd acostumbrado a hablar de fechas his

\
tbéricas), que pareciera haber sucedido ayer (de algo casi tan re-
ciente como yo misma), de algo que hubiera supuesto debia conservar
se todavia, si no ya en libros o documentos, al menos en la memoria
de quienes lo vivieron: este olvido me hizo cobrar conciencia de la
cantidad de aspectos de nuestro pasado que se pierden, tergiversan
o mutilan, alin cuando sean muy nuevos y sofiemos con creerlos a sal-
vo de estas situaciones.

ﬁas causas que propician un olvido pueden ser de muy va-
riada indole, incluso puede estar presente aquella frustacidn ante
lo fallido, pero muchas veces es necesario rescatar de &l los oscu
ros hechos que prefeririamos ignorar, por ser deslucidos o tristes,
ya que ellos pueden darnos otra pauta de juicio en la comprehensidn
de nuestra realidad. De negarnos esa opcidn corremos el riesgo de
mutilar nuestra conciencia histdrica. Para mi, este olvido que de
formaba la visidén de lo que era el cine en nuestro pais, se convir
ti6 primero en rabia y luego en reto: puesta a redondear la inves-
tigacidn, me parecid evidente la necesidad de trabajar la historia

del siglo XX, afln la muy nueva, la del cine, la de los fracasos y
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la de la provincia. Todo ello se convirtib en justificacidn ante
mi terquedad al insistir en un tema de investigacifén que implica-

ba tantas dificultades.

2. LA HISTORIA DEL CINE: PROBLEMAS Y ALTERNATIVAS.

Hasta el momento de comenzar a escarbar en el tema, el
cine habia sido para mi, en primera instancia, una finalidad en -
si: el gusto que uno podia darse durante el tiempo de proyeccidn
de un filme. FEn otro nivel pensaba en &l como en un fendmeno his
térico-historiable, que al tener un nacimiento, debia tener un de
sarrollo susceptible de estudio e interpretacibén. Un tercer aspec
to de su importancia fue surgiendo en la medida en que me sumia en
la investigacidn, al evidenciarse la relacién del proceso cinemato
gréfico con su contexto, con su determinante econdmico, social, po
litico, cultural, técnico, cientifico, etc., y al anuncidrseme la
sugerente posibilidad de su relacidn reciproca: de una mutua in---
fluencia entre el cine y su medio.

Asi, a este objeto histbrico le veo dos facetas: una de
ellas seria el cine en y por si mismo, con una realidad explicita.
Esta puede, adem§s, ser de incalculable valor para juzgar una &po-
ca. Saéoul hace notar el inmenso valor que un filme, asi sea de -
baja calidad, puede tener como documento histbrico, y la manera en
la gue, de contar con aigunos de tiempos remotos, "sin duda, alte-
rarian totalmente nuestras ideas sobre las costumbres, los gestos,
el vestido, el ‘lenguaje y las expresiones de los siglos pasados" -
(5) Sin embargo este primer senti@o de un filme no es, ni. con mu-
cho, Gnico, asi como tampoco lo es su calidad esté&tica.

La perspectiva del cine como muestra de una cultura im-
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plica que &ste puede ser un medio de aprehensibn de la realidad,
por muy deformadamente que la represente. En este ﬂivel, el ci-
ne se convierte en retrato de una sociedad, involucrando un com-
plejo nudo de relaciones mutuas. Es aqui en donde entra un con-
cepto de historia que utiliza como instrumento al mundo de los -
hechos y objetos (en este caso los filmicos), pero no ccmo una -
finalidad en si, sino como un medio para acceder al mundo de las
relaciones que establecen con la sociedad, de manera que no per-
damos el aspecto fundamental de la historia, de su totalidad.

Asi, el cine se nos convierte en un objeto-sonda gque -
puede servirnos de guia, de exploracidn de una realidad mis am--
plia a la cual retrata: no podemos conformarnos con el mensaje -
inmediato de un filme: conscientes de que el cine es algo més -
que un universo en si, de que tiene relaciones con un mundo més
amplio, del que se nutre y al que, a su vez, influye, no podemos
conformarnos con lo éue "dice" una pelicula equis, no podemos de
jarnos alucinar con 1la "certidumbre" que irradia de la imagen, -
sino que debemos intentar leer entre lineas y entre im&genes pa-
ra permitirnos su utilizacidén como medio de conocimiento histdri
co.

La investigacién de cine no debe acceder solamente al -
producto terminado, al filme: eso serfa caer en la simplificaci®n,
en la cosificacidn de uﬁ fendmeno mucho m§s rico y complejo qﬁé
una sucesidn de Buenas o malas peliculas; eso seria dejarnos lle-
var dbcilmente por la presentacidn que la cinematografia ha que;i
do dar de si misma, a través del sistema de estrella, desviando -
la atencidn de sus relaciones y problemas de indole social y rea-

lizando entonces m8s eficazmente la labor de orden ideoldgico que-
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generalmente cumple. El cine no es inocente y ello nos permite -
trascenderlo para entender mejor su mundo y sus procesos.

Un fenSmeno histbrico tiene dos especificaciones: su di-
namismo y sus relaciones: el cine, por su propia naturaleza, cuen
ta con ambas: la "cosa", la pelicula, las retrata. Y el historia-
dor debe pretender interpretar el proceso, la dindmica de su exis
tencia desde el primer guibn, hasta la critica qﬁe se publica en
la prensa, situ8ndolo en su contexto, en su relacibén con él. La
investigacidn de cine debe atender, entonces, a los momentos que
forman su proceso: la planeacidn, la produccidn, la exhibicidn, -
la critica, en relacibn con el universo en que se ha llevado a ca
bo.

Asi, a través de la imagen que una pelicula expresa se -
retrata una realidad, mostr&ndonos lo que se es a partir de lo que
se desea, de lo que se condena, de lo que se emula o de lo gque se
cree ser. ﬁl momento histbérico se plasma en un filme no sblo por
lo que de €1 se présenta explicitamente, sino tambié&n enlgquello‘i
gue se ausenta, por fodo lo que esta intencibn pueda expresar. Por
ello es licito pretender el conocimiento de una &poca a través de
su imagen.

Una pelicula como All§ en el rancho grande, de Fernando de

Fuentes, puede verse, con base en lo anterior, en tres niveles: co-
mo una manera de entretenerse; como un conocimiento de una visidn -
especifica de las posibles ( o imposibleé en este caso ) relaciones
humanas en una hacienda y, por fltimo, como un vehiculo para cono-

cer la actitud que un grupo de la sociedad asumia frente a la re---
forma agraria de C&rdenas, sus pretensiones de difundixr dicha opi-—

nidn, los medios a su alcance para lograrlo, la imposibilidad del -
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régimen cardenista de poner un dique a estos intentos, etc... En
este Gltimo nivel tomarfamos el hecho filmico en sus relaciones
con el contexto histbrico, del que surgib y al que iba dirigido,

y dotariamos al objeto de su ubicacibn en el tiempo y en el espa
cio, requisitos indispensables para comprender el desarrollo cine
matogréfico. En el caso del cine mexicano, y en particular de esa
pelicula, es importante tomar en cuenta que el retrato que del -
pais se da se convierte en objeto de consumo y de identidad, no -
sblo para los habitantes de México, sino para los de los paises -
de habla espanola de América Latina, creando una serie de estereo
tipos que mucho han influido en la visidn que de nosostros se tie
ne.

Mi intencidn de penetrar en el estudio del cine brota de
una toma esencial de conciencia y de una critica a buena parte del
quehacer historiogréfico tradicional en nuestro pais. La concien-
cia es la de que el objeto de la historia es el hombre, y de que -
&ste es un ser complejo en el que sé entrelazan diferentes circuns
tancias que lo forman como un ser global: pretender entenderlo, .-
entonces, significa acceder a &l en cuanto a totalidad, en cuanto
a sus relaciones con los diferentes aspectos y niveles de su uni-
verso. Ahi entra una critica, a la tendencia de la historiografia
nacional a centrarse mayoritariamen;e en uno de los aspectos del -
ser histérico: e; polifico-militar, dando una narrativa de hechos
épicos, mutilando al hombre, (y por ende a la historia), al reducir
lo a una sola de sus categorfas. Es evidente que, por razones metodo
1l6gicas toda investigacidn debe establecer limites gue la precisen,pe
ro lo es también que el sector que se trabaja debe de pensarse en sus

relaciones con los demds, para comprenderlo como "totalidad". La na--
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turaleza humana no es exclusivamente la politica y/o la militar:
la historia no debe serlo tampoco. Intentar estudiar otros aspec
tos de su realidad significa atisbar los resquicios que propicien’
un conocimiento m&s pleno del objeto histérico.

El estudio del siglo XX tiene muchas dificultades. Una
de arranque, lo es la tendencia (tan vieja como la historia misma)
a ver sblo un iado del pasado, tomar como la Verdad tan sblo una
visidén y una versidn, generalmente agquella de los que ganaron en -
las lides econfmicas y/o politicas y se impusieron como clase do-
minante, dominando, entre otras cosas, el usufructo del pasado pa-
ra justificar el presente. Esto puede aplicarse a nuestro pais, -
pudiendo incluso hablarse, sin ambajes, de una historiografia ofi-
cial. Sin embargo, por lo reciente, casi dirfa, lo presente de la
historia de nuestro siglo, la realidad que se trabaja se halla im-
buida todavia de existencia palpitante, por el recuerdo que alguna
vez oimos evocar a algfin posible abuelo, cargado todavia ée emocio
nes, de dolores, iencores, placeres latentes, triunfos Eelebrados,
derrotas lamentadas.

Esta presencia de vida en una realidad histérica (que des
graciadamente, por lo general, se ha aisecado en la historiografia
tradicional), implica a menudo una toma de partido, gque deberia ir
aparejada a la toma de conciencia de que el historiador: no puede -
(no debe tampoco) ser una mdquina que solamente juzgue o analice -
el pasado, sino un hombre que pretenda entenderlo con todas sus ca
pacidades, consciente de sus propios subjetivismos, y de su proéia
historicidad.

El estudio de la historia del cine no estd ajeno a estas

circunstancias, pero adem8s, est§ rodeado de un fulgor especial que
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distorsiona su imagen y que, aunado a lo reciente de su existencia,
lo convierte en un complejo tema de trabajo. En su investigacidn,
por lo general, nos encontramos con una situacién ambivalente: el -
exceso y defecto de informacidén. La necesidad vital para esta in-
dustria de realizar propaganda nos ofrece una gran abundancia de da
tos que, no obstante, frecuentemente dicen poca cosa, amén de defor
marla.

Por otra parte, la historiografia sobre el particular es -
sumamente escasa, ya que el mundo de los espectdculos recientemente
ha ingresado al de la investigacidén cientifica en el campo de histo
ria: hasta muy cercanos tiempos la consideracidn de su "frivolidad"
se suponia suficiente para invalidar su estudio. Ello ha motivado,
el descuido de aquel material b&sico que pudiera dar informacién, -
como es el material de archivo, de hemeroteca, o filmoteca, etc. -
La funcidn especifica del fendmeno cinematogrdfico no ha sido la de
ayudar al conocimiento histdrico, asi, su conservacidn y la de sus
instrumentos (revistas, documentos, etc.) carecia de sentido una -
vez habian cumplido con su misidén esencial, y eran frecuentemente -
destruidas.

Cada época tiene su propia visidn de la historia: el pasa-
do se replantea periddicamente en funcibén no tanto de sus requeri-
mientos como de los del tiempo presente: el estudio del cine no pue
de quedar ajeno a la rutina historiogrdfica del siglo XX, no sdlo -
por la conciencia en la necesidad de estudiar al hombre como ser glo
bal (lo que es, en si, un retrato de su propia visibn), sina también
porque el cinematbégrafo forma parte esencial de nuestra centuria, -
con su cada vez mds clara importancia como medio de comunicacidn de

masas.
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. Para ello el historiador debe acudir a todos aquellos me-
dios que le permitan realizar su labor, tanto los "tradicionales",
como aquellos que se convierten en una posibilidad a raiz de los -
descubrimientos de orden té&cnico, o de su desarrollo, como son la
grabacién de los testimonios de quiénes participaron y aGn viven,
la conservacidn de los filmes para su estudio, etc. E1l desarrollo
cientifico ha permitido que el cine actual pueda ser futura fuente
de estudio, de la misma manera en que la deficiente constitucibn -
quimica de las peliculas se lo impidid a la mayoria de la produc-

cibén del cine mudo.

3. LA HISTORIA REGIONAL: PROBLEMAS Y ALTERNATIVAS

Una investigacibn que ataifie a los intentbs de hacer cine
en provincia, implica otro cuestionamiento inicial: el de la ten-
dencia ya: tradicional en la historiografia mexicana, a estudiar,
tan s6lo, aquellos fenbmenos acaecidos en el centro del pais, mas
concretamente en la ciudad capital. Esto podrfa ser la expresidn
territorial del hecho de centrar el interé&s en los aspectos poli-
tico-militares del pasado: lo que asume relevancia nacional es -
aquello que se define en el Distrito Federal, porque lo que se =~
considera importante es el aspecto de la toma de decisiones, que
ha usufructuado la ciudad de México. La situacibn tradicional ha
sido como la de creer que el estado financiero de un almacén se -
juega en el aparador: iluminado, decorado y limpio, en lugar de -
hacerse en la trastienda. O como suponer que lo que una pelicula
nos dice tiene un valor en si mismo, sin otras implicaciones que
la rebasen y la retraten.

De esta manera las dinfmicas particulares de las otras -

partes del pais se han dejado de lado. Se han trabajado con el -
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fin de avalar, de sustenéar, los hechos "nacionales", o bien para
encontrar reflejados en ellos los procesos y sucesos definidos -
por el centro. La posicidn contraria, la del historiador local,
ha sido frecuentemente la de trabajar su campo como un terreno au
tosuficiente, con fantasias de que es "isla desierta" que nada de
be ni otorga al exterior.

La perspectiva de suponer que los procesos regionales -
responden de una manera lineal a una dinéﬁica "nacional" que exclu
ye las propias realidades, ha producido que el estudio de é&stas se
deje de lado, se minimice la idiosincracié con la que evidentemen-
te cuentan: &sta fue conformada a lo largo de un proceso en el que
influyeron tanto factores ecoldgicos, como econdmicos, y sociales,
por un sistema de comunicaciones, en el que las distancias se me-
dian por los dias del transporte de arrieros y no por las horas -
del automdvil.

Por otra parte, la predominancia del centro en el control
politico tiene tambié&n raigambre hist8rica: aquella que se debe a
la herencia colonial y al consecuente centralismo que determind -
tan caracteristicamente la vida nacional en el siglo XIX.

Con la cada vez mds acelerada integracidn del pais los va
lores del centro se asimilaron como los de la nacidn. La homogenei
zacidén de la cultura alcanzd el Smbito de la historiografia, y con
ello, a una visidn del pasado planteado cada vez m3s en términos de
"pais" frente a "localidad", evidenciando el predominante papel del
centro frente al resto del pais.

Si la finalidad de la historia es la comprensidn del hom-
bre, es esencial no olvidar que éste se explica tanto por su tiempo

COmoO por su espacio.



12,

La necesidad de trabajar la historia regional en el con
texto de las relaciones mutuas con‘el resto del pais, es cada vez
mds evidente.

Luis Gonzdlez (6) ha recalcado la iﬁportancia de ello,
para, a partir de la microhistoria, llegar a un conocimiento m&s
integrado e integral del pais.

La historia de la cinematografia no ha sido ajena a es
ta situacidn de centralismo, con mayor razbn cuando los recursos
financieros de esta industria se han manejado primordialmente en
el Distrito Federal. Por ello la historia del cine en Mé&xico se
ha decidido en la capital, y, con mucho, en el ambito internacio
nal. Pero si ha existido algfln intento de lo contrario. Consi-
dero que la historia del cine en Jalisco tiene significacidn, ya
que no trascendencia y la tiene respecto a lo que es el contexto
de la provincia, en su propio &mbito, en el nacional y en el in-
ternacional: como muestra de la manera en que un fendmeno, por -
nimio que parezca ser, se mueve y define dentro de la dindmica -
de su regidn, pero también en sus relaciones con un universo més
amplio: un fendmeno histdrico debe atenderse en razdn de su dind

mica, en sus mGltiples dimensiones.

4. HISTORIA DE LO FALLIDO: PROBLEMAS Y ALTERNATIVAS.

Si la historia no debiera tan sblo ser la del centro -
del pais, ni la de los aspectos politico-militares, tampoco ex--
clusivamente la de los intentos logrados, susceptibles a ser imi
tados o rodeados de una aureola de repercusiones. También lo fa
llido del pasado nos habla de lo que fuimos, nos explica nuestra

circunstancia y nos permite conocernos en nuestra quiz& no tan -
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gratificante (pero no por ello menos cierta) realidad. La histo
ria del hombre se nutre tanto de sus éxitos como de sus fracasos,
el intenta o desintenta en razén de ambos, y puede o no seguir -
su lucha en cuanto a su capacidad de aprovecharlos. La historia
no se forma Gnicamente con base en lo "importante", sino también
en lo intrascendente, en lo cotidiano y en lo fallido.

Generalmente los fracasos se echan al olvido, y la ra-
z6n de ello es coherente con el tipo de historiografia que se ha
realizado, en tanto que la historia se observa como el tribunal
supremo: un tribunal que ha de juzgar un hecho, que ha de conde-
nar o premiar a un bando, convirtiéndose en arma: en arma que el
grupo triunfador utiliza, propicia y hasta financia para legali-
zar su ascenso. La historiografia ha sido, en mucho, la opcidn
del ganador a venderse como "el justo", y de entronizarse en el
poder, implicando el olvido de todo aquello que contradiga este
su intento.

Esta situacidn es la que nos hace ver como necesario -
el rescate de las diferentes versiones de un mismo hecho, para -
poder aproximarnos a un conocimiento mds real de €l. Pero asimis
mo es importante salvar del olvido alGn aquello que no tuvo reper-
cusiones, al menos aparentes, ya que la intencidn es acceder a un
conocimiento m&s global de nuestro pasado, y no sdlo a aquel que
sustente las necesidades presentes de orden politico.

El modo mé&s fructifero de analizar los aconte-
cimientos es escribir la historia desde el pun
to de vista de quienes ya no tienen historia,
desde el punto de vista de los perdedores, de
los relegados al cesto de la historia por los

conserjes de la sociedad. (7)

. Lo fallido se nutre de lo que se pretende o anhela, y -
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ésto retrata también parte de lo que se es. La historia no es sd
lo lo cuantificable y logrado: hemos de aprender también a medir
lo que las ausencias y los errores significan de realidad. E1 -
sentido de un hecho histfrico no lo es exclusivamente ni su triun
fo ni su trascendencia (porque incluso &stos deben atenderse con
base en un contexto que puede implicar muchos fracasos previos) .-
La historia f&ctica consideraria ese triunfo como un hecho redi-
tuable y valioso, como el Hecho a estudiar, pero una historia que
busque en los hechos no una meta sino su significacidn no puede -
caer en esta simplicidad. Atender tan sblo a lo logrado llevaria
a una deformacidn mis de nuestra propia imagen: correriamos el -
riesgo de sentirnos herederos y potenciales hacedores de logros,
sin asumir que también lo somos de errores y fracasos.

Esta actitud de la historiografia tradicional se comprende
no sdlo en razén de la historia versus su papel de instrumento po
litico, sino también en cuanto a que el historiador es precisamen
te un hombre estudiando al hombre, que es juez y parte, y que par
ticipa de ese rechazo emocional a lo fallido, de esa preferencia
a olvidar o idealizar lo desagradable antes de aprovecharlo. El
dolor, mayor o menor, que pueda reportar una p&rdida nos deforma
su recuerdo y nos sitfia frente a €l en una situacién anormal. EI1
historiador se ha convertido en un defensor de pudores pasados: -
ensalza los logros y esconde los fracasos, a menos que exista una
posible utilizacibdn de ellos. Aquellos que ni siquiera disponen
de una calidad de grandeza no merecen ni atencidn ni memoria: -
caen en el saco roto del olvido.

Creo que mucho de la actitud de minimizar lo fallido respon

de a una visidn personalista de la historia, a una idea de omnipo-
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tencia que hace al individuo (o colectividad) asumir con exclu-
sividad su rol de hacedor de historia, enorgulleciéndose como mé
rito propio de sus logros y avergozdndose de sus fracasos, eva--
diendo 1la circunstancia, el tiempo o destiempo de un intento en
aras de la pura intencidn. Creo que

La historia se hace de tal modo, que el re-

sultado final siempre deriva de los conflic

tos entre muchas voluntades individuales, -

cada una de las cuales, a su vez, es lo que

es por efecto de una multitud de condiciones
especiales de vida; son, pues, innumerables

fuerzas que se entrecruzan las unas con las

otras... de las que surge una resultante el

acontecimiento histérico, que a su vez puede
considerarse producto de una fuerza fnica, -
que como un todo, actfia sin conciencia y sin
voluntad... Todas (las voluntades) contribu-
yen a la resultante y se hallan, por tanto,-
inclufdas en ella. (8)

Asi, un suefio que se intentd hacer realidad, o un fraude
que, total o parcialmente se llevd a cabo, es representativo de -
una posibilidad, de un deseo, de una ausencia, aunque no sea cuan
tificable para el historiador como hecho relevante, sino para las
finanzas de algunos ingenuos que pronto tratarian de olvidar el -
incidente. Su significacidn no lo es tanto por su importancia, -
sino por lo que retrata: un nudo de suenos, y una realidad.

Si la finalidad de la historia es comprender, no juzgar
ni acusar, la de este trabajo tampoco lo sera: no reganar ni a -
tramposos ni a trampeados, sino entender las razones por las que
la pretensidn de hacer cine en Guadalajara tuvo eco. La viabili-
dad y la honestidad de este intento quedan en lo posible, fuera -

del margen: lo significativo es el que haya podido lograr patente

de posibilidad, y el resto es saber el porqué.

5. METODOLOGIA
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- Para el inVestigador de historia, el trabajo de los frau
des, de los errores, de los fracasos, de los desengafios, se vuel-
ve dificil de manejar: estos asuntos no ficilmente se encuentran

en los archivos, sino que se difunden a media voz. Tampoco en la
prensa, coﬁo no sea en la nota roja cargada de amarillismo, y eso
tan sblo en el caso de que no haya podido impedirse su aparicidn.
Los fraudes procuran no dejar huellas, ni dejar correr la informa
cibén: no se hacen para ser historiados.

Las "victimas" de una trampa intentan olvidar el asunto,
ya que les devuelve una imagen de si mismos en la que la ingenui
dad y la ilusidn privan sobre los\;alores de orden pragmitico, -
de habilidad y astucia que ensalza nuestra sociedad actual: en -
este caso los participantes se "salvan" por su buena f&, pero se
"pierden" por su inocencia, cualidad no demasiado apreciada en -
nuestro competitivo siglo XX.

Ante esta situacidn las reacciones son variadas: general
mente se centran en una minimizacidn, en un creerse que nunca se
creyé; ni importd demasiado el asunto. Algunos otros exaltan co-
mo valor la actitud de "victima", haciendo lo propio, en sentido
inverso, con el "verdugo". Los menos son los que enfrentan la si
tuacidn como mostrativa de su ingenuidad: en este caso puede ser
vivenciada como algo divertido o como algo traumante. Ennumerar
més detalladamente las diferentes maneras de enfrentar un hecho,
como el que aqui se trata, seria inacabable: existen tantas mane-
ras como personas hay. Pretender entender las razones m8s genera
les es asi una necesidad.

Pero historiar un suefio, un fraude, y/o una posibilidad

fallida implica problemas. Uno de ellos es determinar en qué gra
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do una experiencia como lo fue el intento de hacer una industria
cinematogrdfica tapatia fue cada una de estas cosas, y ello no -
en aras de un juicio, sino de una comprensidn.
A partir de los escasos datos que aproveché& de la Histo-

ria Documental de Garcia Riera, comencé la averiguacidn inicial.

Fue diffcil ubicar a los primeros sobrevivientes, y aprovechar -
los datos de que disponia para llegar al fin propuesto. Estos no
eran muchos: la historia de la cinematografia no cuenta, para su
estudio, con fuentes, y los archivos y hemerotecas de Jalisco pa-
decen un estado lamentable. Adem&s, mi pobre informacidn inicial
sobre el particular me‘negaba las pistas que pudieran orientarme
en la ruta.

Sadoul, al explicar cudles son las fuentes para el estu-
dio del cine, las divide en tres categorias: 1) fuentes y referen
cias escritas, manuscritas o impresas, 2) fuentes orales y 3) fil
mes. (9)

Respecto a las primeras, especifica que las mé8s valiosas
son aquellas contemporfneas a la pelicula misma, y que es importan
te confrontar aquello que las segundas plantean. Evidentemente -
las cateogrias de Sadoul son correctas, pero est@n planteadas pen-
sando en un medio especifico, en el cual las fuentes para el estu-
dio del cine, y de la historia en general, hayan recibido una cier
ta valoracidn qué reditue en su mantenimiento. Intentar aplicar -
estos esquemas a un proyecto como &ste seria, no sblo infructuoso,
sino ademds iluso.

Asi la labor se llevd a cabo basicamente a partir de la
historia oral. La ausencia de material documental es, hasta donde

he podido averiguar casi absoluta. Los datos que podria proporcio
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nar una investigacién hecha con base exclusivamente de papeles -
hubieran sido tan pobres que no significarian ningGn adelanto. -
Acudi, pues, a rescatar en cintas grabadas toda aquella informa-
cién que implicara una aportacidn sobre este asunto.

A la labor detectivesca de escarbar en el pasado siguid
la de "escarbar" en las memorias, buscando la informacidn que me
permitiera estudiar la industria filmica tapatia.

Pero la tarea de la historia oral tiene sus bemoles, y
éstos se hacen ms evidentes cuando este instrumento es el inicial
para enfrentar un tema, cuando la ignorancia de &l implica una ma-
yor dificultad para relativizar la entrevista, cuando la informa-
cidn recabada se convierte en el Gnico vehiculo factible de conoci
miento. La historia oral, como toda metodologia histbrica, es un
medio para un fin, ofrece el acceso a un conocimiento, y tiene tam
bi&n sus virtudes y sus defectos: su naturaleza permite la obten--
cidn invaluable de un determinado tipo de testimonio: testimonio -
que nunca ofrece absolutos, que da una visidn parcial que signifi-
ca tan s8lo una valiosisima pieza m8s de un rompecabezas que se in
tenta armar para su interpretacidn. Tratar de suplir con ella el
acceso a otras vias de conocimiento (como son el hemerogr&fico o -
de archivo), no es factible. Hasta donde fue posible pretendi com
plementar mi material con otros eiementos, verificéndolo y confron
tédndolo con otras fuentes,

Tedricamente, al hacer una entrevista, es necesario tener
un conocimiento del tema lo m&s amplio posible, y es incluso reco-
mendable la elaboracidn cuidadosa de un cuestionario general y de -
uno especifico para cada informante. Todo ello fue muy precario en

mis entrevistas, especialmente en las primeras, que tuvieron una -
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clara finalidad de sondéo. Los criterios sobre el particular los
fui formando sobre la marcha: fueron las entrevistas las que me -
dieron los indicios a seguir en otras fuentes, porque fueron ellas
tambié&n las que me hicieron evidente la necesidad de contar con -
otro tipo de informacibén. Fue el valor que senti en ellas, tam--
bién, lo que me dib6 cierto estimulo frente a la frecuente esteri-
lidad de las otras opciones.

La historia oral es, de principio, una experiencia que
tiende a la concretizacidn més que a la generalizacidn, porque lo
que rescata es una historia de vida, por definicidn particular. -
Sus ventajas y sus problemas emergén de esta realidad: se nos -
ofrece la espontaneidad, 1la expreéién directa de lo cotidiano, 1la
recuperacibén de muchas peculiaridades que dan una visidn parcial
y fresca de un pasado, la posibilidad de preguntar, labréndonos -
la fuente histbrica al no conformarnos con lo que se dice sino as
pirar a aquello que se quiere saber. Pero también la subjetividad
implica los olvidos, las mentiras voluntarias y/o inconscientes, -
las deformaciones. Todo ello por partida doble: no sdlo por la que
hace que el individuo vivencie su participacidn peculiar en aquel
momento pasado, en una deformacidn in situ, sino también aquella -
que se presenta con el transcurso de los afios, en que los aconteci
mientos se van acomodando a las nuevas necesidades e intenciones,
a nuevas valoraciones individuales. Sin embargo ambas deformacio-
nes son significativas: también la falsa conciencia o el falso re-
cuerdo tienen sus razones de ser.

De esta manera toda esta subjetividad es el mayor defec-
to y la mayor virtud de la historia oral. Es una subjetividad que

se presenta de una manera m8s obvia que en otras fuentes, en las -
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-que se disfraza la certidumbre. No podemos suprimirla, porque -
eliminariamos en aras de una pureza imposible, la opcibn de una
rica, aunque muchas veces confusa informacidén. Lo que si podemos
y debemos intentar es suprimir la arbitrariedad y la unilaterali-
dad en nuestro acceso al testimonio, asi como atender con cautela
la tarea de andlisis cientifico a que sujetamos esta informacidn.

El procedimiento seguido en la elaboracidn de este tra
bajo fue, entonces, el inverso al usual: no parti del conocimien
to bibliogradfico y documental al oral, sino a la inversa. Por -
lo tanto no fui de lo general a lo particular, sino que inicié -
mi recorrido a partir de la pura subjetividad de una entrevista
planteada como historia de vida.

Vale quiz§ afiadir que la recopilacidn de informes y la
realizacidn del trabajo significaron para mi la constatacidn ple
na de la importancia de la historia oral como método para histo-
riar.

Mi instrumento de labor, la historia oral, presentd, -
en esta ocasidn, una serie de dificultades especificas, inheren-
tes a las caracteristicas de un tema como el presente.

Debido al hecho de tratarse de un intento fallido, a -
menudo enfrentaba reacciones contrarias, incluso en una misma per
sona: por una parte el fulgor de la pantalla, las expectativas de
muchos de convertirse en estrellas, estrelladas en la realidad -
del fracaso. E1l afSn de mostrar un éxito que no pudo consumarse
produjo mentiras, omisiones y, en el mejor de los casos, la dis--
torsidn en el punto de vista de aquel que se sentia una victima,-
o una fuente desaprovechada.

Una caracteristica comfin en los entrevistados era su -
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"desconocimiento" de aquellos asuntos referentes al escSndalo. -
Nadie sabia o se recordaba de los asuntos econdmicos o legales, y
muy pocos tenian un conocimiento preciso de la conformacién de -
las Compafnias: l6gicamente el temor nublaba el brillo que desea-
ban reflejar: el temor a verse involucrados, siquiera con su co-
nocimiento. La bandera mds constante fue la de la ignorancia, -
la candidez, la buena fe en la viabilidad del proyecto. Y en -
ocasiones en que aducir eso era dificil, se optd por la distan--
cia, la evasidn, la groseria.

Otra reaccidn frecuente fue aquella en la que se sen--
tia la larga tradicidn de sometimiento de la provincia con respec
to al centro del pais: primero, la sorpresa porqﬁe un investiga--
dor se mostrara interesado por algo del interior; después la des-
confianza, y por Gltimo la necesidad de redituar al interé&s ajeno:
rescatar del olvido su ilusidn, su rabia, sus rencores, su deses-
peranza y algo mas, no siempre logrado: las ensefanzas que pudo -
dejar en cada uno de ellos un fracaso que, a nivel de algunas vi-
das ihdividuales, asumid categoria de catéstrofe.

También existid en mi la profunda decepcidn por no ha-
bgr podido conocer la reaccibdn de otras personas, la de todas -
aquellas que fue imposible localizar o que han muerto. Casos -
asi fueron muchos, més que aquellos en los que la buena voluntad
y el deseo de afnoranza me permitieron redondear un recuerdo.

La calidad humana, la entrega, el orgullo que sentian
muchos de los entrevistados frente a mi interés por ellos me ayu
daron sobremanera, a veces al grado de facilitarme el material -
documental que complementara los testimonios ofales. El apoyo -

dado por Jesfis Barocio, Jos& Guadalupe Mendoza, Alfonso Chavira,
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Antonio Pérez Guillén, Roberto Pardifias, Agustin Plascencia, se
extendid al préstamo de sus archivos y papeles, aquellos que -
les constatan. peribdicamente que todo fue real y no un invento
de su imaginacibn, y que les sirve para presumir a sus nietos -
un episodio pasado. De ellos recibi, para duplicar, fotografias,
guiones, carteles, etc.

En general los papeles conservados tenian ei signo del
recuerdo personal. Aquellos documentos referentes a las finanzas
o la administracidn de- las compaifiias se perdieron, seguramente -
al desmembrarse y desmantelarse sus oficinas. Por otra parte, -
esos testimonios impresos me afianzaron en la idea de estar tra-
bajando una realidad, ya que cuando se manejan las expectativas,
los suefios y las fantasias de un pasado, llega un momento en el
que parece estarse escarbando en un mundo de fantasmas: un logro
aprehensible, que se puede tocar y checar se convierte en ali--
ciente para seguir adelante, Estos documentos fueron invaluables
para mi, pero no mds que los testimonios subjetivos y parciales -
que fueron los ftinicos que pudieron darle sentido a los documentos,
y a mi la comprensidn honda de que sdlo la vivencia humana sobre
un hecho particular es la que le d& su cariacter.

En cuanto a la importancia de ver las peliculas para =
su estudio, es evidente que &sto es de primera linea: Sadoul es-
cribia que "el film es un elemento tan esencial como el cuadro -
para un historiador de la pintura" (10) Sin embargo, una vez -
m&s me encontré aqui con la pobreza del acervo filmico en Jalis-
co y la imposibilidad de ver la mayor parte de los filmes.

Trabajar las fuentes escritas o impresas: bibliografi-

cas, hemerograficas o de archivo, tuvo también sus problemas.
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En cuanto a la bibliografia esta es, evidentemente, -
nula: si ya lo es escasa respecto al siglo XX jalisciense, con
mayor razbn respecto a la cinematografia. Lo que localicé al -
respecto lo fue m&s en funcidn del marco histérico en el que se
dio el proyecto que al tema que me ocupaba.

La labor de hemeroteca, tanto en lo referente a perid
dicos como a revistas, fue ardua, en primer lugar‘por el pésimo
estado de los acervos locales y el descuido generalizado de es-
te tipo de fuentes: la ignorancia al respecto del mundo de la -
prensa era tal, que ni en el propio sindicato "Prensa Unida" pu
dieron darme la menor orientacidn, adem&s, del extenso nlmero -
de afios que fue necesario rastrear, me encontré€ con una ausencia
casi absoluta de informacidn.

Ello es sintomdtico: de la incapacidad de la prensa -
tapatia de incorporarse a un intehto que podria repercutir en au
ge regional, o por lo menos en auge noticioso, y en la incapaci-
dad de las compafiias de contar con la influencia o el interés -
precisos para lograr la difusifn de su proyecto. Es también sig
nificativo del tipo de periodismo que existia respecto al cine:
su interés se dirigia al de Hollywood y al de la ciudad de Méxi-
co; su materiai se lograba mediante las compafilas internaciona--
les de prensa que poco o nada afectaban o representaban a la so-
ciedad local, como no fuera en cuanto a ser muestra de su crecien
te colonialismo cultural. Las revistas de cine de México, Distri
to Federal, evidencian, con su escasez de noticias al respecto, -
el del nulo interés y poco conocimiento del desarrollo del cine -
en provincia. Las escasas noticias sobre el.tema son basicamente

inserciones pagadas, para dar avisos al pfiblico o a los accionis-
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El trabajo de archivo ha sido, tradicionalmente en
la provincia, desolador. E1 que aqui me ocupa no tenifa por
qué ser una excepcidn: pude consultar el ramo de Trabajo y -
Previsidn Social, en el Archivo Histdrico de Jalisco, el de
Notarias, y el del Registro PGblico de la Propiedad y el Co-
mercio y obtener facilidades en el del Banco de México. Los
datos obtenidos, sin ser suficientes fueron fitiles.

A lo largo de tantos fracasos, de tantas bfisquedas
sin fruto, de tantas revistas y periddicos que no daban res-
puesta a mis preguntas; despu€s de haber visto tantas veces la
cara de sorpresa de quienes habian enterrado en su memoria al-
go que yo les revivia o de quienes habian enterrado tiempo -
atréds a la persona por la que yo preguntaba, los logros cobra-
ban, en ocasiones, patente de triunfo: una pequefia nota en una
publicacidn, un dato que complementara a otro o que aclarara -
una duda eran aliciente para continuar, ain a sabiendas de to-
dos los estragos que el tiempo y el olvido han hecho. Cada da
to logrado, por otra parte, implicaba también, al tiempo de sa
tisfacer una curiosidad, descubrir otra, darme otro, o muchos
otros caminos, otra o muchas otras preguntas, otras dudas, que
desgraciadamente muchas veces debi aceptar que no tendrian -

respuesta.
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NOTAS

1. Emilio Garcia Riera. Historia Documental del Cine Mexi-
cano. Epoca Sonora. Vol. II. México, Editorial Era, 1970,

p. 302.

2, Edmundo B&ez no recuerda nada sobre el particular, y de-
duce que el dato le fue remitido de la Direccidén de la -
revista.

3. Emilio Garcia Riera. Historia Documental del Cine Mexi-
cano. Epoca Sonora. Vol. III. México, Editorial Era, 1971,
p. 86.

4, Enrique Rosado recuerda (en conversacidn tenida con el el

7 de agosto de 1980) que el dato se lo did la periodista
de Guadalajara Luz Santacruz, finada.

En el mes de agosto de 1980, en conversacidn con el Dr. -
G6bmez Gonzédlez, su ex-marido, &ste me explicd que la re--
portera tenia relaciones amplias con el medio cinematogra
fico, y muy especialmente con Pituka de Foronda. Su en--
trenamiento profesional lo habia obtenido en los Estados
Unidos de América, en la ciudad de Los Angeles, donde ha-
bia trabajado con Hern&ndez Llergo. En la década de 1930
volvid a México y se casb6 con €1, estando casada durante
trece anos, viviendo en la ciudad de Guadalajara, en don-
de trabajaba para la revista Pues, y para el diario E1 -
Occidental. Murid en 1966, en la Joya, California.

5. George Sadoul. "Materiales, Mé&todos y Problemas de la -
Historia del Cine". La Historia de Hoy. Barcelona, Avance
S.A., 1976, p. 62,

6. Luis Gonz&lez. "Microhistoria para multiméxico". Historia
Mexicana, Vol. XXXI, No. 2, México, El Colegio de M&xico,
1971, p.p. 225-241.

7. Louis Horowitz Irving. Foundations of Political Sociology.
New York, Harper and Row, 1972, p. 556, cit. por Hather -
Fowler Salamini. Movilizacidn Campesina en Veracruz, 1920-
1938, México, siglo XXI, 1979, p. 9.

8. "Carta de Engels a José& Bloch". Marx-Engels Obras Escogi-
das. 3 Vol. Moscfi, Editorial Progreso, 3o. Vol, p. 545.




NOTAS

9. Sadoul, opcit, p. 54.

10.' I_q.' p. 61'

26.



EL ESCENARIO



I. TRASFONDO ECONOMICO, POLITICO Y SOCIAL

Como habiamos visto en la parte anterior, el cine es par
te de un contexto social, y la imagen cinematogr&fica una especie
de retrato. Nuestro intento es el estudio histérico de ese fenbme
no y de lo que retrata, y el primer paso para un an8lisis de esta
indole debe ser el de su ubicacibn en el tiempo y en el espacio. =
Y eso porque la historia tiene como su propio cuerpo el de la par-
ticularizacidn.

Esto conlleva un riesgo esencial: aquel de considerar ese
hecho particular que se pretende analizar como aut6nomo, v&lido -
por si mismo, lo que nos llevaria ineludiblemente a desembocar en
una historia f&ctica. Y s, la historia serfa ei anilisis de he--
chos particulares en un tiempo y en un espacio gspecificos, pero -
no en una suerte de isla desierta. Es necesario ver ese hecho con
base en las relaciones que establece con otras realidades, tanto -
de espacio como de lugar, sélo entonces cobrar8 carta de totalidad,
sblo entonces cobrari sentido.

Para lograrlo seria necesario ver el tiempo como tiempo -
histdrico, es decir, din8mico, mutable. Ver el espacio no como un
universo en si mismo, sino como un ambiente determinado, en gran -
medida, por factores externos.

Esto puede ficilmente perderse de vista, en espeéial cuan
do al estudiar el fenbmeno cinematogrdfico podemos dejarnos ir con
la certidumbre gue emana de la imagen, cuando ocurre, como en el -
cine mexicano, que esa imagen ofrece mds frecuentemente una abstrac
cidn e idealizacidn de la realidad que un an8lisis critico de ella.
En las historias cinematogrdficas el concepto de tiempo suele ser -

absoluto: una apariencia de eternidad que rara vez nos ubica en un
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contexto real. Lo mismo sucede con el espacio, que suele conver-
tirse en una especie de microcosmos en el que la casualidad acer-
ca a todas las pasiones humanas en una sola narracidén. Por ser =-
el cine mexicano nuestro objeto de estudio, es f&cil copiar esa -
dinémica que nos abstraeria de las legitimas condiciones de rela-
cidn del fenbmeno histdrico.

Entonces, al estudiar el cine, y en este caso el tapatio,
debemos ubicarnos en un tiempo, no finicamente aquel que vive Jalis
co, sino también México y el mundo. El tiempo central que aqui -

nos ha de ocupar es el de los anos de la Segunda Guerra Mundial y

los inmediatamente posteriores, pero con una salvedad: un hecho

tan definido por el conflicto b&lico no lo es finicamente por &l:

éste actfla e influye sobre un proceso previo, que cuenta con su

propia dinf@mica y sus propios ritmos. Braudel ha planteado con

claridad (1) la necesidad de ubicar un hecho histdrico en varios

niveles dialécticos, en varios ritmos de devenir. Nosotros podria
mos observar uno que tiene una meta a largo plazo, que en nuestro
caso iria relacionado a la industrializacidn nacional y regional,
y otro de corto espectro que serfa, en si, el hecho, la anécdota,
que ubicariamos en esa m&s amplia dialéctica: seria propiamente -
el fenémeno del cine en Jalisco, que, en sus momentos claves, se -
relaciona intimamente con la Segunda Guerra. En esta realidad se-
ria incluso licito pretender retomar nuestro fendmeno dia a dia, -
conscientes de que cada uno de ellos se tifie de las necesidades de
un tiempo m&s amplio.

Por lo que se refiere al espacio sucede algo similar: -
nuestro "hecho" se da en Guadalajara, y su importancia radica pre-

cisamente en eso, en ser un intento localista, y precisamente en -
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esa localidad. Pero 1a§ condiciones jaliscienses que lo propi-

cian estén determinadas, en gran medida, por las de la capital,

que a su vez no son independientes de aquellas que el resto del

mundo vive. Asi esta realidad no estd definida sb6lo por el pro
pio pasadd; sino por otros ajenos que crean un estrecho nudo de

condicionantes, que serian, en filtima instancia, las que podrian
avalar o no un intento como el de la creacidn de una industria -
cinematografica tapatia.

El historiador se debate con dos tiempos: el que estu-
dia y el que vive. Su comprensidn del primero debe relacionarse
con la de sus inquietudes presenteé que son las que le hacen ele
gir su tema de investigacién. La historia nos lleva a la compren
sién de cémo nuestro pasado determina nuestro presente, y a com-
prender las necesidades pasadas de ese pretérito y la proyeccidn
de nuestras necesidades actuales en su rescate. Al examinar la
industria cinematogr&fica jalisciense debemos estar plenamente -
conscientes de cuidles son las necesidades de hoy en torno a la -
histofia de la provincia y del cine, y a las circunstancias que
la rodean, incluso, porque muchas de las actuales dificultades -
al trabajar ese tema emanan directamente de ellas. Por ejemplo,
aquel de la escasez documental y testimonial del proceso.

a) CONTEXTO NACIONAL

A pesar de que el momento histdrico del que trata esta
investigacidn cubre un periodo muy largo -ya que la inquietud -~
por la cinematografia en Guadalajara déta desde comienzos de -
nuestro siglo y se prolonga hasta hoy-, podemos considerar que -
su momento mds relevante ocurre en los afios cuarenta, razdn por

la cual centramos en &€l nuestro inter&s. Es entonces cuando esa
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inquietud se puede convertir en el deseo factible de constituir
una industria, en que su viabilidad lo convierte en una real op
cidn. Los cuarenta marcan la cristalizacibén de este suefioy -
los intentos posteriores fundamentalmente lo repiten en vez de
intentar nuevas perspectivas, aunque logren mayores éxitos.

Ello no es casual. La legitimidad del proyecto, en -
los cuarenta, la da el hecho de ser resultado de una coyuntura
favorable. De una coyuntura mundial (la Segunda Guerra Mundial),
aunada (y propiciadora) una nacional (los sexenios de Avila Ca-
macho y de Alem&n) y de una local (los gobiernos de Silvano Bar
ba de Marcelino Garcia Barragén y Jesfis Gonzdlez Gallo).

En esta coyuntura mundial se inserta un proceso nacio-
nal de industrializacidn, un proceso a largo plazo que no se in
venta con la Guerra, pero que si recibe de ella un poderoso im-
pulso. La produccidn filmica no tendria porqué ser una excep--
cidén. Los deseos de creacibn de una industria cinematogré&fica
local son clara expresidn de una posibilidad.

Con la Revolucidn Mexicana los ideales de la dictadura

porfirista en torno a la Paz, orden y progreso dieron paso a los

de raigambre politica, primeramente expresados en los planteamien
tos maderistas del sufragio y la democracia, luego en las luchas
populares, para dar paso despu€s a una lucha por el poder. La -
Revolucidn abrid para el pais una larga serie de opciones que, -
como se ha dicho popularmente, a partir de la célebre frase de -
Marx, hicieron que en unos cuantos anos la locomotora de la his-
toria avanzara siglos. Ello dentro de un contexto mundial en el
cual el capitalismo, cada vez m8s desarrolladé, implicaba la ne-

cesidad de mantener a una serie de naciones en el subdesarrollo
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y la dependencia, (2) al tiempo en que un precario equilibrio -
mundial parecia romperse con el crecimiento de una Alemania en
expansidn que serviria como detonante fundamental a las dos gue
rras mundiales,

En M&xico, la bisqueda de opciones que representd la
Revolucidn encontrd en el cardenismo la consolidacidn de un es-
tado fuerte y organizado, gobernado, al menos tedricamente, con
base en un Primer Plan Sexenal, generado en el seno del Partido
de la Revolucidén, y que parecid representar primordialmente los
intereses populares. (3) Durante el cardenismo se retomaban -
las viejas doctrinas que daban al Estado un papel muy activo en
las distintas funciones de gobierno, convirtiéndole en una ins-
titucidn de gran fuerza, directora de un capitalismo mixto, con
base en la necesaria estructuracidén politica y social del siste
ma. Durante los seis afios en que el general L&zaro Cdrdenas -
fue presidente (1934-1940) hubo tres momentos claves que mostra
ron y, a la vez aceleraron, este proceso: 1) en 1935: con la -
expulsidn del pais de Plutarco Elias Calles y la consecuente 1li
mitacidn politica a su grupo, se inauguraba una manera no-vio--
lenta de dirimir los conflictos de poder. 2) En 1938 con la na-
cionalizacidén de los recursos petroleros, se sintomatizaba la -
apropiacidn de las fuentes de riqueza por el Estado, y 3) Tam--
bién en marzo de 1938, la creacidn del Partido de la Revolucidn
Mexicana (PRM) que habria de substituir al Nacional Revoluciona
rio (PNR) en la direccidn politica del pais, integrandose en -
sectores, (obrero, campesino, popular y militar) pero con el Es
tado como su vinculacidn y su fuerza.

Todo ello prepard el terreno para que los gobiernos -
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que le siguieron pudie*an propiciar otros proyectos de desarro
llo, m&s dirigidos a una politica econfmica de industrializa--
cidn que a una de agricultura y de mineria para la exportacidn.
Asi "Cuando en diciembre de 1940 el general C8rdenas dejd el -
poder al éeneral Manuel Avila Camacho las estructuras centrales
del nuevo sistema habian tomado ya forma y consistencia." (4)

'Esta.nueva inquietud que desarrollaria el avila-cama-
chismo era en muchos sentido, no obstante, una continuacidn de
lo que durante el sexenio de C4rdenas se habia establecido en
el pais. (5) Aunque entonces la preocupacidn esencial habia -
girado en torno al reparto de la tierra, (6) también se habian
dado las pautas para el desarrollo de 1la industfia, con el con
secuente predominio de la ciudad sobre el campo, y el desarro-
llo de aspiraciones e ideologia de la burguesia industrial (7),
una clase media que se diferencia de la pequefia burguesia (8)

Yy que crece a sus expensas, (9) como parte de un proceso nacio

nal (10) gue deja atr8s las rémoras coloniales. de una sociedad

paraiizada en dos grupos extremos. (1ll) Esta clase media seria
el mercado natural de una serie de productos que habria de ofre
cer el nuevo ré&gimen, entre los que aspiraba a contarse la cine
matografia.

La actitud de rechazo al gobierno por parte de varios
sectores de la poblacidn se agudizd en el momento clave de la
sucesidn presidencial en 1940, a causa de la situacidn mundial,
catalizando las propias quejas y descontentos en el temor de lo
que pudiese venir de afuera, en una constatacidn mas de que las
situaciones externas actflan siempre a través de las ya dadas a

nivel interno. Frente a la guerra de Estados Unidos de América
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contra el Eje, el temor norteamericano por la posicibn que pu
diera tomar México era grande: en el pais existia un grupo -
conservador, tradicionalmente antiyanqui, y uno de izquierda
que también lo era (aunque por diferentes rézones), y que en
ese momento temia una divisidn a nivel nacional que pudiera -
ser pretexto para una intervencidn extranjera: ante eso, Vi--
cente Lombardo Toledano, en su papel de lider de la CTM y por
ende, de gran parte de la fuerza proletaria e "izquierdista"
del pais entrd al jueéo de la conciliacidn representado por -
Avila Camacho, planteando a la clase trabajadora que durante
los prdximos seis afios la tarea seria la consolidacidn de los
logros ganados.

En gran medida, este factor externo catalizé la lucha
por la sucesidn presidencial, quiz& la m&s discutida en las -
historias sexenales, lo cual es medida de su importancia: una
importancia basada en una coyuntura nacional que implicaba va-
rias opciones, tan variadas como podian serlo entre si el alma
zanismo y el mujiquismo. Una coyuntura debida no sblo a los -
factores que anunciaba la Segunda Guerra Mundial sino también
al hecho de que el pais estaba en transicidn de una sociedad -
fundamentalmente agricola a una industrial (12) con la corres-
pondiente expresidn social de una clase media incipiente que no
podia facilmente tender al fascismo, (13) y que tenia en cambio,
la expresidn ofrecida por Andreu Almazé&n. Por otra parte, los
gobérnadores estaban contra Mijica ya que su triunfo significa-
ba la colectivizacidn en el campo y se daba descontento de gru-
pos de campesinos que no habian obtenido tierras, y de parte -

del ejército por la creacibén de las milicias populares. (14) -
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Estas opciones se ofrecian en un México que ya habia demostra-
do, en un primer sexenio planeado la capacidad de ofrecer una
estabilidad politica que avalara los intentos de crecimiento -
econbdmico.

Este desarrollo significaba la continuacidén de una -
parte de lo que Cirdenas habia promovido, pero no de la totali
dad de su politica. Durante el sexenio cardenista la produc--
cién manufacturera crecid a un ritmo anual promedio de 8.6%, -
lo cual significaba un serio incremento (15) que implicaba la
aparicidén de nuevas empresas (1l6) y de mayores capitales inver
tidos y personal empleado. (17) Asimismo, en aras del fomento
habia eximido a las nuevas industrias del pago de impuestos por
cinco afnos (18), significando una transicidn de la agricultura
y la actividad extractiva a una industrial. (19) En esta época
se establecieron industrias como la Chrysler, la General Motors,
y los nombres de Trouyet, Garza Sada y Azcirraga comenzaron a -
ser importantes (20) para una industria que, no obstante, gira-
ba todavia muy en torno a la agricultura. (21)

Las elecciones del cuarenta, representaron una coyuntu
ra en la que se pusieron en juego varias opciones de lo que po-
dria ser México y fueron campo para que ese nuevo sector influ-
yera, basado en la necesidad que ya de &1 tenia el Estado. (22)
Asi, en 1939, a través del pacto entre Migﬁel Alemédn (presiden-
te de la campaiia avilacamachista) y el Centro Patronal de Monte
rrey, este grupo, a cambio de su apoyo, designaria al goberna--
dor 'y al futuro presidente municipal del Estado; la ciudad de -
su residencia (23), decidid apoyar a Avila Camacho, que como -

expresa Ariel Contreras, significaba la "contrareforma institu-
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cional", en contra a la oposicidn abierta al r&gimen. (24)

Sin embargo es importante tomar en cuenta la continui
dad de los dos regimenes y no caer en la trampa de ver, como -
dice Luis Medina, en este cambio de ré&gimen un naufragio del -
ré€gimen revolucionario en aras del afianzamiento del Thermidor.
(25)

El avilacamachismo implicd todavia la persistencia de
organizaciones y de habitos politicos, aunque existia "... por
un lado una notable estabilidad politica y por el otro un rit-
mo veloz de crecimiento y diversificacidn de la economia; (26)
puede afirmarse que "la tarea histbrica de la administracién -
de Avila Camacho consistid en estabilizar el sistema social y
politico resquebrajado por las répidas reformas cardenistas, -
eliminar los resabios de radicalismo y conducir al pais por 1la
senda del desarrollo industrial, aprovechando la coyuntura eco
némica y politica creada por la Segunda Guerra Mundial. (27) -
Lo cual no quiere decir exactamente que sea el rectificador de
la politica cardenista: nuevos aires soplaban en Mé&xico y en -
Europa; nuevas necesidades politicas debian, entonces, argiir-
se y manejarse, en un afin de conciliar fuerzas politicas di--
versas, con base en un Estado que se sehtia amenazado, primero
por la turbiedad que habia rodeado su triunfo y después por -
las circunstancias emanadas de la guerra.

Estas razones obligaron a que durante el sexenio de =
1940-1946 el Estado se moviera bajo la bandera de la unidad y
la conciliacidén, lo que le gand a Avila Camacho el tftulo de -
Presidente-caballero. Su afén de conciliacidén no implicaba la

pérdida del control sobre una economia para la que intentaba -
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uno que fuera oficiali con el pretexto de la guerra, y a tra-
vés de la utilizacidn de instituciones como el Banco de Méxi-
co, la Nacional Financiera y las secretarias de Estado, asi -
como de algunas otras que se crearon o reformaron. (28)

'Al terminar la guerra quedd en el olvido el intento
de planificacidén en gran escala y se dio un pragmatismo que -
atendia, en primer término, a las fuerzas del mercado. Curio
samente, la industria de la cinematografia, se dejd casi en -
total libertad durante el auge producido por la guerra, y el
Estado comenzd a ocuparse méds activamente de ella al terminar
el conflicto bé&lico y presentar;; la consecuente crisis.

Tambi&n parte de este intento de fortalecimiento del
poder presidencial se ubica la actuacibén del Ejecutivo en la
Cémara de Diputados, donde la izquierda heredada del cardenis-
mo era muy fuerte. E1l factor externo de la guerra encauzd -
aqui una preocupacién propia en el sentido de pedir sacrificio
politico y econfmico, disciplina y trabajo en aras de una uni-
dad'que'debia girar en torno al presidente. A este propbsito
se abocd la Ley Federal electoral y se cre§6 la CNOP. No obs--
tante, hacia 1943, el poder legislativo afin seguia siendo con-
flictivo para la presidencia. (29)

Es evidente el tono cénciliatorio que maneja Avila Ca
macho. Desde el momento mismo de ser precandidato act@ia sobre
los conflictos laborales pidiendo a los obreros la considera--
cidn hacia los intereses nacionales (30), y manifiesta su res-
peto hacia la pequefia- propiedad, y al ejido. En 1939 Avila Ca
macho decia: |

...todos los mexicanos unidos, formando un
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solo frente, consolidando nuestras riquezas
naturales y es que la Revolucidn nos ha en-
tregado, debemos imponernos el mayor esfuer
zo por engrandecer al pais, acallando en -
nuestros espiritus todo sentimiento contra-
rio a la verdadera justicia social. (31)

Una justicia social que a partir de este momento, en
una forma cada vez m8s institucionalizada y oficialista, a -
través del salario minimo, seguridad social, participacién de
las utilidades por los obreros, etc., significd el usufructo
por parte del Estado de las reivindicaciones sociales, quitén
dole automiticamente esa bandera a la militancia obrera.

Su afén conciliatorio se hizo claro en la eleccidn -
de un gabinete que implicaba 1la representacién de diversas ten
dencias politicas (32), lo que no le permitid conjurar las -
fricciones que durante su gobierno se hicieron claras en las =-
pugnas entre su hermano Maximino, Ezequiel Padilla y Miguel -
Alemdn, muy evidente al final del periodo entre estos dos Glti
mos, como resultado de un sexenio sin definicibn explicita en
el terreno ideoldgico, que no pudo suplir ésta, n§ con la uni-
dad ni con el crecimiento econdmico.

El cardenismo, en su preocupacidn por crear un capita
lismo controlado por el Estado con é&nfasis en la redistribucidn
de la riqueza y en ciertas reformas del terreno fiscal que le
permitieran adquirir algfin capital, habia conseguido el rechazo
de aquellos que pugnaban por un sistema tradicional de libera-
lismo econémico, con base en un individualismo prioritario so-
bre otros intereses, con la bandera de la democracia que avala

ba su fuerza en un crecimiento del mercado interno representa-

do por la clase media. Se anunciaba ya un capitalismo m&§s di-
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rigido al crecimientofque al desarrollo econdmico, el cual im
plicarfa también un factor de equidad en la distribucién y de
vinculac;ones mayores del sector meramente econdmico con lo -
social, cultural, politico, etc. (33)' Los nuevos grupos in--
dustriales, nacidos a la sombra del fomento existente durante
el cardenismo, atacaban acreménte aquellas condiciones en es-
pera de otras mads propicias. (39)

Estas inquietudes encontraron eco en Avila Camacho
desde sus primeros discursos, en los que se declaraba que de-
berian abrirse los recursos del pais "... al estimulo de la -
iniciativa privada, rodeé&ndola dé-una justa seguridad, siempre
que garantice el respeto a la libertad econdmica de México y
a las conquistas del proletariado..." (35) También en los he-
chos: por ejemplo, en 1941 con la Ley de Industria de Transfor
macidn que protegid a ésta. (36) Dicha ayuda a la industria -
recibid, ademds, la muy grande que significd la Segunda Guerra
Mundial, con la falta de competencia exterior al tiempo de una
mayor demanda de las manufacturas, tanto extranjeras como na--
cionales, por el aumento demografico. México exportd un 25% -
de sus manufacturas. (37)

Pero no fue sdlo la guerra la que fomentd la indus--
tria. Las promesas estatales eh cuanto al fomento se cumplie-
ron, y asi, a partir de Avila Camacho, entre el 40 y el 50% de
los gastos del gobierno se dedicaron a obras de infraestructu-
ra, necesarias para las empresas priVadas, como el riego, las
comunicaciones, la electricidad y los transportes.

Entraba en juego también un capitalismo regulado por

el Estado frente a un capitalismo privado, en un sexenio coyun
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tural de transicidn entre otras dos opciones: la agricultura y
la industria.

El cine, "industria sin chimeneas", tambi&n resulta-
ba afectado por éstos factores: falta de competencia por la Se
gunda Guerra Mundial; mayor demanda de su produccibén, tanto en
el exterior como en el interior, por una parte de una clase me
dia creciente (mercado 8vido de construir una ideologia acorde
a sus recientes necesidades de clase) Que podia pagar el espec
tdculo. También la cinematografia se manejaba entre las aguas
del capitalismo privado, que pretendia funcionar sin interven-
cibn estatal, a menos que &sta significara una ayuda econdmica
o legal en un momento critico, y también el asunto de su inde-
pendencia respecto al gobierno, o no, se convirtid en un caba-
llito de batalla que pretendia catalizar las preocupaciones -
acerca de su desarrollo.

De la misma manera el cine participd de la idea del
crecimiento como fin y justificacidn en si mismo, aun a expen-
sas de la calidad, reflejando asf el interés estatal por un au
ge productivo que no conllevaba un desarrollo econdmico: de la

inflacidn (38), desatada por la guerra pudieron beneficiarse -

los grupos industriales y empresariales, pero no los grupos
obreros y campesinos cuyo poder adquisitivo no se desarrolld a

un ritmo paralelo, si durante el cardenismo los efectos del -

proceso inflacionario habian podido contrarestarse de manera
que no afectaran demasiado a la clase menos pudiente, a partir
del gobierno de Avila Camacho no se pudo ofrecer esa solucidn.
(39)

Con la bandera de la emergencia de la guerra, Avila
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Camacho pedia sacrificios a los obreros, y centralizaba su po-
der en torno a ellos con la creacidn de la Secretaria del Tra-
bajo y Previsidn Social y las nuevas disposiciones que daban -
al Estado un mecanismo para participar mas eficazmente en los
problemas laborales (40), con la separacidn de los industria-
les y los comerciantes que estaban unificados bajo una misma -
ley, la de la industria de transformacién mediante la creacidn
de CANACINTRA. Se cred asimismo la Comisidn Nacional Triparti
ta con representacidn de obreros, patronos y Estado, para re--
solver los conflictos que se pudieran suscitar en la produccidn,
asi se controld mds poderosamente al sector obrero e industrial.
(41)

Al finalizar el sexenio (1946), el pais se encontraba
con una clase media fuerte, cada vez mads consciente de sus pro-
pias necesidades, que habia recibido, adem&s, el estimulo de -
grupos extranjeros minoritarios que él término de la guerra lle
garon a M&xico atraidos por la estabilidad y el auge, y que -
coadyuvaron al desarrollo de un pais muy otro ya del que Carde-
nas habia impulsado; un pais en el que, de ser b&sicamente agri
cola, se pasaba a una economia industrial y en el que de una -
propiedad del campo ejidal comunal se pasaba a dar prioridad a
la propiedad privada, en un intenéo de fomentar la productivi--
dad rural necesaria para el abastecimiento adecuado de un Méxi-
co urbano e industrial.

Un México que en el afio de 1946 vid la transformacidn
del Partido, en Revolucionario Institucional, (que primero ha--
bia sido Partido Nacional Revolucionario y luego Partido de 1la

Revolucidn Mexicana), en el que se ha sustituido la retbdrica de
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13 lucha de clases por la de la colaboracidn entre ellas, y por
la que, con base en su situacidn de ser reunidén de corporacio--
nes, en lugar de serlo de ciudadanos se le daba a la institucidn
una fuerza insoslayable que fortalecia al sistema presidencial y
daba las bases del fomento de un capitalismo de economia mixta.
(42)

Este M&xico cambid también sus relaciones con Estados -
Unidos de América, ya que, amén de haber sido su sosté&n latinoa-
mericano durante la guerra, su proceso de industrializacidn le -
servia de apoyo: los capitales extranjeros se centraron en el -
Srea de produccién de bienes manufacturados para la demanda inte
rior m8s que en la produccidén de materia prima para el mercado -
externo, y en aras de ello se mantuvo alejado de las &reas béasi-
cas, que quedaron en manos del gobierno o de la iniciativa priva
da. Por otra parte, y en el mismo sentido, la deuda externa de
México crecid, de ser muy baja en 1940 a 3'000,000,000.00 de do6-
lares en 1979 (43), muchos de estos préstamos fueron solicitados
para pago de los bienes de capital necesarios para la industria-
lizacidn (44). De esta manera las compaifiias transnacionales pa-
saron a formar parte integrante de la economia nacional.

El periodo del avilacamachismo puede considerarse un mo
mento de transicibn mfiltiple: -de ser una economia agricola a ser
lo industrial, de promocidén de una economia mayormente estatal a
una prioritariamente privada, y el desarrollo de una clase social
media que en lo sucesivo habria de ser determinante de los desti-
nos nacionales. Momento en el que se desataron varias opciones -
de ser de México, al tiempo en que se nulificaron otras; momento

por afiadidura, imbricado en un momento mundial de transicibén, de
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una coyuntura expresada b&licamente.

Al terminar el periodo de Avila Camacho la fuerza de
la burguesia y de la industria avalada por el Estado era evi-
dente y el desarrollo de México iria a serlo en este sentido,
en un ritmo cada vez mds acelerado de industrializacidn, a pe
sar del dinamismo del sector agrario que seguia sustentando -
al manufacturero. (45) Todo ello llevaba aparejada una com--
plejidad cada vez mayor, que implicaba cada vez mé8s puertas -
cerradas para los no iniciados en los tejemanejes de la rique
za. No en balde es el avilacamachismo el momento en el que -
se intentd crear la industria cinematogrdfica tapatia: el mo-
mento de puertas abiertas al experimento y a la aventura en -
provincia.

Evidentemente el gobierno de Miguel Alemé&n (1946----

1952) enfrentaba la contradiccidn entre un proceso nacional
de crecimiento, que ya no coincidia con la situacidn interna-
cional que otrora le diera impulso: el reciente té&rmino de la
guerra implicaba nuevas perspectivas y nuevas competencias: -
en 1947 decrecieron las exportaciones y aumentaron las impor-
taciones, se interrumpieron los envios de divisas de los bra-
ceros mexicanos y las reservas del Banco de Mé&xico .disminuye-
ron, con el consecuente aumento de los precios.

El préstamo de cincuenta millones de dblares negocia
do con el Banco Internacional de Reconstruccién y Fomento -
abrié el camino a otras transacciones que habrian de endeudar
cada vez mis al pails, empenado en crecer industrialmente: los
estimulos a estas actividades se centraron bdsicamente en las

exenciones fiscales, protecciones arancelarias y facilidades-



‘ 44.
o
para importar maquinarias. La industria mds favorecida por es
tas medidas fue lasiderfirgica.

La politica de Alemdn siguid el derrotero fijado ante
riormente, por una cada vez mds evidente preocupacidn por el -
crecimiento econdmico. Si Cérdenas habia destinado a las acti
vidades tendientes a &ste el 37.6% de su presﬁpuesto federal,-
Avila Camacho el 39.2%, Alemdn dedica més del 50% (46). Aunque
hubo varias crisis en la confianza pfiblica (entre otras la pro-
piciada por el cambio del valor del peso de $4.85 a $6.98 en re
lacién al dolar, en 1948, y de $6.88 a $6.55 en 1949), la poli-
tica econémica siguid por el mismo camino: la iniciativa priva-
da se vio fortalecida, pero el Estado siguid manejando medidas
como las fiscales, o las de precio, e instituciones relativas a
los sitemas de produccidn (como Pemex), para consolidar su poder
y equilibrar al sector privado.

Dice Lorenzo Meyer que:

La tbnica de la administracidén de Alemdn fue
la de acelerar de manera espectacular el pro
ceso de industrializacidn apoyando incondi--
cionalmente la accién de la gran empresa pri
vada. Al concluir su periodo en 1952, la he
rencia cardenista habia quedado definitiva--
mente desprovista de todos los elementos que
obstaculizaba la r&pida capitalizacidn del -
pais a través de una via capitalista mds o -
menos ortodoxa. (47)

A partir de este momento el grupo de gobierno y de em-
presa privada convergieron cada vez mis en un proyecto comfin de
desarrollo, hablidndose cada vez m&s insistentemente de una eco-
nomfa mixta: la perspectiva era sustituir con produccidn inter-

na las importaciones de bienes de consumo, mediante el fomento

de la industria, al tiempo de fomentar la produccidn agricola -
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para abastecer a la creciente poblacidn urbana del pais; mante
ner el control del Estado sobre la produccidn de recursos bési
cos sin rechazar la participacidn de capital extranjero. Asi,
"En la década de 1950 era un hecho aceptado internacionalmente
que la economia mexicana habia entrado ya en un proceso de cam
bio cualitativo irreversible." (48)

Por otra parte la poblacidn aumentd de 23,381,653 ha-
bitantes en 1946 a 27,020,576 en 1952, mejorando también en es
te periodo en cuanto a su nivel de vida, lo que se muestra en
la disminucidén de la tasa de mortalidad de 19 a 16 por 1000. -
Paralelamente se daba un proceso de urbanizacidn acelerado, in
fluido naturalmente por el desarrollo industrial. (49)

A pesar del endeudamiento externo y de los problemas
econdmicos enfrentados por el pais, en la década siguiente a -
la de la guerra, y en el Gltimo afio de su administracidn (1952),
Miguel Alemdn rechazd el convenio de ayuda militar reciproco -
que proponia a México los Estados Unidos de América, lo que -
nos plantea un espiritu celoso de los logros dificilmente con-
formados durante los afios anteriores.

Durante el gobierno de Ruiz Cortines (1942-58) la in-
tencidn bisica de reducir el costo de la vida se centrd en el
fomento de la produccidn agricola, que se logrd, en gran medi-
da, mediante la construccidén amplia de obras de riego, benefi-
ciando en seis afios 1'128,000 hect8reas, no obstante el incre-
mento de la produccidn agricola (un 6% de promedio) no se lo--
gré la autosuficiencia deseada, y fue necesario recurrir a la
importacidn.

Desde 1955 la tdénica en cuanto al crecimiento agrario
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e industrial fue claraﬁente la de una disminucidn del primero
en aras del segundo: lq agricultura crecid anualmente en un -
3.2% (tasa menor a la del incremento de la poblacidn) mientras
las manufacturas lo hacian en un 8.1%, la electricidad 9.5% y
el petrdleo un 7.0% de promedio anual. (50) E1l crecimiento in
dustrial, ademds, giraba en torno a la siderurgia, y los produc
tos metédlicos y quimicos, mient:as las manufacturas de los ren-
glones tradicionales, (textiles, ropa, calZado) lo hacian a un
ritmo similar al del sector agropecuario. (51) El ritmo global
de crecimiento econdmico mantuvo el 8% anual.

Por otra parte, en este‘ﬁrecimiento acelerado de la in
dustria a partir de 1950, (formando parte de las politicas de -
Ruiz Cortines, Ldpez Mateos, etc), a pesar de que la produccidn
de bienes de consumo cuenta con un proteccionismo estatal (aran
celes, exenciones fiscales, etc.) mds intenso que la de bienes -
de produccidn, en este filtimo su tasa de crecimiento en el lap-
so de 1950-65 précticamente duplica a la de bienes de consumo.
(52)

Con ello, la década de los cincuenta marca otra faceta
nueva en la industrializacidn: la de manufactura de producciones
mé&s complejas que los bienes de consumo, como son ;1 ensamblaje
de automdviles y los aparatos eléctricos, creando una industria
sunturaria que sblo podia ser adquirida por un cierto sector de
la poblacidn: un nuevo y privilegiado sector de la poblacidn.

En este tiempo se conservd la situacibén de desequilibrio
entre el precio de las importaciones, que se mantenian, y el de
las exportaciones mexicanas, que bajaba en el mercado mundial. -

Esto orilld a una nueva devaluacidn del peso en 1954, que de ---
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$6.65 pasd a $12.50 respecto al dolar.

El ano 1958, afio de la creacién de la Secretaria de la
Presidencia y Gltimo de la de Ruiz Cortipes (1952-1958) signifi
cd un esfuerzo del Ejecutivo por centralizar la economia en ma-
nos del Estado. Esfuerzo débil frente a la potencia que ya te-
nia la empresa privada, pero cuya fuerza, afin existente, preten
dia hacerse notar frente a la influencia extranjera, en un inten
to péstumo de mexicanizacién. (53)

En el mismo sentido, en el gobierno de Lbpez Mateos -
(1958-1964) se puso en vigor una ley dada desde 1944 en el sen-
tido de que el gobiernb tenia facultades de exigir a cualquier
empresa un 51% de participacidn nacional, y la aplicd respecto
a la industria automotriz y en vista a la creacién de la Comi-
sién Federal de Electricidad.

No obstante, estas medidas no pudieron poner un coto -
eficaz a la influencia del capital forareo: el problema era in--
terno, basado en la necesidad de divisas y de tecnologia esencia
les para la actividad manufacturera. La dependencia del exte---
rior hacia los afos setenta era igualmente grande que antes de -
1940, a pesar (o a causa) de un proceso de industrializacidn, en
uno de crecimiento pero con profundas crisis interiores: a fines
de los sesenta se aceptaba que Mé&xico era un pais subdesarrolla-
do capaz de mantener un ritmo de crecimiento adecuado y sosteni-
do.

El crecimiento industrial del pais, de la misma manera
en que no ha promovido el desarrollo social, no lo ha hecho tam-
poco con el de las zonas tradicionalmente pobres, limiténdose a

aquellas regiones con recursos suficientes para participar en -
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esa dindmica, para ofrecer la infraestructura industrial necesa
ria. Especialmente el &rea metropolitana del Distrito Federal
se ha visto favorecida por este incremento: si al inicio de los
afios sesenta esta ciudad y siete estados del Norte, con el 30%
de la poblacidn total del pais, contaba con mis del 75% de la -
produccibén industrial diez anos después el 50% de la inve;sién
nacional se concentraba en el valle de Mé&xico. (54) Esto coin-
cide, ademds, con un crecimiento de la poblacibén (55) y de los
servicios (56) en las ciudades que se centraron cada vez més en
la década de los sesenta, mientras la poblacidn rural crecid a
un ritmo anual de 1.6%} la urbana lo hacfa a un 5.4%. En 1970
el Distrito Federal contaba con un 17% de la poblacién global -
del pais. (57)

Las diferencias de clases se acentuaron, y la clase me
dia fue cobrando fuerza y conciencia. (58) Los grﬁpos privile-
giados de obreros (FFCC), los maestros y la clase media de las
ciudades han sido los protagonistas de los movimientos de lucha
social m8s importantes de los afos cincuenta y sesenta. E1l mo-
vimiento del ano 1968 es un claro ejemplo de ello. Por otra -
parte la elite econbmica y la politica estén constituidas por -
grupos diferentes, aunque establezcan contactos. El aparato es
tatal se ha formado b3sicamente por sectores de la clase media.

Es una sociedad en la cual el sector agricuola y ganade
ro disminuyd del 28 al 17% de 1935 a 1975, incrementando el sec
tor manufacturero del 28 al 40% (59), significando el paulatino
control de la riqueza en pocas manos y el predominio de los gran
des consorcios frente a los pequeiios empresarios. Evidentemente

hay crecimiento global de la economia (60), lo que no ha implica
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do mejoria social, ya que no se trata de un desarrollo econdmi-
co por la falta de distribucidén de la riqueza. Por ello, dice

Carmona: .

Sobre todas las cosas debe aclararse que
asi funciona el capitalismo, en particu-
lar el capitalismo del subdesarrollo; el
equilibrio y la armonia nunca han existi
do en un sistema regido por los duefios -
del capital, por las contradicciones ine
vitables a que conduce el lucro como mo-
tivo y la orientacidén de la accidn pGbli
ca, determinada por el caracter clasista
del Estado y regida por los intereses de
la clase dominante. (61)

Todo ello ha conllevado el usufructo de los recursos -
por una elite bien definida, creéﬁdo una dificultad cresciente
para actuar fuera de esos admbitos: la viabilidad de crear nue--
vas ‘industrias es menor. La de crear una de la cinematografia
en una provincia s8lo podria suponerse en supeditacidn a 1la -
compleja maquinaria que esa "f&brica de suenos" pudiera permi--
tir.

b) CONTEXTO REGIONAL.

.E1 siglo XX, ha hecho realidad 1la vieﬁa expectativa de
convertir a Mé&xico en un pais industrializado, elaborador de mu
chas (que no de todas) de sus materias primas. No ha podido to
davia convertirlo en un pais capaz de producir aquella maquina-
ria esencial para su propia industria, con una que permita la -
transformacién. Este viejo proyecto habia tenido cabida en las
mentes de algunos ideblogos desde el siglo XIX, y comenzado a -
ver la luz en forma sistemdtica a partir del porfirismo.

Por otra parte, este proyecto de industrializacidn se
habfa sofiado a la sombra de dos posibles doctrinas econdmicas:

aquella en la que el Estado cobraba una importancia esencial -
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con base en un proteccionismo que permitiera el desarrollo manu
facturero, y aquella en la que un libre desempeifio individual se
planteaba muy acorde a los ideales cl&sicos del liberalismo. -
El siglo XX dio cabida a ambas, en una conciliacidn que fue con
forméndose en la medida en que el propio proceso de industriali
zacidn requeria normas que lo rigieran: esta conciliacidn seria
la llamada economia mixta.

Un proceso nacional de desarrollo industrial parecia -
implicar paralelamente otro de centralizacidn, que permitiera -
la unidad necesaria, y una legislacidn emanada de una perspecti
va m3s nacional que local. Esta unificacién fue la que supo -
dar, en gran medida, el porfirismo, con la red de transporte fe
rroviario, base de un centralismo esencial para el desarrcllo -
de la industria.

Resultado de ello ha sido el crecimiento de algunas zo
nas del pais en detrimento o anquilosamiento de otras. (62) Y
éste, aunque determinado por y para un proceso de industrializa
cibén, en algunas regiones se ha realizado, mas que a causa de -
esta dinadmica, de aquella paralela y necesaria del comercio. -
Este ha sido el caso de Jalisco: aunque su potencial manufactu-
rero haya crecido, y la intencidn de hacerlo haya sido manifies
ta, su desarrollo se ha debido b&sicamente a su estratégica si-
tuacidén geogréfica, que la ha convertido en un lugar de paso en
tre el centro del pais, centralizador del poder politico y eco-
némico, y el Noroeste, productor de articulos de primera necesi
dad, especialmente de granos. Este hecho ha permitido a Guada-
lajara convertirse en la segunda ciudad, por poblacidn del pais.

Por otra parte, la propia ubicacidn en el territorio nacional -
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ha determinado las caracteristicas de la industrializacidn, -
amén de hacerlo con el mercado al que se dirige. (63)

Este rol de mediador entre dos zonas se hizo patente
ya en tiempo de la Revolucidn, cuando Jalisco, mas que asumir
la contienda armada, la padecid por el paso que las diferentes
facciones hacian en su territorio, alterando la vida cotidiana.
Con la Revolucidn, Jalisco se adentrd en los nuevos intereses =
nacionales, al convertirse en escenario de los diferentes ban--
dos militares. El previo establecimiento del ferrocarril (64),
dio la infraestructura necesaria para esta incorporacidn mili--
tar del territorio.

De esta manera, y paulatinamente, las diferentes regio
nes, en este caso la de Jalisco, que en los primeros tiempos de
la Independencia habia defendido a brazo partido el sistema fe-
deral como preservador de su identidad (65), y que era poseedo-
ra de una idiosincrasia muy peculiar, fue entrando al vértigo -
del ritmo unificador dictado por la ciudad de México. La crea-
cién del PNR, en 1929, su posterior desarrollo, y m&s tarde la
"politica de masas" del cardenismo (66) fueron elementos de cen
tralizacidn en el aspecto politico. El econdmico habia de con-
ciliarse con el desarrollo nacional, que en México aceleraba -
sus esfuerzos durante la coyuntﬁra del avilacamachismo.

Sin embargo, un proceso histbrico no es lineal. No lo
fue el de la industrializacidn, no lo fue tampoco su paraleleo
de la centralizacién. Asi como un proceso paulatino de manufac
tura implica muchas crisis en el sector agricola y productor de
materias primas, el de centralizacidn las implica respecto a -

aquellos intentos de preservar el orden y los valores locales,-
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que se sienten amenazados.

Y la historia de Jalisco, dentro de un vértigo cada -
vez mis acelerado hacia los intereses del centro, ha tenido -
episodios que se caracterizan por un profundg sentido localis-
ta, aparentemente en contradiccibén con aquel sentido que lo -
disparaba a la primacia de lo nacional. En este sentido podria
pensarse a la cristiada (muy ligada a los intereses de tierra
amenazados), en el zunismo (con una aureola de soberbia regio-
nal que podria simbolizarse en la creacién de la Universidad -
de Guadalajara y en la consideracidén del grupo que rodeaba a -
don José& Guadalupe como un equivalente, e incluso un riesgo, -
de la familia de Sonora), y también en la actitud de Marcelino
Garcia Barragén, viejo politico a la politica tradicional de
Jalisco, con control excepcional en la regidn de Autlén por lo
que ha recibido el calificativo de cacique, que, gobernando -
simultineamente a la presidencia de Avila Camacho, (1943-1947)
se negd a aceptar la implantacidn de sexenios en el Estado, que
debia inaugurar su sucesor: Jeslis Gonz8lez Gallo, lo que le va-
1i6 el desafuero, debiendo entregar a Saturnino Coronado una gu
bernatura interina antes de los seis afios de gobierno del suso-
dicho.

El gobierno de Marcelino Garcia Barragdn se caracteri-
z6 por un aumento en el presupuesto del Estado: cde 8.7 millones
de pesos en 1942 a 17.2 en 1946, lo cual daba a la entidad una
fuerza cada vez m3s evidente.

Este gobierno implicaba un momento en el que el Gober-
nador podia declarar estar:

Convencido de que nada importa m&s a un Es-
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tado que la organizacién de su economia, se-
ré preocupacidn especial de mi gobierno pres
tar la m8s amplia cooperacidn al desarrollo
del programa econdmico que viene realizando

el Gobierno de la Repfiblica para el aumento

de la produccidn, para mejorar el standard -
de vida... Para estos fines prestaremos todo
nuestro apoyo a los hombres de empresa y a -
la iniciativa privada; continuaremos la obra
ya iniciada por anteriores administraciones
con el propdsito de fomentar nuevas industrias
e impulsar el desarrollo y acrecentamiento de
las existentes; continuaremos los trabajos de
desarrollo y mejoramiento de las vias de comu-
nicacidn y, sobre todo, haremos cuanto esté -
a nuestro alcance para fomentar la confianza
en las inversiones y en el desenvolvimiento -
del crédito. (67)

Y en que, frente a los problemas provocados por la tran
sicidén de un tiempo de guerra a uno de paz, la solucidén era pro-
ducir. (68)

Sin embargo de ninguna manera podria pensarse
que hubieramos seguido una politica de intro-
misidén en las actividades privadas mediante -
el abuso de nuestras facultades y medios de -
control; por el contrario procuramos siempre
mantenernos en un plano de guia, orientacidn
y colaboracidn con las fuerzas productoras de
ayuda activa para la circulacidn de la riqueza
y de intervencidn estrictamente legal para -
proteger al consumo. (69)

Asi los principios de la economia mixta en aras del cre

cimiento eran manifiestos durante este gobierno, aprovechando -

las ventajas en la regidn para la industria, como su clima, su

ubicacién en el territorio nacional, las vias de comunicacidn, -

la abundancia de capitales y de facultades humanas para lograr
un trabajo especializado. (70)

Se fomentd la industria mediante ayudas fiscales por pe
riodos de entre veinte y treinta afios, con el aprovechamiento de
ello por ciento cuarenta y ocho empresas, entre las que usufruc-

tuaron esta pauta para crearse, se destacaron la Celanese Mexica



/ 54.

na, la Compafiia Industrial de Atenquique, Cementos Guadalajara,
Compafiia Mexicana AGA, Hilados Guadalajara. De entre las que
lo hicieron para incrementarse: Aceite, Grasas y Derivados, Cer
veceria del Oeste, Unidn Forestal de Jalisco y Colima, etc. (71)
El incremento mencionado se aprecia con claridad en el

siguiente cuadro:

AROS No. EMPRESAS CAPITAL INVERTIDO

1941 2 11,000.00

1942 24 10'006,000.00

1943 21 4'503,000.00

1944 45 52'993,000.00

1945 33 14'168,000.00

1946 - 23 14'600,000.00

. TOTALES: . 148 96'381,000.90 (72)

De esta manera la conciencia de los cambios acaecidos
era explicita:

La vida apacible de la Ciudad de Guadala-
jara y de las poblaciones principales del
Estado, asiento residencial de grandes --
propiedades rurales y de rentistas, se ha
transformado por completo: hay ahora més

movimiento, mis empresa, m8s inversidn de
capitales, mayor ambiente comercial; en -
suma, mayor actividad para el trabajo, ma
yor energia para la produccidn de riqueza

industrial, gue debe garantizar la subsis
tencia de las ciudades para alivianar la

carga de la economia agricola en una par-
ticipacidén combinada creadora del progre-
sO... no es ya la ciudad el refugio bur--
gués de los poderosos rentistas, del pro-
fesionalismo que les sirve y del comercio
lento y perezozo que le abastece y estimu
la sus riquezas; la ciudad, ahora, es un

centro de trabajo donde la subsistencia -
comin reclama produccidn, donde el contac
to con la poblacidén rural urge el aprove-
chamiento y transformacidn de las materias
primas para sacar de ellas valores adicio
nales y aprovecharlos en una extensa va--
riedad de usos; donde la energia del bra-
cero reclama la inversidn de capitales y

donde dichos capitales no pueden, por tan
to, permanecer ociosos en las arcas del -



/ 55.
avaro. (73)

Una Guadalajara que ya se sentia diferente, y en la -
que durante el primer sexenio de la regidn (el de Jesfis Gonza-
lez Gallo), procuraria transformarse para lograr una coherencia
entre su aspecto fisico y las expectativas de crecimiento.

Gonzdlez Gallo (1947-1953) parecid significar para Ja-
lisco, en el terreno que aqui tratamos, la implantacidn incondi
cional de los rumbos que a la politica nacional habia dirigido,
primero Manuel Avila Camacho (de quien habia sido estrecho cola
borador), y despué&s Miguel Alemdn. Este proceso llevaba apare-
jado al crecimiento econdmico la centralizacidn, que implicaba
la pérdida de las idiosincrasias de la "patria chica". A cam--
bio una industria cada vez mds acelerada y una ciudad tan "mo--
derna" que ampliaba las calles de su centro urbano, le construia
plazas, aun a costa de tirar antiguas construcciones, y llegaba
a mover el edificio de Teléfonos de México, con la finalidad de
ampliar una calle, sin destruir este ni suspender los servicios.
(74) Era una nueva Guadalajara, mi3s acercada a los ideales de
modernidad y progreso que a los de tradicidn.

Asi, cuando en marzo de 1948 se concluyeron los estu--
dios para la transformacidn urbana del centro:

Los viejos hombres de negocios, anquilosados

de espalda hacia el progreso, arguian la fal

ta de dinero suficiente para su realizacidn,

y se dolian de que se borrase el aspecto tra
dicional, pueblerino de la ciudad de calles
estrechas, de mansiones viejas. Los secto--

res progresistas veian con simpatia la reno-
vacidén y el afin de progreso... Asi fue como

quedd transformada Guadalajara en la metropo

1i del Occidente de la Repfiblica... (75)

Sin embargo, como tantas otras veces, no podemos consi
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derar que Gonz&lez Gallo haya inventado de cero este proyecto
de jalisciensidad simbolizado en el cambio urbano: los inten-
tos de fomento industrial se habian dado con anterioridad, en
gran medida a través de la expedicidn de leyes que facilitaran
la creacidn de nuevas industrias (76), y el incremento de su -
nGmero desde el gobierno de Silvano Barba Gonzdlez. Jalisco -
habia tenido desde tiempo atrds una modesta industria manufac-
turera de aprovechamiento de productos agropecuarios mds que -
de produccidn de bienes intermedios y de capital. De los ta--
lleres de hilados y tejidos, de papel, cigarros, etc., del si-
glo XIX se pasd a los de aceites y jabones al inicio de éste,-
y no fue sino hasta la década de los cuarenta cuando la produc
cibén de galletas, dulces, pastas, cerillos, harinas, ocupd un
lugar en la industria. En la postguerra la produccidn de papel
‘se logrd en alta escala, asi como la de cemento, muebles y arti
culos de cuero. A partir de los afos cincuenta los quimicos y
forrajes y alimentos balanceados, asi como algunos tipos de ma-
quinaria y herramientas. Iste proceso industrial siguid en tér
minos generales, los rubros del "nacional", y en términos parti
culares aquellos de la regidn central del pais. (77) El gobier
no de Gonzdlez Gallo ayudd al fomento industrial mediante exen-
ciones fiscales.

Asi, en este sentido, estos afios son de coyuntura para
el pais. Para Jalisco lo son doblemente, en la ambivalencia de
una dindmica industrial y de fomento econémico con un gobierno
para el que los viejos valores de indole politica privaban so--
bre los de desarrollo econdmico nacional: el sentido de jalis--

‘ciensidad era muy grande todavia. El desarrollo hacia a Miguel
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Alemdn declarar respecto a Jalisco: "La provincia trabaja, La
provincia construye, La provincia estd forjando patria" (78)
y a Jalisco difundir el logro y enorgullecerse del halago.

En este terreno favorable podia fructificar el suefo
de crear una industria cinematogr&fica local. Unos cuantos -
afios m&s tarde, va cualquier intento de esta naturaleza habria
necesariamente de asumir rasgos menos autonomistas, mds liga--
dos a la infraestructura del séptimo arte de la ciudad de Méxi
co. En los cuarenta esta ambivalencia de un poder central fuer
te y de un intento localista igualmente poderoso era la misma -
que hacia convivir un intento de ﬁroducciéh tapatia al tiempo -
de una exhibicidn cada vez m3s usufructuada por el centro.

La Guadalajara de los afnos cuarenta era una ciudad or-
gullosa de su crecimiento y de sus posibilidades, una ciudad -
que se preocupaba de la celebracidn del IV Centenario de su fun
dacién, el 13 de febrero de 1942, con una serie de festejos que
incluian los imprescindibles Juegos Florales (79) y que se mos-
traba celosa de sus logros, y en otra forma también celosa de -
Monterrey. Una Guadalajara que...

... se ha significado dentro y fuera del
pais como semillero de hombres de valor,
de entereza, de hidalguia y que, ademis,
han sobresalido ventajosamente en las -
ciencias y en las artes y en todas las -
6rdenes de la humana actividad, habiendo
logrado crear para todo lo jalisciense -
una aureola de respeto y de admiracidn -
en todos los dmbitos de la Repfiblica; ha
sido Jalisco un jardin exuberante cuyas '--
mujeres rosas se suefian y se cantan bajo
la invocacidn de "tapatias" en todas par
tes, y sblo escribiendo un libro inacaba
ble se podria exponer ante los extranos
todo lo que en la vida nacional ha veni-

do significando este jirdn de tierra de-
México, alma del centro del pais, gue en
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los tiempos de la Colonia, en nuestra lu-
cha por la Independencia Nacional y duran
te la Revolucidén did muestras fehacientes
de su valer.

Pocos Estados tiene nuestra Patria tan
laboriosos y arraigados a su tradicién y -
al sentido integral del verdadero patrio--
tismo, como el Estado de Jalisco. De alli
gue el progreso general se mida para el ja
lisciense por el adelanto de cada rincdén -
de nuestro suelo y se haya esforzado siem-
pre Jalisco por el florecimiento de sus -
ciudades y el bienestar de todos sus habi-
tantes, resultando de este afan de supera-
cidn que Guadalajara ocupe el segundo lu--
gar entre las ciudades de la Repfiblica, -
siendo més importante s6lo la metrdpoli, -
pues tiene una poblacidn de alrededor de -
240,000 habitantes, con las filtimas y co--
piosas inmigraciones.del Estado de Colima
y de poblaciones del propio estado de Ja--
lisco, a causa de los temblores que asola-
ron hace poco extensas zonas de ambas enti
dades; la poblacidn liquida de la ciudad -
registrada durante el Gltimo censo fue de
226,233 habitantes, superior a la de Monte
rrey en 45,261 habitantes, ya que esta tam
bi&n floreciente capital tiene 180,263 ha-
bitantes pues este emporio de progreso -
cuenta con 137,970 almas.

Guadalajara registrd en el censo del -
ano anterior 36,370 edificios donde viven
54,550 familias, y el nivel de su civiliza
cidn, que se traduce en el disfrute de las
comodidades que brindan los adelantos mo--
dernos, puede apreciarse con estos datos:
se usan en la ciudad 127,547 camas, 21,420
maquinas de coser y 10,433 aparatos radio-
receptores.

Todo el Estado de Jalisco cuenta con -
910 industrias de todo género que giran ca
da una un capital de $10,000.00 en adelan-
te; pequenas industrias las hay a millares,
siendo impreciso el nimero de trabajadores
que se ocupan de ellas; sdlo se tiene el da
to de que en las 910 factorias trabajan -
15,146 obreros; el monto de los salarios -
pagados por esas 910 grandes factorias es
anualmente de $10'369,000; el monto de las
inversiones en el Estado en las mismas in-
dustrias de consideracidn es de $30'203, -
458.00; el valor de las materias primas del
pais consumidas por la gran industria de -
Jalisco fue en el Gltimo afio de $32'097, -
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- 877.00: las materias primas importadas du
rante el mismo lapso ascendieron a $5'795,
923.00. De todas estas cantidades corres
ponden a Guadalajara alrededor del 76 por
ciento, con lo cual se puede apreciar su
importante movimiento comercial e indus--
trial.

Comparatlvamente con el Estado de Nue
vo Lebdn, que tiene bien ganada fama de -
ser esencialmente industrial, Jalisco tie
ne mayor nfimero de industrias que pasan -
de los $10,000.00 de capital, ya que aquel
solamente cuenta con 840 factorias de esta
categoria, si bien entre ellas hay muchas
que sobrepasan en valor a las jaliscienses,
pues el valor total de las inversiones en
Nuevo Ledn asciende a $100'638,649.00. (80)

La Guadalajara de los afios cuarenta estaba ademds muy
[
acorde con los té&rminos con que se ha enfocado la guerra por -
el Estado como reto para desarrollo de manera que:

Ha llegado la hora de la cooperacidn.
Cooperar en todas las ramas de la produc
cidén. Cada quien en su puesto sin distin
cidén de clases ni categorias, pasando por
alto las divisiones sindicales que, sdlo
interesan al liderismo decadente, que so-
i un dia en apoderarse de nuestras Insti
tuciones gubernamentales.

Ha sonado la hora de la Reconstruccidn.
La Nacibén lo reclama imperativamente en es
tos momentos en que la Patria ha recibido
ya el primer zarpazo del totalitarismo.

Los mexicanos todos debemos laborar y
cooperar cada uno dentro de nuestras facul
tades, en esta hora tridgica y fatal por la
que atraviesan las Naciones del mundo.

Los agitadores y los trastornadores -
del orden deben quedar fuera de la ley.

Debe oirse sdlo de uno al otro confin
de la Repfiblica el alerta de nuestros sol-
dados y el eco de la tierra que se abre al
contacto de los arados y el ruido ensorde-
cedor de las magquinas en los talleres y en
las fabricas, acompanados del canto guerre
ro de la Patria que en esta hora cero para
México, se halla envuelta en la tricolor -
Bandera, esperando la defensa de sus hijos
y el triunfo de la Libertad. (81)

Pero a cuyo desarrollo también medraban una serie de -
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intereses y de proyectos no acordes con la tradicional hones
tidad de un lugar pequeno.

Verdaderamente conmovidos hasta derramar
l8grimas, nos dejan con su conducta edifican
te los promotores de nuevas "industrias" en
nuestro Estado, ya que dichos sefiores, por -
amor a nuestra patria en general y a nuestro
terruno en particular, estdn prontos a sacri
ficarse y tomando en cuenta los decretos pre
sidenciales de laborar intensamente y como -
los pobrecitos tienen mucha inventiva "traba
jan" como pueden y con todo é&xito, comenza--
ron sus actividades, poniendo en idem el Hi-
pddromo citadino... (82)

Una Guadalajara consciente de que, aunque su fama tras
cendiera sus fronteras, &sta carecia de arraigadas razones de -
indole econbmica, era mis bien "cosa de literatura,... al cine
mexicano, una de nuestras més florecientes induétrias, le debe
Jalisco su fama." (83) Una Guadalajara que queria marchar acor
de con el resto del pais, casi marchar al frente de &l y se la-
mentaba de los limitantes con que este desarrollo se encontraba:

Por muchos anos ha sido considerada esta
ciudad como la segunda de importancia en la
Repiblica. Desgraciadamente, si la concien-
cia tapatia no despierta, si no cambian los
manidos, absurdos procedimientos, pronto Pue
bla, que vive pujante hacia el progreso, y -
la calumniada Monterrey, se pondré&n en un -
plano superior a Guadalajara.

Cuando esta desgraciada consecuencia es-
té enfrente de nosotros no habréd por que que
jarse. Tenemos capitalistas. Pero nuestros
capitalistas, al parecer, son cobardes. No
quieren oir hablar de negocios arriesgados,-
de nuevas industrias. Prefieren, a la tris-
te manera de otras épocas, enterrar su dine-
ro, mientras hay tantos hombres fuertes con
ganas de trabajar y tantos materiales que --
elaborar.

Hagamos buena la intencidn artistica 1li-
rica simplemente, del cine nacional. Seamos
dignos de nuestra fama. (84)

- La Guadalajara del afio 1940 estaba orgullosa de su aumen
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to demogréfico: en febrero de 1944 su poblacidn se calculaba en
250,000 habitantes (con 936 nacimientos y 567 defunciones prome
dio_por mes) , cuando, Jdoscientos afnos atris, era de entre ocho
y nueve mil habitantes. (85) Efectivamente el aumento demogri-
fico habia sido notorio: En 1910 habia una poblacién en Jalisco
de 1'208,855; en 1921: 1'191,957; en 1930: 1'255,346 y en 1940:
1'418,310, con una poblacidn rural de 834,470 habitantes y una
urbana de 583,840, cuando en el pais habia 19'653,552 mexicanos.
En Jalisco, en 1943 y 1944 habia habido un crecimiento natural
de la poblacién de 2.4 por 100 habitantes y de 2.7 en 1945. (86)

Guadalajara celebrd en el afio de 1964 el nacimiento de
su nifio nimero un millén, que se llamd Juan Jos& Francisco Gu--
tiérrez Pérez, en honor a Juan Gil Preciado, (Gobernador del Es
tado), Jos& Garibi Rivera (Cardenal de la entidad) y Francisco
Medina Ascencio (Presidente Municipal de Jalisco). Con el sim-
bolo que &l representaba (adem@s de los regalos que &l recibia).
"... desde ahora Guadalajara no sdlo serd la capital del Estado
mds hermosa, sino también la mis poblada de la Repfiblica Mexica
na". (87)

En alglin momento nacid el nifio dos millones, pero la -
ciudad, ya alertada de los problemas de la sobrepoblacibn, pre-
firio dejar pasar desapercibido el acontecimiento.

El incremento de la poblacidn no sblo era debido a cau
sas internas, sino por un proceso de migracidn hacia sus bonda-
des de crecimiento econdmico. (88)

Este desarrollo y orgullo regional se acelerd a partir
del gobierno de Gonzdlez Gallo, y repetia el crecimiento de la -

ciudad de México y el del pais. Jalisco se convirtid paulatina-
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mente en cuanto a la industria (aunque su principal actividad
siguiera siendo el comercio) en un productor no sdlo de algu—
‘nos mis de_los articulos de su consumo interno, sino en sede
de fabricas para el mercado nacional, como la Celanese Mexica
na, la Nestlé, la Kodak.

El gobierno de Agustin Yanez (1953-1959) continud la
tbénica general en cuanto al crecimiento econdmico, con una -
preocupacidn m8s para asimilar Jalisco a los valores naciona-
les: Yanez se empeiid en convertir a la entidad y a la ciudad
en un lugar de cultura, en que los tradicionales valores de -
la violencia dieran paso a los de la armonia y el saber. Para
ello no se dio, durante el periodo, una sola licencia de porta
cibén de armas, y los delitos disminuyeron.

Se crearon edificios para albergar a la Escuela Nor--
mal de Jalisco, la Biblioteca Pfiblica (mismo que no se utilizd
con esa finalidad sino hasta el afio 1976), la Casa de la Cultu
ra Jalisciense, la recié&n creada Facultad de Filosofia y Letras,
etc., y a la pujante situacidn del Estado se sumd el incremento
de las opciones educativas.

Jalisco se mantiene fiel a su tradicidn
consagrando cerca de veinte millones de pe-
sos al fomento de la cultura y la educacidn;
&sto es: el cuarenta por ciento de su presu
puesto general. (89)

Juan Gil Preciado (1959-1964) continud la senda esta-
blecida durante los gobiernos antecedentes, tanto en el fomen-
to rural, con el Plan Agricola Jalisco que elevd la produccidn
de maiz en el Estado y le contribuyd a obtener la cartera de -

Ganaderia durante el gobierno de Diaz Ordaz, como en el embe--

llecimiento de la ciudad capital, mediante obras de interé&s so
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cial como fueron la construccién del mercado Libertad o la -
restauracién del Parque Agua Azul.

Su sucesor, Francisco Medina Ascencio (1965-1970) ha
bfia sido presidente municipal de Guadalajara de 1963 a 1965.
Su gestidn continud en el sentido de crecimiento, de centrali
zacidn y de mejoria de la ciudad.

Guadalajara ha tenido al dia de hoy un crecimiento -
urbano, demogrifico e industrial que no ha significado un de-
sarrollo igualitario del bienestar social, ni una independen-
cia politica respecto al centro, ni una preservacidn de sus -
valores y tradiciones culturales, sino por el contrario, la -
difusibn y desvirtuamiento de ellos como simbolizacidn de 1lo
"mexicano". Una Guadalajara, gue, para muestra un botbén, ya
no puede permitirse el suefio viable de crear un Hollywood tapa

tio.
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2. DESARROLLO DE LA IN]$USTRIA CINEMATOGRAFICA
,a) SU PROCESO EN MEXICO

Asi como 1la iﬁtencién'de desarrollar una industria ci
nematogrdfica en Jalisco surgid claramente de una coyuntura fa
vorable en el aspecto socioecondmico del pais, es claro también
que a ésté se sumd aquella en la que se encontraba el propio -
proceso de la cinematografia, no sb6lo mexicana, sino mundial.

Aunque Lumiére hubiese considerado a su invento como
una mera curiosidad cientifica, sin porvenir econdmico, cuando
en 1908, en el Congreso Internacional de Editores de Filmes, -
que presidfa Georges Mélies, se oQFuvo que las peliculas se -
perforaran uniformemente, se dio un paso decisivo para la in--
dustria cinematogrédfica (90), ya que por el cardcter masivo de
la sociedad, &sta requeria de nuevas formas de comunicacidn: -
la posibilidad de los filmes de comunicar a un amplio pfblico
le abrid esta ruta.

A partir de entonces, la actividad filmica no cesd de
incrementarse, ya que, como en 1915 decia Federico de Onis, -
"nunca un producto mds barato podria tener un nfimero tan enor-
me de consumidores... son tantos y tan grandes los intereses -
acumulados alrededor del cinematdgrafo que su vida estd comple
tamente asegurada, que no morird sin que se haya agotado el Gl
timo recurso para salvarlo... el cine cuenta hoy con la adhe--
sién de las grandes masas" 9(1) y Lenin consideraba al cine co
mo la m3s importante de todas las artes.

En México, el gusto por el cinematbdgrafo se manifestd
primero por la exhibicidn y sdlo mds tarde con la produccidn. (92)

El aumento cuantitativo del sector de la exhibicidn es medida -
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del gusto por el séptimo arte, y no lo es sdlo a nivel nacional,
sino mundial. Entre 1920 y 1960 el nfimero de salones de cine se
incrementd como sigue:
1920 1939 1951 1960
SALAS EN EL MUNDO 47,000 73,000 120,000 160,000
SALAS EN LATINOAMERICA 1,700 4,100 10,360 12,942 (93)

En México, entre los afios 1941 a 1945, el cine ya esta-
ba tan afianzado en el gusto popular que ocupaba las distraccio-
nes de la poblacidn mucho mds que cualquier otro tipo de espectd
culo. (94)

En México el incremento de la industria comenzd con el
cine sonoro. En 1926, las primeras exhibiciones con sonido cau-
saron desconcierto, admiracidn y hasta rechazo (95), pero las in
quietudes de un pfiblico analfabeta se satisfacian mejor con este
espect8culo, con lo cual las necesidades del mercado empezaron.a
implicar nuevas bfisquedas: el cine mexicano supo aprovechar la -

técnica sonora iniciada por la Warner's Brothers, y cuando Cérde

nas prohibid el doblaje de las cintas norteamericanas (96), dio
un estimulo clave para la industria nacional, abrié&éndole automa-
ticamente el mercado de un pGiblico analfabeta que no podia leer
unos subtitulos esenciales a la nueva dindmica filmica. (97) La
industria norteamericana desarrolld m&s claramente entonces el -
sistema de "estrella", avalado por una publicidad que implicaba
‘un enorme gasto, pero de cualquier forma la naciente cinematogra
fia mexicana habia ya resultado beneficiada. Hollywood, para -
atraer al mercado latinoamericano, intentd también el que ha sido
llamado "cine hispano". (98)

- México se inicid con el cine sonoro desde 1919 (99), pe
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ro no fue sino hasta 1931 en que Santa, de Antonio Moreno, abrid
al pais la opciéﬁ del desarrollo de la cinematografia nacional -
comprensible para un plblico mexicano, que tendria una segunda y

decisiva definicién en 1936, cuando Alld en el Rancho Grande, de

Fernando de Fuentes daria a ese pfiblico -y extensivamente al la-
tinoamericano- un primer mensaje, un primer estereotipo para su
reconocimiento.

El nimero de filmaciones comenzd a crecer aceleradamen-
te, y este incremento de la produccidn, (que retrata y requiere
el de la exhibicién), se ha considerado medida del grado de in~--
dustrializacidén de la actividad filmica nacional. Macotela ex--
plica que a partir de Santa, "... el cine mexicano empieza.a de-
jar sus caracteristicas de artesanado y va aproximdndose mis a -
las de una industria" (100), y Carlos Monsivais que "el cine me-
xicano se inaugura como una artesania. Ya en 1938, con setenta y
cinco peliculas producidas se configura como una industria'"(101)

Asi, parece ser que se ha considerado a la cantidad de-
realizaciones la que ha determinado el cardcter industrial del -

cine, cuando deberia serlo mis bien el proceso de su hechura: -

una artesania seria aquella produccidn en la que cada obra es
realizada, de su principio a fin, por un sblo artesano, en que la
divisidn del trabajo no ha hecho su aparicidn y en la que los me_
dios de produccidén pertenecen al hacedor del producto. En el mo-
mento de hablar de divisidn de trabajo hemos de hablar de manufac
tura, m&xime si el trabajo no implica la posesidn de los medios -
necesarios. Al hacer su aparicidn las méquinas, para cuyo uso -
hay individuos especializados que no son necesariamente sus due--

fios, podemos hablar de industria. Creo que el cine lo es, de -
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arranque, asi realice ﬁocas obras, porque son su procedimiento
y estructura las que asi lo determinan: el cine es una labor -
de equipo que requiere tanto del actor-estrella como del actor
extra, del té&cnico o del director. La misma tarea del actor -
cinematogféfico se determina en este sentido, a diferencia del
actor teatral (102) y los diferentes sectores de la industria:
produccidn, distribucidn y exhibicidn, estén intimamén;e rela-
cionados: como todo proceso industrial fabrica una mercancia -
(la pelicula) que es necesario distribuir y vender.

Por otra parte es fundamental caracterizar a la indus
tria cinematqgréfica, ya que sus ;eculiaridades la diferencian’
en mucho de la industria de chimeneas. La industria del llama
do séptimo arte no produce en serie: su utilidad radica en -
crear objetos diferentes entre si (por mds estandarizados que
puedan ser), y en que cada uno de ellos es resultado de un pro
ceso del intelecto. Por otra parte, las utilidades nunca pue-
den ser predecidas con anterioridad, ni contar con un mercado
fijo, sino que cada pelicula es un riesgo, es un articulo que
puede o no gustar, y cuyo resultado se sabri sblo en la fltima
etapa de su procedimiento: la exhibicidn. Es una industria que
expresa la ideologia de un sector, y que cumple con una labor
ideolbgica. Es una industria por antonomasia de las sociedades
urbanas de nuestro siglo, una mayor concentracidn demogréfica,
capacidad técnica y financiera, mayor tiempo libre disponible,-
y mayor manejo de &l por los grupos de poder. Es una industria
que requiere de una infraestructura, de una serie de instalacio
nes que dificultan la creacidn de nuevas opciones y condicionan

la competencia. Es una industria que enfrenta el problema de 1la -
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necesidad de ofrecer cada vez algo novedoso y paraddjicamente,
algo conocido, f&cilmente reconocible, para asegurarle un éxi-
to.

Juan F. Azcirate, presidente provisional de la C&mara
Nacional de la Industria Cinematogrédfica en la primera Asamblea
verificada el 27 de enero de 1943 en el Palacio de Bellas Artes,
decia al respecto que:

LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA ES LA MAS COMPLEJA
de todas las conocidas. Cualquiera otra indus--
tria se concreta a transformar una o varias ma-
terias primas en un producto, el cual vende di-
rectamente en el mercado. No asi la industria
cinematogréfica. El1 producto de una pelicula, -
después de resolver arduos problemas de orden -
financiero, técnico, artistico, de trabajo, etc.
y de intervenir cientos de miles de pesos, aca-
so millones, se encuentra al final propietario
del negativo, y de los derechos de explotacidn
de una pelicula. No tiene por kilos, litros o
metros, sino que tiene que vender derechos de -
explotacidén a algflin distribuidor, o bien encar-
garse de distribuir &1 mismo. Y hacer esa in--
termediacidn para vender sus derechos a las em-
presas exhibidoras.
El distribuidor que adquiere esos derechos tam-
poco puede venderlos a su vez directamente al -
consumidor. El tiene que venderlos a los empre
sarios de cine: guienes son los finicos que tie-
- nen la capacidad mecénica para transformar la -
pelicula en un espectdculo que aparece en la pan
talla, que es la forma en que es consumido el -
articulo econdmico de la pelicula.
Esta peculiaridad de la explotacidn cinematogrd
fica no estaba contenida en los textos cl&sicos
de la economia, y es por esto que la explotacidn
cinematogriafica es poco comprendida fuera de 1la
industria misma. M&s afin ocurre que las perso-
nas de un ramo de la industria ignoran los pro-
blemas y las cargas de los otros ramos. (103)

Estos primeros afios de incremento cinematogréfico donde
se da una industria incipiente (que podrd, con base en &sto, dis
pararse en la década de los cuarenta), son tambi&n aquellos de -

formacién de los estereotipos que hardn del cine una institucidn
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cultural. Andrew Tudor (104) da una clara explicacién de cbmo
el cine funge con su labor ideoldgica a través del proceso iden
tificacidn-transferencia que implica el "reconocimiento" en un
arquetipo. Respecto a estos primeros afios del cine mexicano di
ce Carlos Monsivais que "No se acudid al cine a sonar: se fue a
aprender" (105), a aprender modos de ser que daban a la nueva -
clase media, mercado de esa nueva industria, un elemento unifi-
cador, armonizante. (106) Asi:
Un pfiblico se sorprende, al compartir
entusiasmos y catarsis, integrado a una -
nacién. El modelo de realizacidn social
y psicoldgico propuesto por el cine se va
trasmutando y, de pronto y a su manera, -
es ya la realizacidn misma: los idolos se
tornan los arquetipos que una avidez masi
va absorberd y reproducird: se inventan y
petrifican lenguajes y "reacciones instin
tivas." (107)
En los afios decisivos de 1930 a 1954 "crecen, alcanzan
sus apoteosis y se extinguen o languidecen o se deterioran mitos
y géneros del cine nacional." (108)

All3 en el Rancho Grande significd un primer estereoti-

po de‘lo que México queria sugerir. Y los resultados hablaron -
por si mismos. Su importancia radicaba en mostrar: "los mGlti--
ples aspectos de la vida nacional, la belleza de nuestros paisa-
jes, el sabor de nuestras costumbres, y el cdlido grito de nues-
tra mGsica popular, han merecido la cristalizacidn en la pantalla
para llevar a otros paises lejanos, la versidn documental y colo
rista de lo que es México." (109)

Se continuaba con la opinién de que, por desgracia, sb-
lo se habia caido en eso, y el extranjero olvidaba que México era,

adem8s, un pais progresista, industrial y culto. (110)
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_ ‘Para Monsivaié, este proceso de arquetipo-identifica-
cibén, alcanzd su climax en la figura de Pedro Infante. (1l1)

Cabe, ademds, dentro de una dindmica universal, en la
cual el cine fue paulatinamente creando su propio lenguaje y -
sus propios arquetipos y dominando su expresién, como lo recrea
el ya citado Tudor. FEl sistema de "estrella" se convirtid en -
la bisagra que unia dos necesidades: la de reconocimiento en un
producto ya conocido y la de la novedad.

En un pais en donde el juego de la economia mixta no -
tendria por que dejar de lado a la prometedora nueva industria,
la participacibn. estatal se dejb6“sentir bien pronto. Cardenas,
en octubre de 1939 promulgd un decreto mediante el cual cada sa
la debia exhibir al menos, una pelicula mexicana por mes, decre
to esencial para el fomento del cinematdgrafo. La conciencia -

en la importancia del apoyo del gobierno para la nueva industria

era asumida, y asi, en el Anuario de El Cine Gr&fico 1942-43 se

manifestaba que en los diez ahos de existencia de la revista, es
ta "clambé insistentemente por la consolidacidén del negocio de -
las peliculas nacionales en forma de una industria potencial, -
creadora y fuerte" (112), y que repetidamente clamaron por la -
suspensidn de impuestos, habié&ndose logrado con la naciente Aso-
ciacidén de Productores que la Secretaria de Hacienda decretara -
ciertas supresiones y ciertas reducciones de gravémenes. También
se pedia el apoyo bancario, y se veia el que daban los capitales
y el Banco de Cré&dito Popular. La prensa participaba en la exte
riorizacidén de los deseos de proteccionismo a la industria, ra--

z6n por la cual El Cine Grifico se sentia uno de los puntales -

-

"sobre los que se ha edificado el ya tan alto edificio del cine
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mexicano." (113)

Todo esto se aund al tiempo en que la guerra limitaba
a otras naciones en su produccidén filmica, factor esencial pa-
ra disparér un proceso que se habia iniciado tiempo atr8s. La
Segunda Guerra, adem8s de convertir a México en el principal -
productor de peliculas para el mundo de habla hispana, benefi-
ciaba a lg industria filmica por otro concepto: al efecto de -
producir un auge econdmico que incidia en un aumento demogr&fi
co, en una mayor urbanizacidén y nivel cultural de la poblacidn,
lo que implicaba un mercado mds vasto, una necesidad de produ-
cir para satisfacer las necesidades de esa nueva poblacidn &vi
da de prototipos que le procuraran una identificacidn.

Los afios treinta y primeros de los cuarenta fueron -
afortunados_para la industria nacional, porque a su ritmo se -
sumaba el paulatino receso de otras que le hacian sombra: Espa
fla acababa de padecer una guerra civil que la mantenia ajena a
las lides filmicas, Estados Unidos de América, el gran produc-
tor a partir de los afios de la Primera Guerra Mundial, interve
nia activamente en la Segunda, por lo que no estaba en condicio
nes de continuar su alta produccidn y Argentina, que habia teni
do una actuacidn bastante trascendente en el aspecto que aqui
nos ocupa, se estancd, entre otros factores, por la escasez de
pelicula virgen, (114) Se sentia que "Mé&xico es el pais indica-
do para meca de la produccidn hablada en castellano" (115), por
encima de la Argentina, que padecia el inconveniente de carecer
del temperamento y cultura latina y de que al hablar "cantaban"
sus habitantes su propio idioma. (116)

Resulta evidente la contradiccidn de una independiente
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industria mexicana éue crecia aceleradamente, cuando al mismo
tiempo requeria de una materia prima importada de Estados Uni
dos, (repitiendo muy obviamente la situacidn de la industria
nacional que crecia sin contar con la posibilidad de las m&--
quinas necesarias para sostener su propio desarrollo), deter-
minado por las propias necesidades norteamericanas: las de or
den politico (por las que México debid ser un aliado en el -
conflicto bé&lico) y las de orden econdmico y de mercado, que
el coloso del Norte habia creado y que no estaba en condicio-
nes de surtir a causa de la guerra.

La conciencia en la necesidad de producir la materia
prima necesaria existia, muestra de ello es que la pelicula -
virgen figuraba en el catdlogo de productos cuya fabricacidn -
en ei pais fomentaria la Oficina de Coordinacidn y Fomento de
la Produccidn. (117)

La posibilidad real de su fabricacidn era dudosa pero
la conciencia en la necesidad de contar con este tipo de segu-
ridad era clara. Referente a Antonio de la Riva y Tayan. fa--
bricante de aparatos cinematogridficos y material de filmacidn,

la revista La Pantalla, decia lo siguiente:

Con elementos de esta naturaleza el cine
mexicano puede estar tranquilo. Ya no debe--
mos tener miedo a que nuestros vecinos tengan
otros compromisos y no puedan atender los pe-
didos de material que les hagamos. Aqui en -
México contamos con hombres que estén demos--
trando plenamente que la industria puede estar
debidamente atendida y sin temor a falta de -
mecanismos apropiados. (118)

La concincia en la importancia de la guerra era también
clara, como se expresa en algunos comentarios, como el que Wilgar

'du escribe con el nombre de "La Guerra y el Cine Nacional":
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En una situacidn verdaderamente privile-
giada, coloca a la industria cinematogréfica
nacional, la actual guerra. Una gran parte
de las estrellas masculinas norteamericanos,
han tenido que acudir a cumplir con su deber
para con su pais, tambi&n una buena parte de
directores y técnicos; lo que es indudable,
hasta sentirse en la produccidn estadouniden
se.

Nuestra repfiblica, también est& en guerra,
pero por diversas circunstancias, que no cabe
explicar en estas lineas, nos obliga, por lo
menos por ahora a que tengamos que ir: al cam
po de la lucha, como ocurre con los ciudada--
nos de Estados Unidos, lo que nos permite, -
sin descuidar nuestros deberes patrioticos -
atender con mayor eficacia nuestros negocios.

Esa es la circunstancia que coloca la pro
duccidn mexicana en ventajosas condiciones, -
con respecto a la extranjera y que se debe -
aprovechar debidamente...

Se habra notado que en las salas donde pa
san peliculas hechas en nuestro pais, el con-
curso del pfiblico es mucho mayor que donde -
exhiben extranjeras, lo que quiere decir que
es indudable que el pueblo se ha dado ya cuen
ta de la bondad del producto manufacturado en
casa y por ello lo prefiere. Era esa la finica
circunstancia que faltaba y que, afortunada--
mente se tiene para que el triunfo sea absolu
to.

Los productores nacionales estdn pues obli
gados a cumplir con los compromisos que esta -
situacién privilegiada les presenta aprovechén
dola debidamente. (119) -

Con una conciencia muy clara se explica que:

El cine nacional ha fortalecido a filtimas
fechas, gracias a que el organismo econdmico
que con tanta dificultad ha caminado en muchos
otros sectores, en el de la industria del celu
loide ha resultado por fuerza misma de las cir
cunstancias hijo predilecto de la propia guerra
que asola al mundo. (120)

‘'Y sigue:

Ni ahora, ni nunca, creemos que nos llegue
a interesar a los mexicanos como cinematogra--
fistas convertirnos en competidores del porpio
Hollywood. )

La seguridad de nuestro cine como arte y -
la justicia de nuestro cine como industria asi
lo exigen.
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La guerra mundial, por extrana paradoja, se
ha vuelto en favor de nuestro cine.

Y, no es una frase, es un hecho.

Bloqueadas las actividades del cine en Euro
pa, y limitadas hasta el extremo en Estados Uni
dos, Argentina, etc., primero eventualmente y -
luego en forma definitiva nos hemos quedado en
posesidn del derecho de hacer peliculas ya no -
en calidad de tributarios de los paises que gus
ten o necesiten de adquirirlas, sino en abaste-
cedores de quienes las necesiten.

S6lo un requisito nos ha exigido el mercado:
pureza, fidelidad y amplitud de criterio para -
hablar del mundo, bajo los puntos de vista que
nos venga en gana. (121)

Ya que resulta evidente que...

Cada vez aumenta mds la demanda por las pe-
liculas mexicanas en todos los territorios de -
la América Latina.

Los distribuidores en aquellos paises nece-
sitan cubrir el cuarenta por ciento de la progra
macidn total con cintas de procedencia mexicana
atendiendo a la disminucidn del material norte-
americano y argentino.

Han comenzado a reponer varias peliculas me-
xicanas que en anos anteriores tuvieron un gran
éxito y las que nuevamente estidn siendo bien re-
cibidas por el pfiblico. (122)

Y todo ello producia y era resultado de una confianza -
que se expresaba claramente cuando, refiriéndose a la filmacidn

de Los Ultimos dias de Pompeya, en la revista Pantallas y Escena-

rios, pareciendo dejar de lado el "pacto de caballeros de no en-
trar a la competencia se decia que:
Sin que nos creamos superiores a nuestros -

primos, nosotros también nos metemos a la filma

cidén de argumentos llenos de accidn y de perso-

najes... iVamos a ver si nosotros también pode-

mos con estos temas que han sido la especialidad

de nuestros vecinos! (123)

Y agregaba: "Todo ello hace presumir que muy pronto ven-

drd una nueva &poca de auge a la Industria Filmica Nacional..."(124)

Esta confianza, ya muy evidente en 1943 hacia a Antonio

BSalazar exclamar:
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IADELANTE! Esta es la palabra que los cine
matografistas del cine nacional han adoptado -
como lema, y a partir de un afio a la fecha, en
todas las producciones que han lanzado al mer-
cado, hemos visto los progresos tanto técnicos
como artisticos que han ofrecido al pfiblico de
habla hispana. (125)

Como una muestra de la ténica general de entusiasmo en

el afio 1943, en todas las publicaciones de esta especia ya que...

torno de

porado a

pelicula
cionales

(128).

Acabamos de dejar un afo que ha sido de la
consagracidn para la cinematografia mexicana.

Afo en el que nuestra industria filmica did
el paso mds adelantado hacia su completa consa-
gracidn porque durante &l nuestra industria pudo
entrar de lleno en el campo de la cinematografia
profesional.

Muchas perspectivas nos ofrece ahora el nue-
vo 1943 durante el cual se le ofrece a la cinema
tografia nacional la mds brillante de sus oportu
nidades. (126) -

Por otra parte, estas fechas también significaron el re
algunos de los hijos prédigos que afin no se habian incor

la industria nacional, asi:

Ahora cuando el Cine Mexicano ha llegado a
la plenitud de su desarrollo, Ramdn Novarro co
mo todo buen patriota, olvidd su retiro para -
colaborar como un soldado mds, en el ejército
de trabajadores, artistas y técnicos de nuestra
prdspera industria. jBIENVENIDO! (127)

Sin embargo, y a pesar de todo &sto, se produjo una sola
por cada cinco importadas y la utilidad de las cintas na
era inferior a las que se recaudaban por las extranjeras

La capacidad de los estudios y laboratorios no alcanzaba

a satisfacer las necesidades y se hablaba de la urgencia de am--

pliar las existentes o de construir algunos nuevos. Ese mismo -

ano se anuncid la construccidn de los Estudios Churubusco. (129)

La conciencia en la importancia de la industria era tam-

bién clara, y asi:
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Las estadisticas muestran que la indus-
tria cinematogrédfica del pais es una de las
més nacionales y poderosas con que contamos.

Las empresas existentes son las siguien
tes: -

29 Empresas Productoras.

39 Empresas Distribuidoras.

6 Empresas de Estudios y Laboratorios.
1300 Empresas exhibidoras.

Estas empresas emplean sobre 15,000 tra
bajadores y tienen una inversidén de ------ -
$200'000,000. (130)

Pero también lo estaba la de los problemas que enfren-
taba, como el hecho de producir sb6lo una cinta por cada cinco -
de las que se importaban, de la escasez de laboratorios, estu--
dios y equipo y del abastecimiento de pelicula virgen,‘ademés -
de los problemas que implicaria, en el orden social, la escasez
de los elementos necesarios, asi: L

No sblo del cine viven los artistas. El
pGblico debe conocer que una pelicula requie
‘re de escritores especializados, adaptadores
dialoguistas, mlisicos, escendgrafos, elemen-
tos de construccidn de sets, pintores, escul
tores, carpinteros, yeseros, mecandgrafos y
cuerpos de produccidn que trabajan incesante
mente en las oficinas en la preparacidén y -
planteamiento de las producciones; directo--
res, camardgrafos, técnicos de sonido, fotd-
grafos, laboratoristas, artistas, rotulistas,
impresores, concertistas, etc., etc., aparte
de miles de obreros que forman los grupos de
iluminacidén utileria, electricidad, etc., etc.

El cine nacional proporciona enormes bene
ficios a establecimientos que alquilan o ven-
den muebles, cristaleria, aparatos eléctricos
autos, instrumentos musicales, tapetes, camio
nistas, hoteleros, imprentas, restoranes, etc.

Muchas modistas especializadas trabajan -
en la industria filmica y con ellas los insti
tutos de belleza, maquillistas, peluquerias,
perfumistas...

Las locaciones en exteriores hacen que se
consuman grandes cantidades en transportes, -
alojamientos de artistas y técnicos, y con -
ello lleva aparejado el que todo este perso--
nal gaste sus sueldos en la adquisicidén de re
cuerdos con que obsequian a los familiares, -

- dando vida a pequenos pueblecitos donde lle--
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regando los pesos que ganan en la industria -
del cine.

La pelicula virgen es necesaria en México...

Los elementos que trabajamos en el cine y
por el cine somos muchos y sabemos que la sus-
pensidn de actividades filmicas acarrearia enor
mes trastornos, ya que muchos hogares quedarian
desamparados...

Nuestro mdximo placer serd que todo salga a
pedir de boca; que se reciba pelicula y el mate
rial que se requiera para el trabajo, y que por
todo este afio sigamos respirando a pleno pulmdn,
sin preocupaciones de este género. (131)

Puede parecer, con todo lo anterior, que el proceso de
auge del cine mexicano corria paralelo al gusto del pfiblico por
su exhibicidn. Un episodio nos hace dudar de la idea de que -
ese sea un proceso lineal, y nos pone presente la otra cara de
la moneda: ello en torno al boicot que hacen los empleados de -
las casas distribuidoras del cine norteamericano, como la Para-
mount, Columbia, RKO Radio, iletro Galdwyn Meyer,etc., afiliados
al Sindicato de Cinematografistas, contra sus patrones, con la
exigencia de mejoria de salarios, y que dejd sin producciones -
norteamericanas a un pfiblico acostumbrado a ellas. (132) La -
amenaza de que estas compaifiias norteamericanas se retiraban del
mercado mexicano cred una situacidn en la cual "... para conso-
larnos de esta falta de peliculas yanquees, tendremos que asis-

tir a los cines a ver la cara estenuada de Palillo o la figura

grotesca de Cantinflas, diciendo frases sin sentido; la voz de

Tuero con su mimica amanerada; y otras muchas mediocridades". (133)

Continfia con la esperanza de que ello sirva de acicate para la
industria nacional y, respecto a que el mercado pudiera quedar
sin cintas norteamericanas "... seria tambié&n deplorable para -
nuestro medio, por la costumbre que hemos adquirido de ver bue-

nas peliculas de las casas productoras de nuestros vecinos y por
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que siempre han sido péra nosotros los primeros surtidores; -
haremos s®lo hincapié en que nuestra industria que ya crié -
raices, debe elevar su produccidn en cantidad y calidad, ahora
que se présenta o se puede presehtar la oportunidad de que ten
gamos que echar mano de ella para llgnar las exigen;ias de nues
tra Reptiblica." (134)

El conflicto parece haberse arreglado a principios del
mes de noviembre. (135)

El boicot del afio '4l es mostrativo del gusto del pfG-
blico por el cine norteamericano, pero también de la confianza
en el propio. Podriamos considerarlo un elemento mids que se -
suma al de la guerra en el sentido de toma de confianza, pero
también la medida de resistencia a quedarse sin producciones -
norteamericanas, medida a su vez, de la ambivalencia de todo -
proceso.

Este cine de la década de 1940 tenia, entonces, un pro
ceso de desarrollo notorio, a nivel de iniciativa privada, pero
también una serie de dificultades de tal envergadura que sdlo -
el Estado podia resolver. Un Estado, por otra parte, suficien-
temente consciente del instrumento que significaba como medio -
de comunicacién y de produccibén. En la medida en que aumentaba
la conciencia de la importancia de este vehiculo, el Estado se
preocupaba mds de su fomento. Si con anterioridad habia esta-
blecido las pautas que dieran libertad a su desarrollo, cada -
vez m&s iba a participar para un mayor control de la industria.

Asi, el Diario Oficial publicd el 19 de septiembre de 1941 un -

Reglamento de Supervisidn Cinematogréfica para regular la exhi-

bicién de peliculas mexicanas en el pais y las condiciones de -
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su exportacidén. (136) Con el mismo sentido de la unidad entre
gobierno y empresarios para el desarrollo de la industria fue

la creacibn del Banco Cinematogréfico, asf, su creacidn y la -
de la Financiera Industrial Cinematogridfica y la Financiadora

de Peliculas, fueron las que realmente vinieron a dar existen-
cia al cine mexicano como una auté&ntica industria, sin poder -
resolver todos los problemas de la industria.

"Y fue necesario que se constituyeran como institucio
nes especializadas porque era la finica forma de demostrar a los
capitalistas y al pGblico en general, gque la produccidn cinema-

N\
tografica ya podia considerarse como una actividad... Ellas han
marcado un principio, han dignificado y elevado el cine mexicano
a la categoria de una industria y la mejor comprobacidn la tene-
mos en el hecho de que concomitantemente con el nacimiento del -
Banco y la Financiera, adquirid un inusitado esplendor tanto en
lo econdmico como en lo artistico." (137)

Ello significaba una avanzada del Gobierno en el sépti-
mo arte. Avanzada, por otra parte, solicitada, y que en la EXpo
sicidn sobre la Misidn de la Industria Cinematogrdfica hecha por
el general Azcirrate se expresaba como:

La industria cinematografica nacional
no duda que nuestro Gobierno, satisfecho
de los éxitos alcanzados por nuestra pro-
duccidn, y advirtiendo las posibilidades
apuntadas, no duda, repito, que nuestro -
Gobierno le otorgard las oportunas y efi-
caces ayudas que vaya necesitando. Y la
Cémara Nacional de la Industria Cinemato-
gréfica es el O6rgano legal intermediario
entre el Gobierno y la industria.

Especialmente en estos tiempos de gue
rra puede ser la industria cinematogréfica
de especial auxilio para el Gobierno, ya -

que la industria puede subordinar su arte
- y su técnica al servicio del Estado, pre--
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sentando en las producciones, en forma ade-
cuada, los ideales e intereses de la nacidn
para inspirar al pueblo a cooperar, no tan
s6lo por obligacidén sino tambié&n por convic
cibn; no solamente movido por el deber, sino
también por el entusiasmo.

Si nuestra industria cinematogr&fica ha-
llegado a esta excelente posicidn dependien-
do solamente de la capacidad técnica y artis
tica innata del mexicano del buen gusto de
nuestro pfiblico, del tezdn de nuestros traba
jadores y de la agresividad de nuestros capi
talistas, aun en condiciones de dispersidn,
éa donde podréd llegar si coordinamos nuestros
esfuerzos y recibimos ayudas adecuadas de -
nuestro Gobierno?

Estos son los objetivos de la Camara Na-
cional de la Industria Cinematogrdfica: coor
dinar los esfuerzos de todas las empresas: -
conseguir del Gobierno ayuda adecuada para -
asegurar la estabilidad de sus empresas y la
prosperidad de cada una, y, como consecuen--
cia, la prosperidad del conjunto. (138)

Ello, no obstante no implicaba la minimizacidn de la em
presa privada, ya que:

Contra la absurda creencia de que el ca-
pitalista mexicano es timorato, debe mencio-
narse, que practicamente toda la industria -
cinematogrédfica mexicana, produccidn, labora
torios, estudios y exhibicidn es de inversidn
mexicana. Y gracias a la confianza que han
mostrado nuestros capitalistas y la capacidad
artistica y técnica de nuestros compatriotas,
ha sido posible crear la industria que en la
calidad de sus producciones no es segunda a -
ninguna. Y gque en volumen de produccidn no -
le aventaja la de ningfin pais de recursos tan
reducidos como los nuestros. (139)

El té&rmino de la Segunda Guerra Mundial signific6 una -
profunda crisis para una industria que se habia basado, en gran
medida, en la incapacidad provisional de otros. Amén de no haber
solucionado sus problemas internos, la recuperacidn de la cinema-
tografia norteamericana y de la europea, no le quitd en seguida -
el mercado latinoamericano que habia logrado afianzar en esos ahnos,

pero paulatinamente le fueron ganando su influencia en el mercado
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natural de la clase media. Mientras el cine norteamericano di-
fundia avances té&cnicos como el color (140) y el europeo cues--
tionaba a fondo la labor ideoldgica del cinematdgrafo, con el -

neorrealismo en Italia, y despué&s la Nouvelle Vague en Francia,

México no sblo seguia repitiendo sus normas tradicionales, sino
que parecia actuar cada vez con un miedo mayor, encerrindose en
una serie de esquemas y de fbrmulas probadas, que no implicaran
riesgos. (141) El temor y la desesperanza suplian la fe de po-
co tiempo atrds. Parecia cumplirse la profecia de Antonio de -
Salazar:

LA GALLINA DE LOS HUEVOS DE ORO

Erdse una Gallina que ponia
Un huevo de Oro al duefio cada dia.
Afn con tanta ganancia malcontento
Quiso el rico avariento
Descubrir de una vez la mina de oro
Y hallar en menos tiempo mis tesoro
Matdla, abridle el vientre de contado;
Pero después de haberla registrado,
¢Oué sucedid? Que, muerta la Gallina,
Perdid su huevo de oro, y no halld mina.
{Cudntos hay que, teniendo lo bastante,
Enriquecerse quieren al instante,
Abrazando proyectos
A veces de tan rapidos efectos,
Que sdlo en pocos meses,
Cuando se contemplaban ya marqueses,
Contando sus millones,
Se vieron en la calle, sin calzones. (142)

y en un significativo articulo titulado "Grave Situa--
cibn. La Industria Cinematogr&fica Mexicana, en Inminente Peli-
gro de Desaparecer, por Voracidad de sus Componentes", la decep
cibén se manifestaba claramente al decir:

Nosotros hemos conocido una é&poca bas-
tante cercana en la que hubo la posibilidad
de que en México existiera una poderosa in-
dustria filmica, pero, desgraciadamente, -

esa oportunidad pasd por la Repfliblica Mexi-
cana como una nube de Verano. (143)
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Y ya se ve que

Por otra parte, nuestros productores ya
se disponen a marcharse a Europa, donde los
elementos cinematogréficos tienen peticio--
nes naturales y ldogicas en sus haberes, ya
gue no intentan matar en un solo dia la ga-
llina de los huevos de oro.

En Espafia -por ejemplo- se encuentran -
ya varios productores mexicanos intentando
salvarse de la quema y viendo la posibilidad
de hacer cine alli. Otros ya marcharon a -
Venezuela y se habla de Cuba, Colombia y -
otros puntos de América donde iniciar esta
industria. _

Los artistas deseosos de conocer Europa
ya estén haciendo gestiones para la marcha,
y el resultado final es que como en las or-
ganizaciones gremiales ~-COTOS CERRADOS A -
PIEDRA Y LODO- no se permite que naide in--
grese, acabaremos por tener una bola de infi
tiles e impreparados, que no podran siquiera
hacer frente a 1la situacidn grave que se nos
ofrecerd en fecha inmediata. (144)

Los problemas de escasez de material habian sido muy -
duros. A estos se sumaban los sindicales, que hacian incluso -

@

que la Asociacidn de Productores y Distribuidores de Peliculas

Mexicanas se dirigiera al presidente de la Repfiblica, Manuel

Avila Camacho, en el mes de marzo de 1945 para solicitarle su

intervencidn en el conflicto sindical, (145) que padecia "la -

tercera industria del Pais y la queApara México representa el

md&s genuino y poderoso embajador en el extranjero" (146), para
terminar con un: "El cine Nacional es Patrimonio de México. iSal

vémosle!" (147)

A un problema sindical se le acusaba de causar una cri
sis (m8s alin que de ser su sintoma), y las preocupaciones en tor
no a los problemas de la industria, giraban, en lo interno, bési
camente en torno a ello y en cuanto a lo externo, en la compteten

cia que representaba Hollywood, que parecia reingresar al mundo -
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de la industria con nuevos brios, lo que demostraba con los in
tentos de doblar ‘sus peliculas al espafiol, forma en la cual -
atraeria un mercaco para el que el cine mexicano habia dirigi-
do sus esfuerzos. Asi: "Serias preocupaciones estd causando a
nuestro medio cinematogridfico, especialmente a los sefiores pro
ductores, el asunto del doblaje de peliculas norteamericanas -
en idioma castellano" (148) y como ya clisico consuelo frente
a los avantares de la industria, el deseo de que este peligro
pudiera fungir de estimulo para Que los productores apretaran -
filas y se produjera un cine de mayor calidad. (149)

Antonio de Salazar, desde La Pantalla, se convirtid en

uno de los principales criticos de esa actitud, denunciando con
gran claridad que "los norteamericanos, ante todo y sobre todo,
y cueste lo que cueste a quien cueste, desean y logran los mer-
cados de todo el mundo" (150) y para ello han acudido a regatear
la entrega de material y en ese momento, a procurar el doblaje
al castellano de sus peliculas, a lo que &l propone que:
También se deberian dictar leyes de pro
teccidn eficaz para nuestra industria, pro-
hibiendo que lleguen peliculas del extranje
ro y se proyecten habladas en idiomas que -
no sean el castellano. Caso de quererse do
blar al espafiol, este trabajo se haria con
artistas, técnicos, mfisicos y elementos la-
tinoamericanos, pero en pueblos de Latino-
América, no en Hollywood o New York, como -
se pretende ahora. (151)
Y como si esta serie de factores no fuesen suficientes
para significar un panorama bastante m8s negro para el cine me-
xicano, al terminar la guerra, un invento se presentaba cargado

de peligros, aunque también de opciones "... porque la televi--

sibn ha salido ya de su etapa experimental convirtiéndose en una
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magnifica esperanza si es que termina por dar pdbulo a una in-
dustria importante cuyas proyecciones afin no se calculan". (152)

La comodidad que implicaba no tener que salir de casa
y poder elegir la programacidn preocupaba bastante a todo aquel
mundo que vivia a la sombra del cine.

Los afhos cuarenta fueron para la industria cinematogrd
fica mexicana los de su catarsis: su justificada confianza, su
crecimiento, la fe y la conciencia sfibita, cargada del miedo, de
darse cuenta de que gran parte de su éxito dependia de la incapa
cidad de otros: en ese momento clave que significd la dé&cada se
insertan las posibilidédes de desarrollo de nuevas industrias. -
La fe y la confianza resultaron contagiosos. La fe y la confian
za de establecer una industria jalisciense eran con base en ellos,
perfectamente explicables.

Al término de la guerra la crisis de la industria se -
hizo evidente. Una crisis que habria de acompafiarla infatigable
mente. Ante ello el Estado comenzd a participar cada vez mds en
la forma mds activa en los derroteros de un potencial que le era
ya fundamental.

Si desde el afio 1942, el Banco Cinematogrdfico propicia
ba el financiamiento de la industria, en 1947 la incumbencia del
Estado en &ste era evidente. Por otra parte, a través de Pelicu
las Nacionales, el mecanismo para la distribucidn quedd mds fuer
temente establecido. Sin embargo, para aquellos "independientes"
que querian actuar fuera de estos cauces, los problemas eran -
otros, y eran ellos quienes resentian cada vez m&s la creciente
crisis.

En 1947 se cred la Comisidn Nacional de Cinematografia
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con la finalidad de "... procurar el mejoramiento y desarrollo
de la industria cinematogrédfica mexicana” (153), y en 1949 1la
Ley de la Industria Cinematogr&fica (154), que habria de regir
las rutas del cine hasta el ano de 1952, en el que ésta se re-
formd, respondiendo a las inquietudes de regulacidn estatal, -
que eran al mismo tiempo eco de las que se p;etendian en todos
los campos de la industria. |

El intento declarado era el del incremento de la acti
vidad y la calidad filmica. Con este mismo sentido se elabord
el Plan Garduino. (155)

Estas medidas llevaban de la mano al interé@&s estatal
por un mayor control, y llevaban tambi&n una contradiccidn: -
aquella de suponer del Estado poderes que no podia efectivamen
te controlar. El Plan Garduiio, por ejemplo establecia un limi
te de exhibicidn para las peliculas norteamericanas, (156) como
.una medida de proteccidn a las nacionales, pero este fue cons-
tantemente pasado por alto.

En 1954, a través de cuatro instituciones, el Estado
pretendia controlar ain m38s al cine nacional, eran &stas: Ban-
co Nacional Cinematogrdfico, Peliculas Nacionales, Peliculas -
Mexicanas y Cinematogr&fica Mexicana Exportadora. (157)

El Estado pretendia dar una serie de normas para con-
trol de la cinematografia y limite para la iniciativa privada,
pero su escaso poder sobre la exhibicidn colocaba sus disposi-
ciones en una situacidn cuyo cumplimiento era mas utbpico que
real. En cambio, el creciente poder de un grupo de exhibido--
res encabezado por William Jenkins convirtid este sector en un

monopolio cuya fuerza habria de determinar los derroteros de -
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la misma producciébn. (158)
El debate del Senado (159), en torno al proyecto de -
Ley que finalmente fue aceptado en 1952 giraba al rededor de -
dos posturas: aquella que abogaba por un proteccionismo estatal
que apoyara a los productores frente a los exhibidores, y aquel
que, con base en un ideal clisicamente liberal, propiciara la -
independencia de los sectores, e indirectamente el poder de la
exhibicidén sobre los demis. El triunfo legal del perimero de -
ellos no significd el de facto. Muestra de ello lo es la esta-
distica del nfimero de peliculas estrenadas en el Distrito Fede-

ral de distintas nacionalidades: >

ARO 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1969

N.A. 228 211 274 226 251 206 230 188 183 186 159
MEX. 104 101 99 87 22 85 84 86 100 117 107
FR. 23 18 22 21 33 39 36 23 33 38 24 (160)

En contradiccidn con la letra escrita de la Ley por 1la
que sblo podian exhibirse ciento‘cincugnta peliculas norteameri-
canas y debia darse preferencia a la programacidn de peliculas -
mexicanas, cuya exhibicidn nunca seria inferior al cincuenta por
ciento del tiempo total de pantalla en cada sala cinematogréfica.
(161)

Mientras en el Distrito Federal se disputaban dos opcio
nes respecto al cine, la provincia se mantenia totalmente ajena:
los intentos legalistas que buscaban el fomento de la industria
no se daban por enterados de las inquietudes que podian existir
fuera de la capital, y entre sus disposiciones no existia ningu-
na que diera a éstas patente de posibilidad. Vale decir que tam
poco se le negaban: simple y sencillamente se consideraban ine--

xistentes. Pero la mayor reglamentacién e institucionalizacién
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de la actividad filmica se convertfia en una cada vez mis comple
ja barrera para la independencia cinematogrdfica, al tiempo de
convertir a &sta en una suerte de rebeldia.

Este aspecto de inestabilidad, de indefinicibn legal,-
parece provocar paralelamente una bfisqueda de género que centra
ra al cine en un estilo, lo que no pudo lograrse ni afin con el
significado tema de las cabareteras. Las clisicas narraciones
de la comedia ranchera o los melodramas parecian cada vez menos
cumplir las expectativas de un grupo social cada vez mis amplio:
la clase media. GIsta parecia apartarse de los rumbos de la pro
duccidn nacional para optar por aquellos mis sofisticados de 1la
extranjera o m&s cbémodos de la televisidn. (162) La temdtica -
urbana empezd a difundirse y la de los conflictos generaciona--
les a pretender cumplir las necesidades de esa clase social tan
escurridiza. .

Esta confrontacidn entre la iniciativa privada y la es
tatal en cuanto al cine, que es la expresidn clara de los dos -
sectores de la economia mixta, y del juego de intereses entre -
ellos, sintoma, mds que de una crisis del cine, de una organiza
cidén mixta de &l, va a seguir presentando, en la Iniciativa de
Ley Cinematogréfica de 1960, en la que en su articulo primero -
se establecia que "la produccidn, distribucidn y exhibicidn de
las peliculas cinematogridficas se declaran de interés nacional
y las disposiciones de esta Ley de Orden PGblico" (163) quedando
asi el control del mensaje ideoldgico claramente manifestado. (164)

A estas alturas la clase media se habia manifestado -
abiertamente rechazante de un cine que la requerfia con insisten

Tia. La difusidn de la crisis era mayor y la conciencia de ello
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provocd que en 1964 se creara la Cinemateca, el CUEC (Centro -
Universitario de Estudios Cinematogréficos) y se abriera el -
Primer Concurso de Cine Experimental. Todo ello en aras de la
produccidén de un cine de calidad, que pudiera responder a las
necesidades de esa creciente y evasiva clase media, clase md--
vil( siempre con tendencia a ascender, "desclasada", no sblo -
mayor en nfimero, sino también en discriminacidn acerca del sé&p
timo arte, y en politizacidn, una politizacién que le hizo ma-
nifestarse buscando una clase representativa en 1968 y que ha-
cia evidentes sus necesidades de un cine diferente alAque tra-
dicionalmente habia realizado la industria nacional: la semi--
1la del cine del sexenio echeverrista estaba sembrada.

b) CINE E INDUSTRIA.

Dentro del proceso de industrializacidn en México, la
cinematografia habia llegado a ocupar un lugar prominente. Ma
cotela cita que de las cuarenta y dos brincipales ramas indus-
triales en el pais, el valor bruto que produce el cine es més
alto que el de actividades tan importantes como la cementera,-
la cerillera, la del vidrio, el calzado, etc., y es sblo supe-
rada por aquella de ensamblaje de automdviles, acero y lamina-
cibn, cigarros y tabacos, y probablemente textiles de algoddn. (165)

Ello nos habla del cine como de una actividad que cum
ple una serie de necesidades, con una labor especifica que tie
ne que satisfacer, al grado de haberse convertido en un elemen
to esencial de la industria nacional. En gran medida, ello se
debe al hecho de haberse dado en el momento coyuntural preciso
para su promocidn: las razones de su desarrollo no han sido Gni

camente las de llenar satisfactoriamente una serie de expectati
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vas, sino la de hacerlo en su momento y oportunidad.

El Estado, consciente de la gran cantidad de opciones
que podia representar la actividad filmica, la protegid y apo-
y6, mediante una serie de leyes propiciatorias de su desarrollo.
Sin embargo, su dinfmica b&sica se dio en torno a un sistema -
privado de produccibén. El cine no ha sido ajeno al sistema ge
neral de la economia del pais: el Estado ha intervenido, b&si-
camente para su proteccidn y fomento, y quienes han sido bene-
ficiados, han sido principalmente los barticulares. El mensa-
je transmitido por el cinematdgrafo ha sido el de los particu-
lares, avalado por el Estado, enbﬁna muestra de su mancomuni--
dad ideoldgica.

Dentro del proceso a largo plazo de la industrializa-
cibén del pais, el cine se imbrica como uno mé&s de sus eslabones.
El proceso cinematogréfico nacional encuentra terreno fértil pa
ra sus aspiraciones en la enorme magquinaria del sistema de la -
economia mixta, y sus peculiaridades se determinan, en gran me-
dida, por las caracteristicas de ella. |

El capitalismo requiere, no Gnicamente que haya inter-
cambio y distribucibn, sino, en una forma bdsica, ganancia, y -
ello, en Mé&xico, reditGa a favor de un crecimiento econdmico que
no necesariamente ha significado desarrollo. El momento clave -
para esta tendencia es la década de 1940.

El cine no es ajeno a esta din8mica: la ganancia ha si-
do el factor prioritario y su crecimiento no ha redundado ni en
la calidad cinematogrdfica ni en el desarrollo econdmico equili-
brado de sus participantes, asi como tampoco en su desarrollo ar

ménico, pues no ha podido conservar su ritmo de crecimiento, por
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la competencia externa y la pérdida de mercados internos. E1l
cine se ha tratado como una industria, (lo cual evidentemente
es), y ha actuado como cualquier industria dejando de lado -
las especificaciones que lo hacen ser, ademds de ello, cultu-
ra, arte, y medio ideologizador de masas. Cue lo hacen ser -
una ocupacidn del ocio, del tiempo libre que puede gastarse -
de una manera creativa (y por ende creadora) o de una que con
lleve la enajenacidn.

El cine mexicano, ademids de haber nacido con muchas
de las peculiaridades de dependencia del sistema industrial -
nacional, también se ha determinado, en gran medida, por el -
mercado en el que &ste lo hace. Asi, entre los afios cuarenta
Y cincuenta en que la incipiente definicidn de la politica -
econdmica la hacia dirigirse hacia los bienes de consumo mis
elementales, el cine mexicano lo hacia también, estableciendo
una serie de estereotipos de gran sencillez, que hacian a su
pGblico consumirlo casi sin sentido criticé. Un problema pa-
ra la cinematografia era la continuacidn de este sistema afin
cuando ya, a fines de los afios cincuenta y principios de los
sesenta, la industria nacional, de carécter oligdrquico muy -
ligada a las transnacionales, se dirigia, en gran medida, al
consumo de los grupos privilegiados de la sociedad, mediante
la creacibén de aparatos eléctricos y de automdviles. Esta eco
nomia suntuaria - satisfacia a un limitado nimero de personas
(en respuesta a una economia mé&s de crecimiento que de desa--
rrollo), precisamente aquella de m3s elevado status econdmico
y cultural. El cine mexicano ha quedado ajeno a su consumo, Yy

_es un reto y una necesidad gandrselo nuevamente, para poder -
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alcanzar el esplendor ae su época de oro.

En este aspecto, el Estado, haciendo uso de su poder
y de su ya cldsico intervencionismo en los momentos de crisis,
intentaria adecuar sus necesidades de ganar ese mercado con -
un nuevo cine, sentido en el que giraria la politica de Eche-
verria: el cine no ha cumplido una labor de incorporacidn de
las clases medias y altas.

Un proceso de larga duracidn del desarrollo nacional
ha sido el de la industrializacién y m8s en concreto aquella
dindmica que de producir bienes para el consumo se oriente ha-
cia la produccidn de bienes de tr;nsformacién. El cine se in-
serta en este proceso en cumplimiento de una suerte varia de -
necesidades, pero como respuesta a una situacidn de crisis: es
una industria de emergencia (la de la guerra), y como respues-
ta a esa crisis surge una industria en auge que se revierte en
una industria de crisis una vez se han transformado las condi-
ciones que le dieron éxito.

El cine mexicano se desarrolld gracias a un proceso -
mundial que coincidid con una industrializacidén nacional. Y -
se determind como parte de ambas. Al cambiar ellas, se inaugu
rd la crisis: cuando no pudo congelarse y el sentido general de
la industria -y de los mercados- dio un giro. EIl cine mexicano
no tuvo la dindmica necesaria para adaptarse: siguid siendo una
industria de consumo, negéndose su posible papel de agente trans
formador (para lo cual requeria transformarse a su interior). -
Con base en un crecimiento m&s que a un desarrollo, el cine me-
xicano ha repetido una serie de estereotipos en lugar de asumir

las posibilidades ideoldgicas que podrian permitirle transformar,
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al menos parcialmente, la sociedad en la que se desarrolla, -
asumiéndose no sblo como industria, sino también como cultura,
arte y medio de comunicacidn de masas.

El cine mexicano se alimentd y crecid de su auge, pa
ra repetirse a si mismo hasta el sexenio de Luis Echeverria, -
en el que se intentaron otras alternativas. Nacid determinado
por unas circunstancias que lo hacian ser una industria de con
sumo en un sistema de economia mixta y después de ello! cuando
crecieron los riesgos de una sociedad mds competitiva y dindmi
ca, optd por protegerse, casi en un nivel migico, en la misma
férmula que, en otro tiempo le redituara con el &xito. Pero &s
te habia sido no tanto debido a la férmula como al contexto, y
fuera de &l, ella ya no era operante.

Asi, la flamante industria cinematogrdfica mexicana -
ha sido regida, como lo ha planteado constantemente Emilio Gar
cia Riera, por una mentalidad pequeifio-burguesa que ha temido -
incluso salirse de los méds gastados y tradicionales temas. Al
auge de comienzos de los cuarenta, siguid la industria de la -
crisis. Al aprovechamiento pleno de una coyuntura favorable -
siguid el desgaste y el desperdicio de todas aquellas condicio
nes ganadas.

c) CONDICIONES REGIONALES.

El desarrollo del cine mexicano fue en mucho, como -
veiamos resultado de una coyuntura favorable tanto a nivel na-
cional como internacional y el proceso de su desenvolvimiento
quedaba imbricado en el de las expectativas que procuraba el -
pais en los afios cuarenta. El de la cinematografia tapatia ve

nfa siendo, tambi&n, una resultante de esas opciones nacionales
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dentro de un proceso propio: no sblo el de estar en vias de -
industrializacibn, sino tambi&n respecto a un gusto por el ar
te en general que se consideraba innato a la regidn.
El interé&s por los especticulos artisticos en Guada-
lajara era grande, y las publicaciones sobre el particular se’
mantenian con un buen grado de informacién. Desde el afio de

1936, la pequeifia revista Pantallas y Escenarios cumplia sus -

propbdsitos (166), con una actitud critica frente al cine na--
cional y una constante peticidn por un arte de mayor calidad.
Hacer esa labor en provincia, "... s8lo se hace por aficidn y
por el placer de hacer un bien. L3stima s8lo que esta noble

labor no sea comprendida." (167)

El papel de esta publicacidn es significativo si to-
mamos en cuenta que en Mé&xico, segfin datos de Emilio Garcia -
Riera, fue hasta 1938 cuando la revista Cine asumid una actitud
critica al respecto. (168)

A la revista Pantallas y Escenarios le preocupaba tan-

to la critica de cine y la expresidén de los deseos y la concien
cia respecto a €l, como de la dificil situacidn que enfrentaba
el arte teatral en la ciudad, quejédndose tanto del poco apoyo -
de las autoridades como del pfiblico que no concurria a estos es
pectdculos. (169) En un articulo titulado "Hay crisis teatral
no tiene remedio", se culpaba a la industria del cine de ello,
por la atraccidén que los mejores salarios ejercian sobre los ac
tores. (170)

La situacidn llegd a ser tal que los rumores respecto
a la demolicidn del Teatro Degcllado llegaron a ser frecuentes -

(171) , ain cuando &ésto era falso y sblo obrd en el mes de julio,
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una labor de reparaciéﬂ: ésto fue motivo de lamento, ya que se
dio conjuntamente con gl cierre del Tivoli y la pérdida dé ca-
lidad de los espectéculos de El Obrero. (172)

ﬁo obstante que los problemas se planteaban como inmi
nentes, en agosto de 1941, con base en una serie de problemas
sindicales, los autores de esa publicacidn se seguian lamentan
do de la posible desaparicibén de este especticulo, (173) mien-:
tras los anuncios de los artistas que laboraban estas activida
des se seguian publicando, lo que en cambio, significa obvia--
mente podian tener mercado. (174)

Simultdneamente a esta preocupacidn se mantenia la in
formacidn respecto a la industria filmica, con bastante preci-
sidén y un muy claro deseo de participacidn. Este Gltimo, in--
fructuoso, no dejé de causar un sentimiento de marginacidén y -
de envidia entre los enterados, como el muy claramente explici

tado en torno a la filmacidn de la pelicula Nobleza ranchera,-

basada en una novela de José Lbpez Portillo y Rojas titulada -

La Parcela que se habia prometido rodar en la ciudad tapatia,-

m&s especificamente en la hacienda de Bella Vista, propiedad -
de la Unidn de Alcoholeros. Asi:

El fomento de esa empresa filmica (se
refiere a la Mexicana Elaboradora de Pell
culas) Sr. José Alvarez Vallejo, nos habla
con entusiasmo de la realizacidn de la mis
ma, en la que nos asegura intervendrén ele
mentos artisticos de Guadalajara en buen -
nGmero. Es esta tierra, y este sefior de--
seoso de darle la mayor importancia a la -
pelicula, estd8 actualmente dedicédndose con
empenio, en encontrar ese tipo de mujer que
por si sb6lo sea una manifestacidn de la be
lleza y que justifigue esa fama de Jalisco
por sus mujeres hermosas. !No serd dificil
encontrarla cuando en realidad, en - este "=
suelo abundan; lo finico que veriamos difi-
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cil es que entre tanta beldad este sefior pu
diera hacer una atinada eleccidn, porque a
nuestro juicio, en esta tierra todas, o cuan
do menos casi todas las mujeres son bellas. (175)

Y continuaba:

Esperamos que esta cinta sea un glorioso
exponente de nuestro Estado y que sean apro-
vechadas en forma hermosa nuestras bellezas
naturales y arquitectdnicas. Si &sto se rea
liza en forma real y atractiva no dudamos -
que el costo de la produccidn salga del mis-
mo Estado y la compania filmadora tenga mer-
cado libre en la Repfiblica. (176)

Sin embargo:

La filmacidn de "La Parcela", que tanto
se comentd en esta ciudad y que prometieron
filmar con el nombre de "Nobleza Ranchera" -
ciertos productores capitalinos, en nuestra
ciudad, ha principiado a filmarse. Pero des
graciadamente no aqui, sino en Cuernavaca. -
Lo finico que lamentamos es que nos hayan to-
mado el pelo estos sefiores productores. (172)

Ello nos habla de una inquietud. Inquietud que evideg
temente se incrementaba con la aparente facilidad que parecia -
envolver a la hechura de peliculas, como se relata en la misma

Pantallas y Escenarios:"Hacer peliculas en México no es tarea -

dificil, y si sumamente divertida", (178) a raiz de haber visto

la filmacibén de Los Millones de Chaflin, en México.

Y el orgullo por la patria chica se exaltaba cuando se
sumaba al gusto por la imagen filmica, como sucedid con la fil-

macién de Asi se quiere en Jalisco que "... en su totalidad es

una perfecta pelicula que ademds de constituir una distincién -
para nuestra Guadalajara, es un orgullo para la industria cine-
matogréfica del Pais." (179) Esa pelicula hizo de entrada ----
$12,500 en Guadalajara, en el cine Alameda "Y es que la ocasidn

no podia ser mis propicia para congraciarse con el Séptimo Arte



patrio y con la patria chica también." (180)

Todo esto es el sustrato sobre el que iban a moverse -
los intentos de crear una industria cinematogr&fica tapatia.

La bfisqueda de las estrellas necesarias para la nueva
y creciente actividad que era el cine nacional no dejaban de la
do esas inquietudes y gusto artistico existentes en Guadalajara.
La proverbial belleza y talento de sus habitantes era un augurio
de mina que prometia incontables riquezas. Asi "... deseo hacer
del conocimiento de todas mis lectoras que si desean ingresar a
nuestro cine con buen paso, me envien su fotografia con los si-
guientes datos: edad, color de ojos y cabello, estatura, y sus -
conocimientos dentro del cine, radio o teatro, y yo me encargaré
de proponerlas como candidatas a Wampas, baile que celebra la -
Unibén de Periodistas Cinematogrdficos para encontrar caras nuevas
en el cine nacional..." (181) Esta noticia puede representar la
medida de una farsa, pero si se daba, significa tambié&n la medida
de un deseo popular, que se hace m3s especifico en 1944 cuando -
aparecen las bases para participar en el concurso de la "Estrella
Tapatia", que fomentado por Filmex y el representante de la revis
ta Pues en México Carlos Bravo Ferndndez, (Carl Hillos) intentaba
encontrar a una mujer de caracteristicas fisicas jaliscienses, -
que de preferencia pudiera cantar mfisica mexicana, de edad entre
los 17 y los 25 afios y que debia enviar dos fotos de cuerpo ente-
ro y dos de sus facciones. La ganadora obtendria un viaje gratis
a México durante seis meses, con entrenamiento en el arte de la -
actuacidn y gastos pagados, y después un contrato como estrella -
exclusiva de Filmex, por tres anos. (182)

De la misma manera, el auge del cine mexicano solicitaba
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incremento de los estudios, y a la sombra de é&sto:

EMPRESAS Y MAS EMPRESAS EN EMBRION QUE APARE
CEN DIA A DIA EN NUESTRO CINE.

Como granos de pdlvora al serles prendido -
fuego, han aparecido rdpidamente en el mercado
filmico nacional multitud de empresas producto
ras de peliculas, hablando de hazafias pasadas,
presentes y futuras, y anunciando naturalmente
plena integridad en sus manejos.

No escasea la simpatia en nuestro corazdn
para los recientemente llegados al campo de -
la produccibén cinematogréfica mexicana; pero -
si tenemos nuestros temores de que se extingan
"en el suspiro de Boabdil", dejando el campo -
lleno de deudas y compromisos de todos géneros
absolutamente insolventes.

El cine se ha transformado en el santuario
de la energia y de la dignidad de una ya muy -
numerosa familia de elementos legitimamente - -
trabajadores y honestos, y es de incalculable
importancia mantener el ojo avizor a los traba
jos de los recientemente llegados. (183) -

Guadalajara no podfia quedar ajena a estas inquietudes,
ya que eran viejas en sus expectativas. Asi que participaba de:

LAS MECAS DEL CINE

Hasta hace poco se consideraba que s8lo -
Norteamérica tenia la Meca del Cine; Joligud.
Pero eso era antes. _

Ahora también Guadalajara tiene, no una,-
sino muchas Mecas del Cine. Lo cual no tiene
nada de extrano, si se considera la abundancia
de mecas que aqui tenemos.

Tenemos taqui-mecas, chichi-mecas, hasta
vecinas-de-Ameca.

De todo lo cual, nos ha venido una serie
seria de dificultades bastante serias.

Recientemente una Empresa peliculera inser
t6 anuncios solicitando "personas" que aspiren
a convertirse en estrellas de cine... {Y nos -
patid por el eje, porque se desatd una "fiebre
estrellosa" mucho peor que la aftosa.

El servicio doméstico se resintid luego de
tal epidemia.

Un buen dia se levanta la sefiora, de madru
gada como es su obligacidn, y andando de punti
llas cruza la ex-recidmara nupcial que ocupa -
ahora su cocinera, Juana Pérez, a la que no -
quiere despertar por haberlo prohibido ella; y
se d3 cuenta de que el lecho, que se ha desven
cijado por el peso de Juanita, estd vacid aun-
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que apestoso. Sobre la almohada, encuentra un
retrato de la desaparecida, vestida de china -
poblana sobre un caballo de palo, iluminado al
agua. En el dorso del retrato, leé lo siguien
te: "Dedicueste retrate a mis cueridos patro-
nes ora que salga la carrera del cine mejicano
de mi patrea y les dejo encargada mi ropita de
trabajo y me llebo emprestadas las medias nai-
lon de la senora. Diganle queno ceno je pero -
se seno ja pos que seno je y mi nuevo nombre -
es Juanuca de Moronga para servirles y miharé
hartista."”

En las cantinas de barrio las meseras tam-
bién se han enfermado de fiebre estrellosa y -
el dia menos pensado, desaparecen dejando al -
cantinero consternado y a dos o tres tarzanes
faltos de recursos y sin cenar.

Las oficinas, bufetes, consultorios, etc.-
también sufren los efectos de la desastrosa -
fiebre "astrosa", pues se han dado casos en que
un enfermo falsificado, que solo iba al consul
torio del doctor Jeringa Ahumada, por el gusto
de ver a su guapa enfermera, se desmaye al en-
contrarse con un enfermero bigotdn y cucaracho
gue substituye a la guapa que ahora posa fren-
te a sabe Dios qué cémaras.

Los Gerentes de importantes empresas, llo=
ran amargamente el abandono de sus secretarias
y s& de algunos que, tratando de consolarse, -
han mandado hacer maniquié&s femeninos que sien
tan sobre sus rodillas, mientras dictan a un -
taquigrafo bizco, eso de "Muy sefiores y amigos
nuestros...

El problema crece y se agiganta... Y nues-
tras Autoridades deben ponerle remedio, si quie
ren evitar una verdadera catistrofe nacional. (184)

Este gusto por el arte del espectdculo, explicitado -
aqui de manera muy clara, ha pasado a ser considerado, en Jalis-
co, como una forma peculiar de ser, cComo una idiosincrasia regio
nal que no abraza finicamente a la representacidn, sino a la acti
vidad artistica en todos sus flancos. Todos los entrevistados,-
respecto al tema, coincidieron en afirmar que el talento histrid
nico de los habitantes de Guadalajara era una de las ventajas con
que contaba esa ciudad para la posibilidad de creacidn de una in-

dustria local. Roberto Cafiedo expresa su convencimiento de que -
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Guadalajar; es una verdadera cantera para el arte nacional, por
el temperamento artistico, bohemio y la sensibilidad de sus ha-
bitantes, y agrega que entre el setenta y cinco y el ochenta -
por ciento de los artistas nacionales son jaliscienses. Expresa
tambi&n la otra cara necesaria de esta moneda, que no facilita
tanto el logro de esos talentos: el sentido de independencia que
impide frecuentemente al jalisciense la disciplina que requiere
el cine. (185) Aparentemente a esta tierra fértil sdlo le falta
ba, pues, la semilla y el tiempo propicio para poder dar fruto.
Ambas dieron. Como también lo hicieron los problemas que habrian
de impedir que el fruto fuera lo§§ado. El mismo Canedo esboza -
parte de los problemas en contra de esa tierra tan apta para el
arte: los capitales: "mulas, cojos, con miedo", que sb6lo inten-
tan negocios de viudas o de haciendas y que han dejado que el de
sarrollo industrial de Jalisco lo logren los fuerefios. (186) -
Asi se establece el cine como una actividad ambivalente que re-
quiere cualidades muchas veces contrarias entre si: requiere tem
peramento artistico (porque es un arte), pero fequiere también -~
capacidad econdmica y comercial (porque es tambi&n una industria).

Otro problema que debid enfrentar Guadalajara lo fue, -
evidenteménte, que al pretender iniciar su industria en los arfnos
cuarenta, ya habia perdido a una buena cantidad de talentos que -
habian emigrado a Mé&xico, por lo que debia improvisar su acervo -
artistico. El caso de Roberto Cafiedo es significativo: cuando &l
vid que su vocacibn no habria de hallar cauce en Gaudalajara, se
decidid a ir a "la nata", y abandonb a la prominente familia a la
que pertenecia para irse a la aventura cargado, tan s6lo, de "un

bagaje de ilusiones." El 30 de junio de 1935 envid a los amigos
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una esquela de su propia muerte: dejd morir su escasa confian-
za en las opciones de su tierra natal y se trasladd al Distrito

Federal, con una promesa: la de volver cuando hubiere reales op

ciones de hacer cine en Jalisco. Para &l, las que intentaron
en los afos cuarenta eran "utopias, suefios" y sigue esperando la
oportunidad del retorno. (187)

Asi pues, en un sentido lineal, la historia del cine

nacional, a partir de su sonorizacibn, la podemos centrar en
torno a la ciudad de México. Eso es evidente si nos atenemos a
los éxitos de una historia historiadora de los logros. No lo -
es tan claro, si tomambs en consideracién (como parte de un pa-
sado del que también hay que cobrar conciencia) los fracasos. -
Lo evidente es que sblo la cinematografia de la ciudad de Méxi-
co se logrd plenamente. Pero también es cierto que en provin--
cia se intentd constituir una fuente de desarrollo con el cine,
y que &sta fue irrealizable.

El hecho de que, en Guadalajara, estos intentos hayan
pretendido darse independientemente de las instituciones crea-
das para el cine, (como el Banco Cinematogr&fico), y ajenas tan
to de la legislacibn vigente en ese terreno como de los sindica
tos, mide el divorcio entre el hecho y el derecho que existia -
en el idmbito de la produccidn cinematogr&fica. El tiempo era -
propicio y la inquietud existia en un medio legal en el que no
se daba ningln tipo de apoyo a las nuevas industrias, pero tam-
poco se impedia su creacibén, expresidn de intenciones locales.

El caso de Jalisco no parece haber sido una excepcidn.
Existian compafiias como la Sonora Films (188), la Morelos Films

Corporation (189), la Chihuahua Films (190), y rumores al res-
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pecto como el que decia que "Se da como un hecho, en la capital
de México, que un numeroso grupo de capitalistas y hombres de -
negocios del Estado de Nuevo Ledn, establecer&n este filtimo afio
magnificos estudios cinematogrdficos en la ciudad de Monterrey.
También se asegura que todo el personal técnico ser§ importado

de los Estados Unidos y que de ese pais procede una buena parte
del capital invertido." (191)

La naturaleza de estas compafiias, su independencia o -
no respecto al centro, la posible productividad de ellas y la -
veracidad de su existencia corresponden a un estudio que aqui -
no se pretende realizar. El dato, no obstante, es significati-
vo: sugiere que el intento tapatio quizd no fue una excepcidn;
implica que el suehio de crecer a la sombra del cine era viable,
era difundido, era posible. El olvido de todo ello implica el
de parte de la historia del.cinematdgrafo, en aras, exlusiva--

mente de los logros y las glorias de la ciudad capital.
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3. EL CINE COMO IDEOLOGIA
a) INFLUENCIA

Hasta aqui hemos visto al cine en cuanto a su importan
cia industrial dentro del desarrollo del pais. Pero una de las
especificidades del cine es la de no ser s8lo una actividad que
se inserta dentro del orden econSmico de una sociedad, sino de
ser, ademis, un aspecto cultural de &sta, que no finicamente es-
manifestacidén de una cultura, sino que también influye sobre -
ella. El cine.es, dentro de nuestro complicado siglo, un medio
de comunicacibén de masas primordial, y como tal, cumple un pa--
pel ideologizador.

El desarrollo del cine ha compartido el del acelerado
siglo XX. Nacido en Francia a fines del XIX, con el car&cter -
de experimento cientifico, se conformé en Estados Unidos de Amé
rica como una industria, por propia idiosincrasia, mds la nece-
sidad de cumplir con un rol ideoldgico en una sociedad, con las
caracteristicas de la nuestra. Ello la transformé en una acti-
vidad que requiere de gran cantidad de recursos econémicos, lo
que implica su debilidad y dependencia en el terreno de la ideo
logia.

El cine, como toda actividad histb6rica, es un reflejo
de su contexto. Como un medio de comunicacién transmite una se
rie de valores de un tiempo especifico (histbrico), pretendien-
do una cohesibén interna de su sociedad, y expresando, ineludi--
blemente, sus contradicciones. Asi, reproduce el proceso de -
las sociedades y "la tecnologia de los medios masivos de comuni
cacidén es la adecuada para las formas de dominacidn de esta for

macibn econbémico-social” (192), ya que se influye en el mensa-
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je, pero al no haber diflogo entre comunicador y comunicado, no
se cuestiona. .

Es decir, claramente estamos partiendo de la cinemato-
graffa en funcidn del concepto de ideoiogia como "... un siste-
ma colectivo de ideas, creencias y valores. La ideologia ofre-
ce, a nombre de una clase, todo un programa de organizaciones -
sociales, politicas y econbémicas para la sociedad" (193), de -
una clase que es la dominante y traspone a las dominadas sus -
ideas y actitudes para asegurar y justificar su sistema de pri-
vilegio.

Sin embargo, el concepto de ideologfa es confuso y pro
blem&tico. En su sentido m8s estricto y clidsico de "falsa con-
ciencia", la ideologia es aquel fendmeno que se da cuando, en -
las relaciones de trabajo de los hombres y en las divisiones de
clases de la sociedad, &stas se reproducen o expresan en forma
ideal o inmaterial. Esta expresidn es realizada por la clase -
que cuenta con el control, convirtié&ndose siempre en ideologia

dominante. En La Ideologia Alemana, Marx advierte que "las -

ideas dominantes no son otra cosa que la expresidn ideal de las
relaciones materiales dominantes." (194)

Louis Althuser explica que toda informacibén social de-
.be (al mismo tiempo que produce y para poderlo hacer), reprodu-
cir las condiciones de su produccidén en forma de salario (lo -
que es la condicidn de la reproduccibn material de la fuerza de
trabajo) y tambié&n mediante un aprendizaje de el oficio, que -
conlleva el de una conducta especifica que se transmite a tra--
vés del Estado, la iglesia, el ejército, asegurando el someti--

miento a la clase dominante, con el instrumento de la ideologia:
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asi se asegura la reproduccidén de la calificacidn de la fuerza
de trabajo. De esta manera, la ideologia, mas que ser la re--
produccidn imaginaria de las condiciones reales de existencia,
lo es de las relaciones con esas condiciones de existencia. -
Por el hecho de ser imaginaria, la ideologia no expresa las re
laciones reales que gobiernan la existencia entre los indivi--
duos, (195) y se convierte en "falsa conciencia."

El papel de la ideologia es justificar y preservar el
orden haterial de las diferentes clases sociales, de manera -
que su sentido es netamente histdrico: avala un estado de cosas
determinado, ubicadas en un lugar y un tiempo: sin su existen-
cia, la ideologia careceria de sentido.

Como "falsa conciencia" la ideologia expresa el orden
de cosas, pero no en cuanto a lo que &stas son realmente, opo-
niéndose asi al andlisis cientifico, que cuando se aplica a la
realidad nos muestra una constitucidn de situaciones que son -
histéricas, no naturales o eternas, como pretende hacernos cre
er.

Toda esta acepcidn del término implica la distincidn
que el marxismo hace entre estructura y superestructura. La -
ideologia seria parte de esta segunda, intimamente determinada
por la primera. La interaccidn entre ambas esferas, es decir,
la accibén de influencia mutua, puede suponerse, pero los meca-
nismos no han sido suficientemente aclarados.

La ideologia cumple su funcidn en la sociedad median-
te los que han sido llamados los aparatos ideolbgicos del Esta
do, (como la cultura, la iglesia, la familia, el derecho y los

sistemas culturales), amén de hacerlo tambi&n con el aparato -
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represivo (el ejército,jlas circeles, etc). El control de &s-
tos por la clase dominante es esencial para que &sta cumpla -
sus expectativas de conservacibn en el poder.

Las formas culturales de una sociedad caerian, pues,-
en esta categoria, constituyendo la serie de creencias y pre--
juicios que dominan y trascienden a lo que el hombre hace. El
tiempo libre del que un asalariado puede disponer es utilizado
tambi&n por los grupos de control para que la actividad reali-
zada en su transcurso reditfie en la reproduccidn de las fuer--
zas de trabajo. Las distracciones son manipuladas en este sen
tido, muy especialmente aquellas que requieren un proceso com-
plejo de elaboracidn. El cine, evidentemente, seria una forma
de ello. En este sentido el cine retrataria la violencia, por
ejemplo, o la delincuencia juvenil de los "rebeldes sin causa",
pero no crearia los personajes: considerar a una representacidn
ideal como un modificador substancial de una estructura, seria,
en si, ideoldgico. Dice Andrew Tudor: "La cultura popular no
es la culpable de los pecados de nuestra sociedad; los culpables
somos nosotros." (196)

El cine, en nuestra sociedad, por ser un medio de co-
municacidén de masas, no sb6lo es transmisor de estas formas cul
turales, sino que es también de alguna manera, un productor de
ellas (por ser ideologia reproduce las condiciones reales de -
existencia) y asi se produce un fendmeno de interaccién entre
el cine y la sociedad en la que actfia: (En este sentido, por
los problemas que se implican, para algunos marxistas, més que
hablar de infraestructura-superestructura, es preferible hablar

del término "reflejo".) El cine, por su conformacidn especial
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de ser industria, al tiémpo de ser cultura, participa de la vi
da econdémica de una sociedad (aspecto estructural), tanto como
de la ideoldgica (aspecto superestructural). Por otra parte,
los altos gastos que implica lo convierten en dependiente (sea
del Estado o del capital privado), lo que determina su caricter
ideoldgico.

Asi, el cine ha actuado en nuestra sociedad como un -
instrumento ideolégico, producto de la sociedad especifica a -
la que retrata deformadamente (y la deformacidn es, en si, sig
nificativa). El cine, por lo general, no ha sabido llegar a -
las profundas causas motoras de 1g~que representa. El cine me
xicano ha caido (y creo valido generalizar), en considerar a -
las ideas como causa de las situaciones que retrata, en lugar
de considerarlas un resultado; ha caido también en verse a si
mismo como una pura imagen, una pura anécdota o una pura narra
cidn, por lo tanto en un juego ideologizante. De la misma ma-
nera, la perseverancia del melodrama (en el que las circunstan
cias padecidas rebasan la posibilidad de decisién de los prota
gonistas) implica un modelo de enajenacibén en el que el ciuda-
dano se conforma con las decisiones tomadas en forma ajena a -
€l mismo, sin cuestionarlas, al igual que a aceptar los este--
reotipos impuestos.

Sin embargo, el cine, entraria dentro de las categorias
que pueden considerarse o no, como ideologias (como el arte, la
ciencia o la politica, a diferencia de la moral, la leéislacién
o la religidn), que pueden caer en el juego de la clase dominan
te, pero pueden también pretender representar los motores reales

de los fenbmenos denuncidndolos, en vez de ocultarlos o disfra-
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los.

Para Jos& Revueltas el cine puede consiéerarse un arte
en razbén de que &ste (el arte) se caracteriza por un sentido -
condensador de la realidad al mostrar las cosas inaudibles e in
visibles a través de aquellas que si son audibles y visibles, -
haciéndolas asi accesibles a un pGblico (197), y en este senti-
do esté@ partiendo del concepto de un arte que desenmascara fren
te a uno que disfraza. El arte y el cine podrian.tener una la-
bor de orden revolucionario en la sociedad. Marx decia que "to
da ciencia seria superflua si la apariencia de las cosas coinci
diera directamente con su esencia." (198)

Tom§s Gutiérrez Olea al estudiar las rglacibnes del es
pectéculo con el espectador, dice que "el cine puede acercar al
espectador a lo real, sin dejar de asumir su condicidn de irrea
lidad, ficcidn, realidad-otra, siempre que tiende un puente ha-
cia ella para que el espectador regrese cargado de experiencia
y estimulo” (199), de manera que en la confrontacién con otro -
mundo, lo vea con nuevos ojos al propio y actfie, aunque sea con
templando un espectdculo. Esto lo convierte, de objeto en suje
to de su propia distraccidn. (200) Se trata de "poner a la con
ciencia espectadora en crisis consigo mismo, es decir, en tran-
ce de transformarse, de desarrollarse, de no mantenerse crista-
lizada, esélerética, pasiva, conforme, irremediablemente." (201)

Pero sea el cine uno de caricter "cientifico" o sea de
caricter "ideoldgico", es evidente que no puede ser inocente, -
no puede quedar ajeno a un contexto, porque su aparente imparcia
lidad seria ya, en si misma, una toma de posicién. Asi como en

la pintura o la literatura ha habido escuelas que han considera
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do que el arte puedé tener como finalidad al propio arte, en el
cine se podria considerar que la imagen tiene su finica expecta-
tiva en si misma, sin m&s intencidn que la inmediatamente expre
sada. Sin embargo, en la conciencia de que existe la ideologia,
este pensamiento no es factible: afin el cine que aparenta ser -
més sin segundas intenciones, las tiene: "Todo cine al ser vehi
culo de ideas y modelos culturales, e iﬁstrumento de comunica--
cibén y proyeccidn social, es en primer té&rmino un hecho ideold-
gico y, en consecuencia, tambié&n un hecho politico." (202)

Por ello, cuando un determinado filme no secunda los -
intereses politicos concretos de su nacién en momentos clave ha
recibido, por lo general, algfin tipo de veto. Es el célebre ca

so de Intolerancia de Griffith que cometia el destiempo de exal

tar el pacifismo en momentos de guerra. A la inversa, el cine
promovido en Alemania, durante el conflicto armado mundial reci
bid todo el apoyo politico de su nacidn.

La idea de un "cine por el cine" seria ademds, poco

factible, por el hecho de estar empapado, ineludiblemente, de -

un caricter comercial e industrial: el cine es una industria,

como ya vimos, por su método de procesamiento, y, el logro de -
su Gltima etapa, o sea la exhibicidn pfiblica masiva, sblo ha po
dido lograrse en cuanto a un sistema comercial. Este aspecto -
estructural le cimienta sus raices mds profundamente en una si-
tuacidn en la que necesariamente participa de su realidad, y -
asi, reciba sus recursos del Estado o lo haga de la iniciativa
privada, debe actuar en funcidn de las expectativas de su finan
ciador.

Concretando: "La ideologia es un sistema de valores, -



/ 109.
creencias y representaciones que autogeneran necesariamente las
sociedades en cuya estructura haya relaciones de explotacidn a
fin de justificar idealmente su propia estructura material de -
explotacidn consagrdndola en la mente de los hombres como un or
den 'natural' e inevitable." (203) Su lugar de actuacibén radica
en el inconsciente o preconsciente del ser humano: la ideologia
se basa en creencias: se trata no de juicios sino de prejuicios
que no cuestionan, de los que se elabora una conciencia, pero -
una "falsa conciencia", y desenmascararlos es labor de las cien
cias: el lenguaje en el que se expresa la ideologia, en conso--
nancia con &sto, es tambi&n uno que alude a esas partes pre o -
inconscientes, que alude mis a la emocidén que a la razén: el ci
ne, por su cardcter visual y por las condiciones fisicas que lo
rodean, cumple excepcionalmente esta labor ideologizadora: por
lo comfin se convierte en un disfrazador, en lugar de ser un des
cubridor de lo cierto.

Si la ideologia es una apariencia deformada de la rea-
lidad, el cine ha dado, como su materia prima, una imagen, un -
sucedfneo de la realidad: juega con luces y sombras, imité&ndola,
copidndola, creando una "fdbrica de suefios" que se parece mucho
a lo verdadero. El valor del lenguaje filmico no reside en ser
copia exacta de la realidad (y quizd por ello lo primordial es
la imagen, mds que el color o la tercera dimensidn), sino en -
crear una realidad paralela que produzca la ilusidn de certeza:
Tudor sefiala que en la pantalla: "todo es mds bonito que en la
realidad, pero no demasiado, sblo lo suficiente para parecer po
sible." (204)

- El cine alude a la inconsciencia y al &rea emotiva me-
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diante un lenguaje que mucho tiene en comin con el mundo oniri-
co: prioridad de 1la imagen, libertad y fantasia omnipotentes, -
concepto de transcur56 y de espacio irreales, etc., es un len--
guaje m8s emocional que racional que actfia suscitando sentimien
tos, lo que le ha valido por Luigi Volpicelli, el calificativo
de "p&tico". (205) En éste se da la imagen pero asociada a so-
nido, convirtiéndose en una expresidn audiovisual y mdévil. (206)
Se ha asociado el cine con la tendencia a la evasidn de la rea-
lidad, la pasividad, la irracionalidad y el pensamiento preldgi
co (207), pero esto supone a un espectador que no participa de
su propia conciencia (208), lo que ha sido ya muy cuestionado.

Por otra parte, existe la ambivalencia de que, por el
lenguaje de "suefio" del cine, este se dirige a los inconscien-
tes, que son por definicidn los individuos, con el subsecuente
riesgo de manejar una energia enorme y diffcilmente controlable.
Energia individual en una actividad, por otra parte de masas: -
el cine pretende uniformar culturalmente a una masa, pero su -
lenguaje se dirige a la parte mis especifica de cada individuo.
(209) Althuser plantea como la ideologia actfia con base en el
sujeto, va por y dirigida al sujeto. (210)

El cine como ideologia, para conjurar los riesgos de -
esta contradiccién masa-individuo, que pueden dispersar su pa--
pel, se centra en la creacidn del "sistema estrella" (211l) y de
los géneros y estereotipos que permiten el fenémeno de recono-
cimiento transferencia-identificacidén que comunica al espectador
con el mundo de la pantalla. (212) La ideologfia, como planted
Althuser, se basa en mucho en un sistema de reconocimiento, que

de certeza, "falsa conciencia" de una situacibén. Dice:
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Lo propio de la ideologia... es imponer
las evidencias, que sélo podemos reconocer
y ante las cuales s8lo nos queda la natural
e inevitable reaccién de exclamar (en voz -
alta o en el "silencio de la conciencia"):
{Evidente! i(Exacto! iVerdad! (213)

No obstante

.+s NO nos da en ningfin caso el conoci-
miento (cientifico) del mecanismo de este -
reconocimiento. (214)

Esto es lo que hacemos cuando reconocemos, por ejemplo,
al hombre bueno (héroe) y el hombre malo (villano) de un filme -
o0 cuando nos alegramos (en un happy end que nos conforma sin cues
tionamiento), por el triunfo del "bueno" que implica el de los va
lores socialmente promovidos como tales.

El cine, como cultura popular, ha dejado una imagineria
que es ya parte esencial de nuestras culturas, que nos define en
un mundo "positivo" o "negativo", ofrecié&ndonos un cobijo de orden
y significados frente a un mundo real ambivalente y conflictivo, -
y esta cultura se convierte en una especie de techo com@in de dife-
rentes sectores de la sociedad. Es por estas razones por las que
se justifica el hecho de que, para estudiar la historia del cine,
es m8s importante tomar las peliculas tipicas, entendiendo por -
ello las m8s clé8sicas y estereotipadas, independientemente de su
calidad, que aquellas excepcionales en cuanto a realizacibn, que
no son significativas de su sociedad especifica aunque sean de -
una gran calidad artistica. Las "tipicas" nos explicitan mis evi
dentemente (aunque sea por su frecuencia), lo que la sociedad es-
pera de ellas.

El poder del lenguaje cinematogrdfico es grande, ya que

no sblo es importante lo que se dice, sino la manera cdmo se dice,

-
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por lo cual, desde las primeras tomas hasta el montaje, cada pa
so de elaboracién de un filme es significativo. Ademis, las -
condiciones fisicas le dan al &mbito cinematogrédfico un fuerte
poder para llegar al plano emocional del pfiblico: la oscuridad
que aisla de los estimulos externos, centrando la atencidn en -
un punto focal que crea una relacidn directa con la pelicula; -
la subordinacifn a una misma finalidad de elementos sensoriales
auditivos (la mfisica aunada al silencio reinante en la sala, -
por ejemplo) y los visuales, los adelantos en la técnica, como
el color o la sonorizacidn, que dan cada vez mds una imagen de
certeza; la no interrupcidn de la imagen'filmica, etc., todos -
ellos elementos que absorben de una manera. evidente al especta-
dor, enajendndolo de la realidad, en mayor grado en cuanto a -
que sea menos consciente del efecto de la imagen sobre é&l.

El estado de entrega a la imagen que &sto produce es -
evidente en el resultado de una encuesta sobre el particular (215)
se observa que la principal molestia para el cinéfilo son aque-
llas situaciones que interrumpen la entrega, como son los ruidos
externos a la pantalla o las personas que llegan tarde a la ex-
hibicidn, rompiendo la continuidad. Si a ello sumamos la esta-
distica del nfimero de aficionados a este espectdculo, (216) su
influencia cobra mé&s realce.

Ante todo ello y como resultante del alto nfimero de es
tudios hechos sobre la influencia del cine en el pfiblico, (espe
cialmente aquella supuesta sobre la agresividad), y del caso -
acerca de la influencia inversa, se cayb, como sefiala Tudor, en
la idea de un pGblico exclusivamente receptor; que se deja afec

tar indiscriminadamente por el material que recibe como un puro



113.

objeto, cuando la realidad es que &ste si da una respuesta, aun
que ella pueda no ser inmediata. Simplemente su asistencia o -
ausencia a una exhibicidn implica una respuesta. Por otra par-
te, en la interpretacidén que de ella hace, suele privar el pris
ma de la propia vida y la propia cultura. Tudor caracteriza al
pGblico cinematogrdfico como "observador participante" que si -
juzga y si tiene un criterio. (217)

Tarroni hace notar como este concepto de "aguja hipo-
dérmica" de la influencia avasallante de un filme, ha partido -
de una idea de unificacidn, considerando que cualquier cinta ac
tGa sobre cualquier espectador con el mismo efecto, sin tomar -
en cuenta los sentidos de valor de grupo, los procesos selecti-
vos, la influencia de los "lideres de opinidén", etc., y como se
ha modificado la idea de "efecto" del cine por la "influencia". (218)

En la medida en que el andlisis de los filmes se incre
mente el cine cumplird menos eficazmente su labor de orden ideo
16gico, y mé&s la cultural.

El llamado cine de autor es otro elemento que se ha con
siderado (con no pocas polémicas al respecto), permite al espec-
tador la distancia necesaria para establecer un juicio critico. (219)
b) CONTEXTO NACIONAL .

El cine en sus primeros-tiempos era bdsicamente un gus-
to por la imagen, una curiosidad cientifica, lo que se expresaba
en un interé&s marcado por el cine documental. En la medida de -
su desarrollo como industria y como té&cnica, se incorporaron al-
ternativas mds complejas, con lo que cobrd otro sentido: cada vez
menos centrado en su exactitud, y mds en la "falsa conciencia".

. En México, asi las primeras peliculas tenian un gran in-
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terés testimonial, (por ejemplo las de hermanos Alva, Salvador
Toscano, etc.)

En el proceso histdrico mexicano postrevolucionario,-
de una tendencia hacia la conciliacidn y coordinacién de los -
grupos sociales, la ideologia que expresan los medios de comu-
nicacidén de masas es esencial: asi, la Revolucidn Mexicana se
ha visto como la unificadora de la realidad nacional y al Esta
do como una entidad mds alld de la lucha de clases. La Revolu
cidén ha decantado en el elemento legitimador del régimen en -
turno. (220)

Después de los primeros tiempos de prioridad de lo téc
nico sobre cualquier otro aspecto de la cinematografia, el cine
mexicano fue concretando los estereotipos que le propiciaran el
reconocimiento requerido para cumplir su funcidn ideologizadora:

A través de los estilos de los artistas
o de los géneros de moda, el pGblico se fue
reconociendo y transformando, se apacigub y
se resignd y se encumbrd secretamente...
tal sujecidn al modelo cinematogré&fico alcan
za su esplendor en el personaje y la serie -
de Pedro Infante. (221)

Al tiempo de plantearse un nacionalismo que unificara a
los diferentes sectores de clase, se planteaban los que expresa-
ban a una sociedad en transicién.

El pais requeria bases comunes, lazos
colectivos. El1l cine y la radio (la XEW -
inicia sus transmisiones en 1930) se an-
ticiparon a la televisidn enel otorgamien
to de esos vinculos y se cohesionan como
facultades irremplazables de unidad nacio
nal... (222)

El cine daba...

... Otra vivencia colectiva, distinta

(aunque jamds ajena) a los hechos del po-
- der y la explotacidn... El cine y la radio
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van distribuyendo los reflejos condiciona-
dos, la exacta y obediente salivacidn. (223)

Con el auge de la segunda guerra "... en los estudios -
va apareciendo otro pails, donde se habla.un idioma similar y se
observan algunas caracteristicas externas parecidas a las de Mé&-
xico." (224)

Esta necesidad que el cine cumplia era determinada, fun
damentalmente, por la existencia de una clase media que requeria
de una ideologia que la incorporara a la nueva cultura nacional.
Una ideologia representativa de la situacién del pais: que aso-
ciara el elemento nacionalista con el de la nueva cultura neoco

\
lonial, de la cultura occidental.

Esta nueva clase media urbana, producto del capitalismo,
estaba ligada, por tanto, a los intereses de la alta burguesia -
industrial y aspiraba a su imitacidn, cumpliéndose la labor de -
influencia ideolbgica del grupo dominante. El cine seria uno de
los articulos de consumo a los que tendria acceso esta nueva cla
se, consumo que redituaria como una reinversidn para su control
ideolégicb. Por otra parte, es precisamente esta clase la que -
ha mostrado m8s capacidad por su caricter dindmico, mdévil, "des-
clasado" para dotar de formas ideolbgicas a los diferentes gru--
pos sociales. (225)

El cine preside la tarea informativa: &s
tos son el rostro, la voz, la gesticulacidn
de los mexicanos. Lo que se hurta de conoci
miento politico se compensa con nociones vi-
suales y auditivas... tiene la palabra la -
pantalla que nutre a los .espectadores y de -
ellos (de su asistencia fiel y absorta) reci
be la seguridad de su acertadisimo proceder;
la pantalla, desde donde se ajustan y ofre--
cen identidades (definiciones internas, es--

tructuras morales instant@neas y permanentes)..
- y a donde se provee a esa recién hallada iden
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tidad nacional - facilidades del mayoreo -

de gestos y desplazamientos corporales y pe
culiaridades linguisticas. (226)

Y como clase dominante, es importante ver que la propia
burguesia nacional estaba cada vez mis determinada por la influ-
encia norteamericana. El pfiblico de cine también, especialmente
las clases medias las consumian cada vez mis. La industria fil-
mica por ende, debiendo, por partida doble, determinar su mensa-
je en aras de la dependencia té&cnica hacia Estados Unidos de Amé
rica. Antonio de Salazar comentando acerca de la escasez de pe-
licula virgen en el afio de 1945, decia que:

Afortunadamente, la intervencidn de un -
alto mandatario del gobierno americano ha ve
nido a poner coto a una serie de abusos que
ciertos elementos nacionales estaban cometien
do en la distribucidn del material fotografl-
co que los Estados Unidos de Norte América es
taban mandando para nosotros. Se aclara la -
situacidn cuando este amigo de Nueva York, en
representacidn de su pais, ha dicho que no nos
faltaria pelicula, pero para nuestra seguridad
nos ha indicado -sugerido si asi lo queréis-
que nos la entregard, siempre y cuando sepamos
hacer uso de ella. Quiere que de nuestros es-
tudios, de nuestros laboratorios salgan pelicu
las dignas, tan dignas que puedan compararse -
con las mejores que ellos produzcan en sus es-
tudios de Hollywood. Nos tendid la mano de -~
amigo y nos hizo ver que la politica que esta-
mos siguiendo con respecto al reparto de peli-
cula virgen estaba muy mal enfocada y que. habia
que dar a todos los que demostraran capacidad
para producir. (227)

Con lo cual la obvia pregunta se da en torno a qué es
lo que podria demostrar a ese amigo la "capacidad de producir.”

Ahora que si tendrén que repasar sus argu-
mentos, estudiar la conveniencia de realizar o
suspender la filmacidn de un asunto que tenga
o no posibilidades artisticas y comerciales. -
Los trabajadores de los estudios, los artistas
y cientos de elementos que viven del cine pue-
den estar tranquilos, dormirse pensando en que
. tienen que trabajar m&s y mejor. Las peliculas
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que en este afio de 1945 salgan de nuestros es
tudios serdn tan estudiadas, tan cuidadas, que
cuando sean presentadas ante el amigo america-
no que tan sabios consejos nos did, hasta pue-
de que dude si salieron de sus factorias de -
Hollywood. (228)

En aras de un juicio de calidad, se filtraba, evidente
mente, otro de valor: aquel que asimilaba lo bueno con lo norte
americano. Agquel que implicaba la transmisién de formas cultu-
rales que avalaran al mismo grupo de la alta burguesia que cre-
cientemente dependia de la potencia del Norte. En el proceso -
de adoptar una cultura externa en detrimento de la propia.

Si el lenguaje filmico es, en su totalidad, vehiculo -
de la ideologia de un filme, el argumento, lo que se dice (amén
de cbmo se dice), lo es mis claramente explicito de un mensaje:
el cine mexicano repite hasta la saciedad la misma temdtica: 1la
hacienda y la provincia mexicanas como salvaguardadoras de la -
pureza; la madre herdica y sufrida como resguardadora de los va
lores familiares y nacionales; el valor masculino del mexicano
como consgrvador de su honor, el "machismo" como representante
de lo viril, la pobreza y la desgracia asumidas con honradez, -
como espera de la otra vida para redimirse, manteniendo una re-
signacidén de continuidad. .Y estos elementos generalmente apare
cian asociados en contrapunto con los riesgos que implicaba la
ciudad y/o el cabaret, la mala-mundana mujer, el hombre traidor,
el rico infeliz. De esta temitica esencial se emana el respeto
a toda prueba a la familia, la propiedad privada y el Estado, a
la moral tradicional del cristiano, el valor de mantener, salva

guardar, resguardarse de todo aquello que sea conservar los ele-

mentos tradicionales de la cultura nacional, que no implicaran

-
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mds riesgos que los que la clase en el poder podia controlar. -
Es un cine, que como frecuentemente ha dicho Garcifa Riera, pre-
senta un inalterable espiritu pequefio-burgués que tifie todas sus
manifestaciones.

Es un cine afianzador de estructuras, al retratar su -
estabilidad (de aquellas que promueve la ideologfa dominante) ,-
nunca cuestionador de ellas, nunca analizador de realidades que
puedan obtener algo m&s que una domesticacibén del pfiblico: ...
"era un cine ingenuo pero bonito, era un cine para divertir no
un cine para pensar." (229)

Como claro ejemplo de las normas que han regido la he
chura de la cinematografia es interesante citar integro el si-
guiente cbdigo:

LA ETICA EN EL CINE

Los productores de peliculas deben tomar en cuenta la
gran responsabilidad que tienen ante el pfiblico del mundo ente
ro donde se puedan exhibir sus peliculas, por lo tanto hay cier
tas Reglas o C6digo llamadas "etica en el Cine" que se deben -
respetar.

En seguida enumeramos estas reglas que se han ideado -
después  de compilar las vicisitudes del cine en el mundo entero
y llegar a cierto C6digo que si se pone en practica harid de la
Cinematografia una institucidn educativa, moral y sana, ademis
de ser la diversidn mds importante que el mundo ha conocido.

CODIGO:

l. No se producird pelicula alguna que tienda a perver
tir a los que la presencian, por lo tanto ennoblecer o hacer -
alarde del crimen, perversidad, maldad o inmoralidad se debe pro
hibir, y al contrario hacer resaltar el castigo correspondiente
a estos actos contra el orden y la ley de paises civilizados.

2. No se deben desvirtuar las costumbres perversas de
determinados grupos de gentes que viven fuera de la ley, tal co-
mo los hay en cualquier parte del mundo, pero si esto es necesa-
rio para el desarrollo del drama que se produce, deber&n llevar
su castigo correspondiente, ya sea por medio de la ley o por las
consecuencias de esa misma accidn.

3. No se deben ridiculizar las leyes de los paises don
de se desarrollen las peliculas, ni sus instituciones, y menos -
aun las leyes de la Naturaleza.
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Se entiende por lo anterior que los CRIMENES EN GENE
RAL Y LOS CRIMENES EN PARTICULAR se podr&n describir de la 51
guiente manera para hacer efectiva su prohibicidn.:

I. ASESINATOS:

A. La premeditacibn, alevosia y ventaja deben pre--
sentarse de tal manera que no dén por resultado su imitacién
en la vida real. '

B. El salvajismo de un asesinato no se debe presen-
tar con sus pormenores repugnantes.

C. La venganza jamds debe justificarse.

2. METODOS PARA EFECTUAR ASESINATOS:

A. El robo, el asalto armado, el dinamitar edificios,
vias férreas y minas no se deberédn presentar detalladamente pa
ra que sirvan de ejemplo a personas impreparadas o gue no dan
importancia a los fatales resultados de esas acciones.

B. El uso de armas debe restringirse y solo permitir
se cuando es esencial al desarrollo del drama. El portar armas
sin ningfin propésito legal, o por personas que no tienen la de
bida autoridad, se debe censurar y sefialar las consecuencias -
nocivas para el portador de las armas.

C. La manera o método de lograr contrabandos de cual
quler clase no se deben presentar con lujo de detalles para que
sirvan de ejemplo a los incautos y los violadores de la ley.

3. EL TRAFICO DE DROGAS NO SE DEBE
EXHIBIR:

4, EL USO EXCESIVO DE LICORES, a menos que -
tenga relacidén con el desarrollo del drama, no se debe presen--
tar sin realzar las consecuencias perniciosas del mismo.

II. SEXO

1. E1 adulterio, ya sea en el hombre o la mujer, no-
se debe presentar de tal manera que llame la atencidn de la ju-
ventud incauta, y nunca debe ser justificado. La virtud de la
mujer debe ser premiada siempre, y al mismo tiempo no se debe -
hacer alarde o justificar la falta de moralidad en el hombre, -
ni ridiculizar la resistencia del hombre a las insinuaciones de
la mujer perversa. La é&tica respecto a la moralidad de los se-
xXos tenderd a mantener a la mujer latina en el alto nivel de -
virtud que goza mundialmente, y al mismo tiempo enaltecer al -
hombre latino a un nivel moral mds alto del que hasta ahora go-
za en los paises sajones.

2, ESCENAS PASIONALES

A. No se deben presentar con detalles insinuantes y -
nunca cuando no tienen que ver con el desarrollo del tema de la
pelicula.

B. Los llamados "besos de permanencia voluntaria", asi
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como los "abrazos de pasidn", y los "gestos de pasidén" sin con
trol, deberdn ser suprimidos, restringidos o disfrazados de -
tal nanera que no sean censurables para las personas decentes.

C. En general la "pasidn animal" debe controlarse -
mds alin que en la vida real, o al menos hasta el punto que pue
da sentirse delante de las gentes decentes, pues hay que adver
tir que afin cuando se toma en cuenta que jamds estas .dos perso
nas est8n solas, sino en presencia de un numeroso pfiblico de--
cente, y por lo tanto los "detalles de pasidn" entre dos perso
nas de distintos sexos no se deben presentar en las peliculas
tal como pueden tener lugar en la vida real, sin la presencia
de personas extranas. Ninguna persona culta se prestaria a dar
exhibiciones de "besos y abrazos de permanencia voluntaria" de
lante de extrafios, y es precisamente lo que se debe evitar al
hacer escenas de esta indole.

3. SEDUCCION Y ESTUPRO

A. Esto nunca debe mostrarse detalladamente, y sblo
insinuarse cuando es esencial para el desarrollo del drama.

B. Nunca deben emplearse estos actos para provocar
la riza o hacer uso de ellos como tema de una comedia.

C. La perversidn sexual o cualquier sugestifn acer-
ca de é&sto, debe prohibirse en su totalidad.

D. E1l trédfico de mujeres no debe tomarse ni presen-
tarse.

E. El matrimonio con razas inferiores que tienden a
degenerar la raza blanca o india, debe prohibirse y castigar-
se.

F. La higiene sexual o "enfermedades sociales" no -
son temas aceptables para peliculas.

G. Las escenas reales, o siluetas del nacimiento de
un nino no se deben presentar.

H. Los drganos genitales, afin de nifios, no se deben
mostrar ante la cémara.

III. VULGARIDAD

Los asuntos de temas de bajo nivel social, repulsivos,
y de mal gusto, aunque no abarquen la maldad, se deben "suavi-
zar" ante la cdmara, a fin de que no ofendan al buen gusto y pu
dor de los espectadores.

IV. OBSCENIDAD
La obscenidad por medio de palabras, gestos, insinua-
ciones, canciones o chistes, ain cuando s6lo una parte de los -
espectadores la puedan entender, debe prohibirse.

V. SACRILEGIO

El desprecio a Dios, o las expresiones de sacrilegio,
e, insultos a la Deidad, a Cristo, a los grandes profetas y a -
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los santos deben ser prohibidos, asi como todo lo que tienda -
al desprecio de cualquier religidn.

VI. VESTUARIO

1. E1l desnudo completo es prohibido en absoluto, ya
sea tratdndose de personas o por medio de fotograflas, dibujos
o descripciones verbales.

2. Las escenas en que se desnudan por completo el -
hombre o la mujer, deben ser prohibidas, y si es necesario para
el desarrollo del tema, deben hacerse de tal manera que no sean
un insulto a la decencia o a la moralidad.

3. La desnudez de cualquier parte del cuerpo que sea
inmoral debe prohlblrse.

4. Esto mismo al desarrollarse un baile debe prohibir
se.

VII. BAILE

l. Los bailes que representan excitaciones sexuales o
pasionales deben prohibirse.

2. Los bailes de movimientos indecentes deben ser pro
hibidos.

VIII. RELIGION

1. No se debe ridiculizar ni insultar a ninguna reli-
gién ni a las personas que la profesan o la propagan.

2. Ninglin padre, ministro protestante, rabi o represen
tante de cualquier religidn, debe exhibirse como personaje cOmi-
co o como villano.

3. Las ceremonias religiosas de cualquier secta o cul-
to deben presentarse con todo respeto y de una manera fidedigna.

IX. AMBIENTE

1. El1 ambiente de determinado pais debe ser genuino,
pero no siendo posible, el "pais" debe ser imaginario.

2. Los interiores de las casas tales como dormitorios,
deben tratarse con el mayor buen gusto, sin vulgaridad ni insi-
nuaciones indebidas, y nunca se debe tolerar el dormir en la mis
ma cama a personas de diferente sexo, a menos que sean marido y
mujer, o en el mismo cuarto, a menos que se ponga una divisidn
entre las dos personas si se desvisten. De lo contrario, no hay
ninguna objecidn a &sto, pero afin estando vestidos, no se deben
besar o abrazar en la misma cama, una vez acostados, aungque es-
to si puede presentarse sentados en la cama.

3. Los "W.C." se deben presentar de un modo discreto
y es preferible no usar estas iniciales que caen mal al pfiblico
de habla inglesa, sino simplemente designar estos lugares con -
los siguientes letreros: "Damas" o "Senoras" y "Caballeros" o -
"Senores".

X. SENTIMIENTO NACIONAL
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l. La bandera de cualquier pafs del mundo debe presen
tarse de un modo respetuoso y digno.

2. La historia, las instituciones y los personajes de
otros paises se deben presentar de un modo fidedigno, tal como
los presentan sus propias historias o leyendas, pero si esto fue
ra imposible, entonces se debe indicar que el pais es imaginario.

XI. PALABRAS

Las palabras soeces, indecentes, insinuantes o escanda-
losas, no se deben usar.

XII. COSAS QUE REPUGNAN

5 Las siguientes cosas se deben tratar con mucha discre-
sidn:

1. Fusilamientos, los linchamientos, las electrocucio
nes, y cuando los criminales son colgados. -

2. La ley fuga, los abusos de la autoridad y la extor
cién por métodos brutales.

3. El salvajismo y los actos de terror.

4. El marcar a los hombres con hierro caliente como si
fueran animales.

5. La crueldad hacia los nifios y los animales.

6. La venta de mujeres y nifios o la venta del honor de
una mujer.

7. Operaciones y enfermedades.

XIII. No se deben contratar a los artistas cuya vida -
inmoral es pliblica y notoria, cuya publicidad se debe a algflin ac
to contra la ley o la moral. El asesino, el homicida, el ladrdn
y el escandaloso no deben tener entrada en el cine como artistas,
no obstante de la publicad que gocen debido a su delito, aunque
salgan ilesos de su acusacidn, a menos que hayan sido mértires -
en ojos de la opinidn pfblica.

XIV. Los financieros, los productores, los directores
y los autores no deben imponer a los artistas solo por simpatias
personales, parentescos o amistades intimas, sino deben escoger-
los por su talento como artistas.

XV. Los estudios donde se producen las peliculas de-
ben ser centros de moralidad intachable. La vida personal de los
artistas y de los técnicos no debe influir nada en su estancia
en ellos, y cualquier acto de inmoralidad, escédndalo o indisci-
plina, debe ser censurado y castigado hasta el extremo de poner
se de acuerdo todos los productores a fin de no emplear de nue-
vo a los artistas o los técnicos culpables,:en ninguno de los -
estudios.

XVI. No se debe tomar ninguna obra para llevarla a la
pantalla cuyos derechos no esté&n asegurados conforme a la ley,
o0 que el autor no haya proporcionado la debida garantia que la
obra es original y de su propiedad y no es un plagio de otra u -
otras publicadas en &sta u otras naciones del mundo.



/ 123.

LA MISMA "ETICA" ES APLICABLE A ANUNCIOS RELACIONADOS
CON LA PROPAGANDA, EXPLOTACION Y EXHIBICION DE PELICULAS. (230)

Estas normas nos hablan de una cinematografia que gira
en torno a un mundo que estd divorciado de la realidad: inventa
uno y transforma la idea del existente: se crean arquetipos aje
nos a los hombres de cada dia, desculturizan al espectador al -
no ubicarlo en un tiempo, lugar y situacidn precisos y reales,
al no intentar explicar una realidad, prefiriendo disfrazarla y
prefiriendo su identificacibén con un fantasma, lo que tan sdlo
le permite crear una “falsa cqnciencia" de ella. El cine mexi-
cano ha cumplido con creces su compromiso con un sector social,
el de la burquesia que controla sus destinos. Ha dejado abso-
lutamente de lado el que tiene para con una sociedad que requie
re de una imagen cuestionadora, que le precise su situacidn, -
que permita a la cinematografia brincar, de instrumento ideold
gico de dominio a instrumento de cultura y de transformacidn.
c) CONTEXTO REGIONAL.

Por otra parte, toda esta fuerza emocional de la cine
matografia, que la convierte en una "f&brica de suefios", le da
una aureola que rodea todo cuanto es la real fébrica de esos -
suefios: la industria que la produce. Toda actividad que ataie
al cine cobra una carta dorada, se asocia con dinero, auge, -
éxito, lujo, progreso, y casi parece ser dificil tomar la con-
ciencia de que a su sombra puedan ocurrir injusticias, fracasos
y/o mediocridades.

Quiz8 esta situacidn se ha dado debido al "sistema de
estrella", aunque pudiera también ser que mucho de ello se im-

brique directamente en su propia definicidn: "f&brica de sue--
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nos", en su propio aludir a ese mundo onirico en donde todo es
posible, donde todo debe poder ser posible para compensar todos
los imposibles de las parduras de cada dia: lo que rodea a la -
fabricacién del suefio se tifie de su grandeza, en un intento de
la realidad por imitar al cine, y en un manejo ideol8gico por -
conservar impoluto un instrumento que vende "absolutos".

La creacién y el desarrollo de una industria cinemato-
gréfica adquieren un relumbre por el que pareciera que todo a -
su alrededor va a florecer, que magicamente la realidad podria
tefiirse de esas lindas cosas que aparecen en la pantalia, el in
dividuo podria actuar con una potencia y libertad similar y, -
(como en el cine), la imaginacibén vuela tan s6lo a esos momentos
claves y significativos, dejando de lado aquellos de lucha, insig
nificantes, que son tan necesarios para crear, no ya solamente -
una "fabrica de suenos", sino una industria que ha de vivir en--
tre las puerilidades de la realidad.

El proyecto de la creacidén de una industria tapatia res
pondia a la real situacidén de un auge del cine nacional, que ---
avalaba la ilusién. Respondia a un crecimiento econfmico del -
pais y de la regidn. Respondia tambi&n a un suefio ideolbgico: -
construir una imagen de la fe que en ellos mismos se tenian: el
suefio de hacer una industria tapatia era el eco de la confianza
en sus posibilidades, era la confianza en la magia del cine, por
la realidad que habria de imitar a la imagen.

La tierra estaba preparada: habia desarrollo econdmico -
nacional y regional; habia auge en la industria cinematogr&fica;
habia presente una resistencia local a la centralizacién y habia

presente un temperamento artistico que asumia famas de idiosin--
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crasia local. Faltaba sb6lo echar la semilla, y luego lo mds di

ficil: esperar el surgimiento del fruto.
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Fernand Braudel, "La larga duracibén." La Historia y las -
Ciencias Sociales, Madrid, Alianza Editorial, S.A.,1979.

Seglin la tesis sustentada por Ruy Mauro Marini, que nie-
ga la del subdesarrollo latinoamericano como una etapa -
hacia el desarrollo, para considerarlo como la otra cara
necesaria del capitalismo: "... la economia dependiente...
aparece como una condicidn necesaria del capitalismo mun
dial, contradiciendo a quienes... la entienden como un -
suceso accidental de é&sta."
Ry Mauro Marini. Dialéctica de la Dependencia, México,-
Ediciones ERA, 1977. (Serie Popular). p. 91.
"La historia del subdesarrollo lationamericano es la his
toria del desarrollo del sistema capitalista mundial."
Ruy Mauro Marini. Subdesarrollo y Revolucibén, México, Si
glo Veintiuno Editores, 1978, p. 3.

Intereses populares de un pais b&sicamente agricola, cu-
ya poblacidn (seglin el censo de 1930) era de 16.5 millo-
nes de habitantes, con un porcentaje activo de un 32.2%

(5.1 millones), de los cuales el 70% se dedicaba a 1la

agricultura, el 13.4% a la industria de transformacidn,-
el 5.3% al comercio y el 11.1% a servicios.
Anatoli Shulgovski, México en la Encrucijada de su Histo-
ria,México, Ediciones de Cultura Popular, S.A., 1977, p.

23. Ver tambié&n Octavio Lanni, El Estado Capitalista en -
la Epoca de Cardenas, México, Ediciones ERA, 1977.

Lorenzo Meyer. "La encrucijada." Historia General de Mé-
xico, Vol. 1V, México, El Colegio de México, 1976, p. 203.

Luis Medina.

El Colegio de M&xico, 1978, (Historia de la Revolucidn Me
xicana nGm. 18).

PRESIDENTE

v.
A.
P.
E.
P.
A.
L.
M.
M.
A.

TOTAL (HASTA 1958)

CARRANZA
OBREGON
ELIAS CALLES
PORTES GIL
ORTIZ RUBIO
RODRIGUEZ
CARDENAS

A. CAMACHO
ALEMAN

RUIZ C.

‘Del Cardenismo al Avilacamachismo . Mé&xico,

PROM. PROM.X

PERIODO EJIDOS EJIDAT. TOTAL ANUAL  EJIDAT.
1916-20 334 77203 381926 76385 4.9
1921-24 759 161788 1715581 428895 10.6
1925-28 1667 301587 3173149 793267 10.5
1929 865 126317 1850532 1850532 14.6
1930-32 1041 117091 1492308 497436 12.7
1933-34 1585 158139 2047196 1023598 13.0
1935-40 11347 771640 20074704 3345784 25.8
1941-46 2768 110712 5286636 881106 47.6
1947-52 1726 74644 3129285 521547 42.0
1953-58 1094 55292 3469958 578326 62.8
23186 1954413 42621275 ————— 21.8
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lo.

11.

12.

13.

14.

15.

Salomén Eckstein. El Ejido Colectivo en México, México,
Fondo de Cultura Econbmica, 1966, p. 46.

José Ariel Contreras, México 1940: Industrializacidn y
Crisis Politica, Mé&xico, Siglo Veintiuno Editores, 1977,
p. 104.

Es necesario distinguir entre la pequefia burguesia y la
burguesia: ambas tienen en comfin el hecho de contar con
la posesidn de los medios de produccidn, pero mientras
los primeros no tienen acceso al pago de asalariados, de
biendo trabajar directamente sobre esos medios de los -
que es propietario, el burgués si lo tiene. E1l proleta-
riado no dispone para su subsistencia m8s que de su fuer
za de trabajo.

Las capas medias de la poblacidn (entre las que se cuenta
la pequena burguesia), son el conjunto de estratos ubica-
dos intermediamente entre la burguesia y el proletariado,
separéndolas y oscilando entre ellas.

El aumento del sector distributivo: de los productos (ven
tas, publicidad, etc.,) asi como el del nivel educativo,
(que conlleva un profesionalismo mayor) implica el incre-
mento de las capas medias.

José Calixto Rangel Contla, La Pequena Burguesia en la So-
ciedad Mexicana, 1895-1960, México, UNAM, 1972, p. 13-16,
p. 21.

Id, p. 47-49.

Id, Ver tambi&n nota 58 de esta misma seccidn.
Id, p. 44-47.

Contreras, Opcit, p. 24-35.

Fendmeno que, no obstante, se dio en grupos de la burgue-
sia rural, como fue el caso de Manuel Pé&rez Trevino, en -
Coahuila, y el del Partido Revolucionario Mexicano Antico
munista (PRAC). También en este sentido se ha considerado
el manifiesto de Joaquin Amaro.

Contreras, Opcit, p. 94.

Medina, Opcit, p. 15, p. 55.

Indice de crecimiento de la produccién manufacturera, 1910-
1945,

ANOS® VOLUMEN ‘ VALOR

————
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ARNOS VOLUMEN VALOR
1925-30 20.2 1.7
1930-35 16.2 24.1
1935-40 35.5 86.5
1940-45 34.8 128.9

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

Céntreras, Opcit, p. 22.
Sulgovski, Opcit, p. 191.

Como se aprecia en el siguiente cuadro:

DIMENSION VALOR
NUMERO CAPITAL DE LA OBREROS
EMPRESAS INVERTIDO PRODUCCION EMPLEADOS
Censo 1935 6,916 1,670 1,890 318,041
Censo 1940 13,510 3,135 3,115 389,953

1d.
Contreras, Opcit, P. 21.

Las leyes en este sentido se dieron entre los afnos 1935 y

1938, siendo quiz& la mas representativa la que en el ano

1938 establecia aranceles prohibitivos para la importacidn
de todas aquellas merc¢ancias que se produjeran dentro del

pais.

Sulgovski, Opcit, p. 169.

Contreras, Opcit, p. 21.

Leopoldo Solis. La Realidad Econdmica Mexicana: Retrovisidn
y Perspectivas. México, Siglo Veintiuno Editores, 1977, p.
217-222.

Contreras, Opcit, p. 24-26.
Id., p. 168.

Id4., p. 34.

Medina, Opcit, p. 6.

Meyer, Opcit, p. 203.

Eo’ p. 227"'228.
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28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

-36.

Entre las que se cuentan, en 1941, la reforma del Consejo
Nacional de Economia. En 1942 la de la Comisién Federal -
de Planificacidén Econdmica. En 1944 la Comisidn Nacional
de Planificacibén para la Paz y la Comisidén Nacional de In
versiones. '

Meyer, Opcit, p. 211l.
Medina, Qpcit, p. 185.
Id, p. 87.

Id.

Cuando el general Manuel Avila Camacho se declar6 candida-
to de la unidad nacional, anuncid que su gabinete lo forma
ria a colaborar a su goblerno a los hombres de "... capaci
dad y moralidad reconocida, aunque hayan militado en parti
dos contrarios."

Contreras, Opcit, p. 208.

"Las tasas de crecimiento miden los cambios en el producto
fisico; el desarrollo econdmico mide la institucionaliza--
cidén del proceso de crecimiento en si. El desarrollo impli
ca una mejor utilizacidn de los recursos naturales y huma-
nos, modificaciones en la estructura de una economia y una
mayor capacidad para incrementar la produccidén por medio -
del proceso ahorro-inversidén. Las inversiones pueden adop-
tar muchas formas: formacidén de capital fijo (inclusive -
los gastos en la infraestructura), programas de investiga-
cibén y tecnologia, sistemas de educacidn mds amplios, y asi
sucesivamente. Todo ello amplia la base productiva de una
sociedad."

Roger, Hansen. La Politica del Desarrollo Mexlcano México,
Slglo Veintiuno editores, 1978, p. 60.

En México, segfin este autor, el crecimiento acelerado des-
de 1940 ha implicado un costo que "... generalmente, se pa
ga mediante la disminucidn del consumo de aquellos segmen-
tos de la sociedad que menos pueden permitirselo."

14, p. 10.

Por ejemplo, se considerd® una medida injusta la ley que da-
ba exenciones fiscales a las sociedades cooperativas. Exis-
tia también un rechazo a los gravimenes sobre las ganancias
que se consideraban excesivas.

Medina, Opcit, p. 24-26.

14, p. 87.

Que cristalizd los decretos presidenciales que en este sen-
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37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44.

45.

tido se habian dado (en 1920, 1926, 1932 y 1939), con ayu
das fiscales y tarifas arancelarias altas, en un protecc1o
nismo estatal para la industria.

Meyer, Opcit, p. 205.

14.

La inflacidn se inicid en 1937-38. A fines de 1938 el peso
se devalud de $3.60 a $5.00 por un dolar y en 1939 a $6.00
pesos por un dolar. "A pesar de la considerable inflacidn
&sta no s6lo no condujo a una crisis en la economia, sino
al contrario estimuld el desarrollo econdmico y conjurd la
crisis.”

Shulgovski, Opcit, p. 183.

A partir de 1943 la inflacidn se acelerd producida por 1la
escasez de bienes de consumo fomentada en parte por la gue
rra, con las exportaciones de granos, la especulacidn, el
ingreso de unidades monetarias redundantes que ampliaba la
base crediticia, la especulacién y las dificultades de -
transporte. Esta inflacidn se dejo sentir b&sicamente en -

. las ciudades y ante ella el gobierno confesaba su impoten-

cia.
Medina, Opcit, p. 213.

Shulgovski, Opcit, p. 183.

Por ejemplo aquellos que aludian a la legalidad de las huel
gas y al hecho de que la CTM (como parte del apoyo que para
declarar la guerra necesitd el Estado), prometié no usar -
la huelga como arma en caso de conflicto laboral.

Medina, Opcit, p. 173 y 55.

E’ po 294-3040

Arnaldo Cordo a. "Para el PRI, renovarse es morir". Proce-
so, Nfm. 122, México, D.F., 5 de marzo de 1979, p. 6-9.

Meyer, Opcit, p. 268.

Durante la guerra las exportaciones mexicanas aumentaron en
gran cantidad haciendo lo propio con el monto de las divi--
sas, pero cuando las exportaciones disminuyeron, las indus-
trias necesitaron fuertes importaciones de bienes de capi--
tal que endeudaban a la nacidn,por ser pagadas a través de
emprestitos o de exportacidn de materias primas.

Meyer, Opcit, p. 268.

El sector agrario crecia entre 1940 y 1955 a un promedio -
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anual del 7.4%, mientras las manufacturas lo hacfan en un
6.9%, la electricidad en un 7% y el petrdleo en un 6%. El
crecimiento manufacturero se nutria del agropecuario, pero
en una forma firme. De 1910 a 1940 se dobld la produccibn
de manufacturas. De 1940 a 1950 se duplicd otra vez, y man
tuvo ese ritmo de crecimiento.

Solis, Opcit, p. 217.

46. Meyer, Opcit, p. 206.
47. 14, p. 227-228.
48. 14, p. 205.

49. Solis, Opcit, p. 231-232.

\

50. 1Id, p. 217.

51. Id.

52. I4, p. 227-228.

53. Pero en un sistema en que las fuerzas econdmicas extranje
ras estaban ubicadas en la industria productora de bienes
de consumo, md8s que en la de bienes de capital. Sector muy
dindmico de la economia, que necesitaba tecnologia y recur
sos que sblo podian ofrecer los extranjeros.

Meyer, Opcit, p. 220. ' '

54. Meyer, Opcit, p. 279.

55. Antes de 1940 la tasa de crecimiento anual era inferior al
2%. Entre 1940 y 1950 era de 2.7% y en 1960 de 3%. En los
anos '70 de 3.5%.
Meyer, Opcit, p. 270-271.

56. Por ejemplo, en los espectdculos, en 1968 en el Distrito -
Federal se vendieron el 27% de las localidades de los cines
del pais, casi el 50% del de los eventos deportivos y més
del 8% de los teatros.

Fernando Carmona, et al, El Milagro Mexicano, México, Edito
rial Nuestro Tiempo, 1979, p. 43.

57. Meyer, Opcit, p. 270.

58. Segflin datos de Jos& Iturriaga y de Arturo Gonzdlez Cosio:
de principios de siglo a 1940, la clase media se incremen-
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59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

t6 de 8 a 16% y a 1960 entre 20 y 30%. Mientras tanto, la
proporcidn de las clases extremas sigue siendo muy similar
a la de principios de siglo: las clases altas ocupan apro-
ximadamente un 1% de la sociedad y las bajas un 90%, segfin
Carlos Tello e Ifigenia Navarrete: Entre 1950 y 1960 la -
clase media mejord en cuanto a calidad de vida, la alta se
mantuvo y la baja empeord. A inicios de 1960 el 50% de 1la
riqueza nacional estaba en manos del 3% de la poblacidn.
Meyer, Opcit, p. 273-274.

Id, 204 y 55.

La tasa de incremento del producto bruto total pasd de un
promedio acumulativo anual de 3.4% en 1921-35, a 5.3% en
1935-45, 6.1% en 1946-56 y 6.2% en 1957-67.

Carmona, Opcit, p. 22. '

EE' p. 43-44,

Las manufacturas nacionales han crecido cada vez m3s cen-
tradas en la ciudad capital y las localidades de gran tama
no. Si en 1930 el Distrito Federal contenia el 28% de la -
produccidn, en 1950 hace lo propio con el 38%.

La ciudad de Mé&xico concentrd a la poblacién del pais de -
la siguiente manera:

1900 - 4% 1940 - 8.9%
1910 -4.8% 1950 - 11.8%
1930 -7.4% 1960 - 13.9%

Clark Reynolds. La Economia Mexicana: Su Estructura y Creci-
miento en el siglo XX, México, Fondo de Cultura Econdmica,

Reynolds ha planteado la tendencia de la industria a concen

 trarse en la ciudad capital o en los estados del norte, co

mo una peculiaridad tipica en el proceso de industrializa-
cibén de los paises menos desarrollados: al dirigirse a la
exportacidn, En la industria del Centro (Jalisco por ejem
plo), la produccidn se dirige basicamente al consumo inte-
rior y se elabora cerca de las fuentes de mano de obra ba-
rata y/o de la demanda final.

Por otra parte, Reynolds ve un proceso de desaparicién gra-
dual de esta diferencia, una tendencia hacia la homogeneiza
cidén en el mercado de la industria, y por tanto en una loca
lizacidn que responde a otros factores.

Id, p. 210-211.

El ferrocarril comunicd Guadalajara con Mé&xico en 1988.

José Ma. Murid, El federalismo en Jalisco (1923), México, -
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66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.

79.

80.

Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1973, Co-
leccidbn Cientifica, 4.

Para utilizar la designacidn Que frecuentemente ha mane-
jado Arnaldo Cébrdova, por ejemplo, en La Politica de Ma-
sas del Cardenismo, México, Ediciones ERA, 1979.

"Discurso Inangural. Guadalajara, 1° marzo de 1943", Me-
moria del Poder Ejecutivo del Gobierno de Jalisco, 1943-
1947., Guadalajara, Artes Graficas S.A., 1947, p. 19.

"Actividades Econbmicas" Id, p. 51.

Id, p. 77.
Id, p. 76. s
14, p. 77.
Id, p. 76.

El ingeniero que hizo ese c&lebre cambio fue Jorge Matute
Remus, como resultado de una necesidad juridica, ya que -
la Compafiia se habia amparado frente a los intentos de am
pliacidén de la calle.

"Guadalajara Capital del Estado", Realizaciones de una Ad-
ministracién en Jalisco 1947-1953, Guadalajara, Departamen
to Cultural del Estado, 1953, s/p.

Como la Ley de Fomento Industrial expedida durante el Go-
bierno de Silvano Barba Gonz&dlez (1939-43).

vid infra nota 63.

Realizaciones de una Administracién en Jalisco, 1947-1953,
Opcit. '

Desde, NGm. 3, Guadalajara, 30 octubre de 1941, p. 2.

"Escaparate", Desde, NGm. 6, Guadalajara, 14 febrero de -
1942, p. 3.
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8l. "Reconstruccién y Cooperacién", El Mundo, Guadalajara, 15
junio de 1942. p. 3.

82. El Duende Francisco, "Sin molestar a nadie", Thais, Nﬁm.
431, Guadalajara, 20 julio 1943, p. 5.

83. "¢Existe el Valor Tapatio?", Pues, NGm. 3, Guadalajara, ju-
lio 1944, p. 7.

84. Id.

85. El Informador, Guadalajara, 6 febrero 1944, 2a. seccibn,
p. 8.

86. "Poblacibén del Pais" y "Movimiento de la Poblacidn", Anua-
rio Estadistico de los Estados Unidos Mexicanos 1943-1945.
México, Secretaria de Estado - Direccidn General de Esta--

87. El Informador, Guadalajara, 8 junio 1964, p. 8A

88. Al respecto ver: Héctor Vidal Dueifias Penia, El Impacto de -
las Migraciones en el Crecimiento Demogr&fico Diferencial
en el Estado de Jalisco, Guadalajara, Universidad de Guada-
lajara, Facultad de Economia, 1977, (Tesis Profesional)

89. Primer Informe del Estado de la Administracidn PGblica de
Jalisco, que rinde ante la H. XL Legislatura el C. Gober-
nador Constitucional Lic. Agustin Yanez el dia 1° de febre-
ro del Presente Ano, Guadalajara, 1954, p. 30.

90. Fernando Macotela Vargas, La Industria Cinematogr&fica Me-
xicana. Estudio Juridico y Econdmico, México, UNAM, 1968,
(Tesis).

91. Federico de Onis, "El Cinematdgrafo",Frente a la Pantalla,
Mé&xico, UNAM, 1963, (Cuadernos de Cine, 6) p. 68.

92. Macotela, Opcit, p. 28.

93. Id, p. 45. Apud en Georges Sadoul, Histoire du Cineme, Pa-
ris, Flammarion, 1962.

94, "Espectdculos Pfiblicos", Anuario Estadistico... Opcit, p.

134.

756.
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95.

96.

97.

;Espectéculos PGblicos", Anuario Estadistico... Opcit, pP.
56.

Luis Reyes de la Maza. El Cine Sonoro en Mé&xico, México,
UNAM, 1973, (Instituto de Investigaciones Estéticas, Es-
tudios y Fuentes del Arte en México, 32).

El dato de que el presidente Cardenas prohibid el doblaje

de cintas en idioma extranjero ha sido constantemente men

cionado por los historiadores del cine. Me fue imposible

encontrar el dato preciso. .

En 1939, con el mismo sentido de proteccibn a la industria
nacional, se promulgd el decreto de que cada sala de exhi-
bicidn debia proyectar, al menos, una pelicula nacional -
por mes.

El cine mudo suplfia con la imagen y la actuacidn toda aque
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105.
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107.
108.

109.

110.

111.

lla narrativa del hablado, razén por la cual el descubrimien
to del sonido fue dificilmente aceptado por los artifices =
del cinematdgrafo. Charles Chaplin temia que pudiera terminar
con "la belleza del silencio" y desviar el valor de la imagen.

Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine Mexicano. -
Epoca Sonora, 1926-1940, Tomo I, México, Ediciones ERA, 1969.

Entre otras producciones se realizaron El aguila y la serpien-
te, por Miguel Contreras Torres y M8s fuerte que el deber, de
Raphael Sevilla.

Macotela, Opcit, p. 34-35.

Carlos Monsivais, "Notas sobre la Cultura Mexicana en el Si-
glo XX", Historia General de México, Vol. IV, Mé&xico, E1l Co-
legio de México, 1976, p. 448.

José& Revueltas, "Ante los ojos de la cdmara. Peculiaridades
de la actuacibn", Rafael Portas, Enciclopedia Cinematogrdfi-
ca Mexicana 1897-1955, México, D.F., Publicaciones Cinemato-
graficas S. de R. L, 1959, p. 1012-1022.

"La Industria Cinematogridfica Nacional. Interesante Exposi-
cidén sobre la misidén de la industria cinematogr&fica hecha

por el Sr. Gral. Juan F. Azcidrate en la Primera Asamblea de
la C8mara Nacional", El Cine Gr&fico, Anuario 1942-43, NGm.
500-B, México, D.F., marzo de 1943, p. 72.

Andrew Tudor, Cine y Comunicacibén Social, Barcelona, Gusta-
vo Gili s.A., 1974, (Coleccién Comunicacidn Visual).

Monsivais, Opcit, p. 446.
Id.

Id, p. 435.

32' p. 434.

Pantallas y Escenarios, NGm. 26, Guadalajara, 25 diciembre -
1937, p. 6-20.

Id.

Opcit, p. 446.
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114. Macotela, Opcit, p. 17.

115. Eloy Poire, "El Brillante Futuro de Nuestra Industria Ci-
nematogréfica”, Anuario de E1l Cine Gr&fico, Opcit, p. 133-
136.

ll6. 1Id.

117. "La Industria Cinematogr&fica Nacional", El Cine Gré&fico,
Afio XI, NGm.. 453, México, D.F., 31 enero de 1943, p. 1l2.

118. "En Mé&xico se Produce Material Cinematogrdfico de todas -
Clases", La Pantalla, NGm. 4, México, D.F., 18 febrero -
1943, s/p. '

119. E1 Cine Grafico, NGm. 499, México, D.F., 28 febrero 1943,
p. 2.

120. "Cual es el Panamericanismo Efectivo", El Cine Gr&fico, -
NGm. 512, México, D.F., 30 mayo 1943, p. 2.

121. 1Id.

122. "Del Momento", El Cine Gr&fico, NGm. 495, México, D.F., 31
de enero 1943, p. 2.

123, "Comentarios del Cine Nacional", Pantallas y Escenarios, -
NGm. 79, Guadalajara, Jal., 30 abril 1940, p. 7.

124. 14, p. 8.

125. "A Nuestros Lectores", La Pantalla, NGm. 7, México, D.F.,-
28 abril 1943.

126. "Del Momento", El Cine Grdfico, NGm. 49, México, D.F., vier
nes 1° de enero 1943, p. 3.

127. Jaime Valdez, "Cinetropolis" Reflejos. La Revista de Occiden-
te, NGm. 14, Guadalajara, Noviembre 1942, p. 8-9.

128. "La Industria Cinematogrdfica Nacional. Interesante Exposi-
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143.

cién sobre la misidén de la Industria Cinematogr&fica hecha
por el senor general Juan F. Azc8rate en la Primera Asam--
blea de la Camara Nacional, 27 de enero de 1943, en el Pa-
lacio de Bellas Artes". El Cine Grdfico, Nfim. 495, Mé&xico,
D.F., 31 enero 1943.

1d.

I4, p. 72.

Antonio de Salazar, "Nosotros pensamos asi...", La Pantalla,
NGm. 3, México, D.F., 31 enero 1943, p. 1.

"Frente a la Pantalla", Pantallas y Escenarios, NGm. 113, -
Guadalajara, Jal., 15 septiembre 1941.

"El Conflicto Cinematogrdfico", Pantallas y Escenarios, Nm.
114, Guadalajara, Jal., 30 septiembre 1941.

- Id.

"Hablando de Cine", Pantallas y Escenarios, NGm. 116, Guada-
lajara, Jal., 1l° noviembre 1941.

Macotela, Opcit, p. 72.

Carlos Carriedo Galvan, "El Cine y la Banca", Anuario del -
Cine Gradfico, Opcit, p. 13.

Opcit.

I4.

México habia filmado desde 1943 en color: Asi se guiere en
Jalisco. (Cdmara, No. 6, Guadalajara, 15 enero 1946) y Las-
aventuras de Cucuruchito y Pinocho, (El Cine Gradfico, NGm.
49, México, 1° enero 1943, p. 3.)

Emilio Garcia Riera, Opcit.

"Nosotros pensamos asi..." en La Pantalla, NGm. 14, Mé&xico,
D.F., 1° agosto 1944, p. 1.

La Pantalla, NGm. 16, México, D.F., 23 agosto 1945.




A\ 1390
NOTAS
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145. Se trata de la gran crisis sindical del S.T.I.C. (Sindicato
de Trabajadores de la Industria Cinematogrdfica) que desem-
boca en su escisidén con la creacidn del S.T.P.C. (Sindiacto
de Trabajadores de la Produccidn Cinematogréfica).

146. "El Cine Nacional es Patrimonio de México", La Pantalla, NGm.
7, M&xico, D.F., 4 marzo 1945, p. 3.

147. 1d4.

148. Tamez, "Cine Farandula", El Informador, Guadalajara, Jal., -
11 junio 1944, 2° seccibn, p. 3.

&

149. Tameg, "Cine Fardndula", El Informador, Guadalajara, Jal., -
25 junio 1944, 2° seccidn, p. 3.

150. "Se pretende por todos los medios estrangular a la cinemato
~grafia de habla espafiola, empleando para ello los procedi-
mientos méds cobardes y solapados". La Pantalla, No. 10, Mé-
xico, 1° junio 1944, p. 3.

151. 1d4.

152. Anuario del Cine Gré&fico 1942-43, Opcit, p. 507-508.

153. Macotela, Opcit, p. 80-85.

154, 1Id.

155. Eduardo Gardufio, director del Banco Cinematogrifico presen-
td6 en 1953 el llamado "Plan Gardufio".

156. El limite de la exhibicidn de peliculas norteamericanas, se
gup .. el Plan Garduiio, era de 150 por aiio.

157. Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine Mexicano,
1952-1954, Vol. V, México, Ediciones ERA, 1973, p. 236.

158. Miguel Contreras Torres, El Libro Negro del Cine Mexicano,
México, Ed. del autor, 1960, (Pese a su parcialidad el autor
el autor se ha preocupado por recabar y difundir una infor-
macidn que no ha sido rebatida

159. "Debate en la Cimara de Senadores sobre el Proyecto de De-
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creto de Reformas y adiciones a la Ley de la Industria -
Cinematogréfica", Rafael Portas, Opcit, pp. 775-805.

Federico Hever, La Industria Cinematogr&fica Mexicana,
México, s.e., 1964, p. 63.

Emilio Garcia Riera, Vol. V, Ogéti, p. 9.

En México, las primeras transmisiones normales datan de
julio de 1950.

Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine Mexicano,
1949-1951, Vol. 1V, M&xico, Ediciones ERA, 1972, p. 146, -
Apud en Rafil’ Cremoux, La Televisidn el alumno de Secunda-
ria del D.¥., México, D.F., Centro de Estudios Educativos,
A.C., 1968.

\
Macotela, Opcit, p. 158. )

Id.

Id, p. 231.

Pantallas y Escenarios salid a la luz por vez primera el 15
de noviembre de 1936, con la intencidn de ayudar en el mejo
ramiento cinematogrdfico y teatral. Su primer administrador
fue Jacinto Lépez; cespués ocupd el puesto Rafael Becerra,
quien aumentd el nfimero de sus p&ginas de 6 a 8. Pantallas
y Escenarios, NGm. 26, Guadalajara, 25 diciembre 1937, p.12

"Padginas del Director", Pantallas y Escenarios, NGm. 120, -
Guadalajara 1° enero 1942,

Emilio Garcia Riera, Tomo I, Opcit, p. 171.

Pantallas y Escenarios, Nfim. 33, Guadalajara, 30 abril 1938,
p. 1lv

Pantallas y Escenarios, Nm. 38, Guadalajara, 15 julio 1938,
pa 16-17.

Pantallas y Escenarios, NGm. 35, Guadalajara, 31 mayo 1938.

Pantallas y Escenarios, NGm. 44, Guadalajara, 12 octubre-
1938.

Pantallas y Escenarios, Nfm. 112, Guadalajara, 31 agosto -
1941.
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177.

178.
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"Directorio Artistico", Arlequin, Nfim. 10, Guadalajara 6

abril 1940, p. 8.

Asi:

ADOLFO CHAIRES, primer actor cbémico, Huerto, 37, Guadala-
jara, Jal. _

ADOLFO G. BUEN ROMERO, Representante de los Espect8culos

"BRITO" Juan Manuel, 635, Guadalajara, Jal.

ALFONSO T. GONZALEZ, Galadn joven y Cancionero, Teatro Cul
tural Noriega. Oaxaca. Oax.

ALICIA MENDOZA, "La Coralito", coupletista. Teatro Folies
Tapatio. Guad., Jal.

ARMANDO LOPEZ, (Pampinflas) 4a. de Moctezuma, 89. México,
D.F.

'CARLOS H. ALTAMIRANO, actor cémico Teatro Colonial. Mé&xico,

D.F.

COSME RODRIGUEZ, actor genérico. Calle de la Paz, 333.Gua-
dalajara, Jal.

ELOISA RUIZ, tiple cbmica. Mariano Jimé&nez, 294. Guadala-
jara, Jal. )

EUFROSINA GARCIA, "La Flaca", tiple cbmica. Teatro Colonial.
Guadalajara, Jal.

~ FELIPE BRAVO (Guayabo), representante de los Espectéculos

Noriega. Direccibn permanente: Allende, Ote, 1032. Monte-
rrey, N.L. En gira, Oaxaca, Oax.

HILARIO ALTAMIRANO, representante. Cia. Maria Teresa Mon-
toya. Teatro Lirico, Monterrey, N.L.

LOLA INCLAN. artista de Comedia y Variedad. Teatro Folies,
Tapatio. Guadalajara, Jal.

LUCHA ALTAMIRANO, dama joven. Cia. Maria Teresa Montoya. Tea
tro Iirico. Monterrey, N.L.

LUIS C. REYNOSO, representante de espectédculos. Venustiano
Carranza, 402. Guadalajara, Jal.

MANUEL L. AGUILUZ, primer actor, Teatro Cultural Noriega.
Oaxaca, Oax.

MANUEL COTERA, primer actor. Teatro Cultural Noriega, Oaxa-
ca, Oax.

MARGOT VASQUEZ genérica, 4a. de Moctezuma, 89, Mé&xico, D.F.

Pantallas y Escenarios, No. 24, Guadalajara, 27 de noviembre
1937, p. 34.

Id.

Pantallas y Escenarios, NGm. 31,_Guadalajara, 15 marzo 1938,
p. 10.

Pantallas y Escenarios, NGm. 33, Guadalajara, 30 abril 1938,
p. 8-9.

C8mara, NGm. 6, Guadalajara, 15 enero 1943, p. 1.



142,

NOTAS-

180.

181.

182.

183.

184.

185.

186.

187.

188.

189.

190.

191.

192.

193.

194.

Prof. Nimbus, "Comentarios Intencionados", El Cine Gr&fico,
México, 10 enero 1943, p. 6-18.

Fernando Bazarett Jr., "Cinetrbpolis", Reflejos, NGm. 12, -
Guadalajara, 15 septiembre 1942, p. 20. ' '

Pues, Guadalajara, 12 junio 1944, p. 63, tambié&n: Pues, Gua-
dalajara 19 julio 1944, p. 45.

El Cine Gr&fico, NGm. 509, Mé&xico, D.F., 9 mayo 1943, p. 4.

"Platicas Alegres", La Comadre, NGm. 218, Guadalajara 29 mar
zo 1947, p. 1-7. '

Entrevista no grabada con-el Sr. Roberto Canedo, realizada
por Julia Tufidn, el dia 6 de\julio de 1980, en San Pedro M&r
tir, México.

En el Anuario de El Cine Grafico 1945-46 y 47, NGm. 794-B
México, D.F., julio 1947, p. 149 aparece un anuncio de So-
nora Films, S.A., que promueve la pelicula Su gran Ilusidn,
con Jos& Cibridn y Virginia Serret y la filmacidn de Del -
mismo barrio y La herencia de la Llorona.

1d.

El Cine Gr&fico, México, 25 abril 1943, p. 15-19.

Tamez, - Cine Far&ndula", El Informador, Guadalajara, 27
agosto 1944, 2° seccidn, p. 9-11.

Héctor Schmucler, "La Sociedad del botbn oprimido", Imige-
nes, NGm. 3, p. 12.

Arnaldo Cordova, "México. Revclucidn Burguesa y Politica de
Masas", Interpretaciones de la Revolucidn Mexicana, México,
Editorial Nueva Imagen, S.A., 1979, p. 84.

Cit por Ludovico Silva, Teoria y Préctica de la Ideologia,
México, Editorial Nuestro Tiempo, S.A., 1978, p. 1lé6.
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Louis Althuser, "Ideologia y Aparatos Ideolégicos del Es-
tado", La Filosofia como arma de la Revolucidn, Mé&xico, -
Siglo Veintiuno Editores, 1979, (Cuadernos de Pasado y -
Presente), p. 97-102. :

Tudor, Opcit, p. 257.

Jos& Revueltas, El Conocimiento Cinematogr&fico y sus Pro-
blemas, México, UNAM, 1965, (Textos de Cine, 1) p. 12-13.

Silva, Opcit, p. 60.

Tomds Gutiérrez Olea, Dialéctica del Espectador, s.l, ICAIC,
1978, p. 33.

Id.

351, p. 60.

Fernando Solanas.y Octavio Getino, Cine, Cultura y Destoloni-
zacibn, Mé&xico, Siglo Veintiuno editores, 1978, p. 125.

Silva, OEcit, p. 19.
Tudor, Opcit, p. 257.

Evelina Tarroni, "Perspectivas actuales en los estudios de
las comunicaciones de masas", Comunicacidén de masas: Perspec-
tivas vy métodos, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1978,p.
14.

Id.

1d, 14-16.

Evelina Tarroni, "Perspectivas Psicolégicaé", Perspectivas -
actuales, Opcit, pp 23-52.

Emilio Garcia Riera, El cine y su pfiblico, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1974, (Testimonios del Fondo), p. 1l1l-12.

Althuser, Opcit, p. 131.

Garcia Riera, El cine... Opcit, p. 13-16.
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214. 1d.

215. Francisco Echeverria y Alicia Amado, El Cine en Mé&xico, Es-
tudio Sociolbgico, M&xico, UNAM, 1960, (Tesis) p. 129-130.

216. Gbmez Robleda da el dato de que en 1940 el nfimero total de
espectadores a diferentes diversiones: el 60.72% lo era del
cine, 15.8% de teatro; 6.87% de toros; 4.91% de encuentros
deportivos y sb6lo el 1.7% de salones y carpas.

217. Tudor, Opcit, p. 83.

218. Tarroni, "Perspectivas Psicolbgicas", gggis, p. 45-46.

219. Garcia Riera, El Cine... Opcit.

220. Monsivais, Opcit, p. 306.

221. 14, p. 308.

222. 14, p. 446.

223, Id., p. 447.

224. 14, p. 448.

225. Cordova, Mé&xico. Revolucidn... Opcit, p. 84-85.

226. Monsivais, Opcit, p. 435.

227. Antonio de Salazar, "Nosotros pensamos asi...", La Pantalla.
NGm. 4, México, D.F., 20 enero 1945, p. 3.

228. 1d.

229. Entrevista con el Sr. Rafael Saavedra realizada por Julia -

Tundén, en la ciudad de Guadalajara, los dias 13 y 24 de mayo
de 1976. Departamento de Estudios Contempor&neos, INAH, PHO/
6/7.
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230. En: Alberto Godoy, Directorio Cienematogr&fico Internacio-
nal de México, 1938-1939, Jack Starr Hunt Ed., p. 123-31.
En sentido similar versaba la Adicién al Reglamento de Ci-
nematdgrafos del 23 de junio de 1913, (que giraba en torno
a las normas de exhibicidn. Diario Oficial. Estados Unidos
Mexicanos, NGm. 46, Mé&xico, D.F., 23 junio 1913 p. 1 y 55)
por el cual no se permitird que se exhiban las vistas que:
"I. Aquellas en que siendo el argumento un vicio, delito o
falta, no terminen con el castigo de los culpables.

II. Las que entrafen injuria, difamacién o calumnia para -
cualquier funcionario pfiblico o para cualquier particular.
III. Las que representen actos que ofendan el pudor.

IV. Las que signifiquen escarnio o ultraje a las creencias
de cualquier culto, al ejército o a los agentes de policia.
V. Las que puedan dar origen a cuestiones internacionales,
por ofenderse el decoro o dignidad de una nacién amiga.
VI.Las que contengan escenas repugnantes de cirugia, o cos
tumbres de pueblos muy bajos." '

Diario Oficial. Estados Unidos Mexicanos, NGm. 30, Mé&xico,
4 de agosto de 1913, p. 1.
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I. LA PRODUCCION: EL FACTOR FUNDAMENTAL

En la parte primera de este trabajo se planteaba una am
bivalencia respecto a la tarea del historiador: aquella que atane
a los limites de su trabajo, a la necesidad de establecer las fron
teras de su investigacidn tanto como las relaciones con ese univer
so mucho mds amplio de su contexto histb6rico. Esta necesidad es -
la que con frecuencia hace que, en la prictica, un amplio y ambi--
cioso tema de estudio se vaya reduciendo dentro de opciones en las
que sea m&s viable una profundizacidn.

La historia del cine no es ajena a esta alternativa: Sus
8reas, en apariencia, son f&cilmente deslindables, y es necesario
hacerlo, pero es importante recordar que la historia no lo es s3--
lo de los hechos, sino en gran medida de las relaciones entre ellos
y con su contexto.

En el caso de este trabajo me he centrado en el &rea de
la produccidn, dejando de lado aquellas que aluden a la distribu--
cidén y la exhibicidn. Y no porque no sean de interé&s, sino porgque
pienso que es la produccidn en donde se muestra, de una manera mas
clara, el aspecto que quiero analizar aqui: a través de ella acce-
demos a los conflictos y a los suefios inherentes al crecimiento de
una ciudad, incluso aquellos que transitan el doloroso trueque de
unos valores por otros, de una mentalidad por otra, de un proyecto
de vida por otro. Y esto se da a nivel social, aunque el camino
para entenderlo sea la vivencia personal de quienes sufrieron los
cambios.

La exhibicidn es tambié&n mostrativa del crecimiento de la
ciudad, pero no de sus intentos de autonomia. E1l estudio de los

circuitos Montes y Zelayardn, y de los conflictos laborales que en
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frentaban'simulténeamenée a su crecimiento hablan por si mismos
del auge de la cinematografia como medio de comunicacibén de masas.

También el aspecto de la distribucidn es mostrativo de -
ese procesé nacional que lleva éparejados crecimiento y centrali--
zacibn.

2. CINE; CAPITAL Y EXPANSION: DE JALISCO AL DISTRITO FEDERAL

La produccién no queda ajena a esta doble caracterizacidn:
crecimiento y centralizacidn. Pero si un suefio es medida, y un de-
seo rebeldia, construir una industria filmica en provincia mide mu-
chas de ellas: la del cine nacional al aprovechar la coyuntura de -
los afios cuarenta en favor de su incremento; la de una Guadalajara
que quiere nadar una brazada hacia elidesarrollo y otra intentando
que &ste sea local, respondiendo al progreso econdmico y rebeldndo-
se al que implicaba centralizacidén, al que implicaba hacerlo por y
para instancias ajenas a si misma, pero en un momento de la indus--
tria en que ya era més importante la posesibén de maquinaria comple-
ja que la posibilidad de mantener bajos salarios. Tampoco cabe pen
sar que &sta fuera una actitud lineal, finica. Por el contrario: el
pescar del rico rio revuelto que implicaba la produccidn filmica me
xicana en estos momentos se intentd tambié&n en otro campo, més a -
corde a los propbsitos "nacionales" y a los que si fueron logros --
del cine. La intencién aqui no fue historiar esos &xites, sino me-
dir, en una ausencia y en un fracaso, la dimensidn y sentido de una
rebeldia.

Y sin embargo, es necesario confrontar, tener presente a -
cada momento gue una moneda tiene dos caras. Es importante plantear
los intentos regionalistas de hacer cine con el onocimiento de -
otros que se hacian en el Distrito Federal, financiados por capita-

les tapatios, simultdnea y contradictoriamente a las luchas "autono
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mistas" en el aprovechaﬁiento de la cinematografia como fuente eco-
némica y en la confianza-desconfianza de sus posibilidades 1ocales.

Estas empresas: Compafifa Cinematogrdfica de Guadalajara y
Jalisco Films, declaraban, desde su apelativo, su raigambre localis
ta, pero se movian en un alto nivel econémico,’lo que las asimilabé
automdticamente. a la tbnica del centro, de buscar bdsicamente la -
ganancia, y la muy tapatia de proteger lo invertido en negocios se-
guros. El grupo social al que pertenecian sus organizadores lo po-
demos asimilar claramente a una burguesia qﬁe disponia de los ele--
mentos para emplear a un personal, no necesitaba intervenir con su.
propio trabajo para el desarrollo Ee la empresa y, ademis de contar
con los medios de produccién, invertia sus capitales para reprodu--
cirlos. Respondian a una dinémica nacional en cuanto a intereses -
econfmicos, seguian siendo regionales en cuanto a su preocupacién
por difundir sus logros en el propio Estado: asi lo evidencian los
anuncios que se insertaban en la prensa, como el que el 1° de enero
de 1944 expresaba que:

JALISCO FILMS, S. A.

Desea un feliz afo nuevo al

pueblo de Jalisco que con tanto
carifio acogibé su primera pelicula
El Ametralladora

Y le participa que préximamente

se iniciard el rodaje de

El Mala Suerte '

en el propio territorio de Jalisco

La gerencia. (1)

O el siguiente, en el que "Para nuestros colaboradores y
pGblico que nos ha favorecido con su aplauso, los mejores deseos -
porque 1945 les depare ventura y prosperidad " (2), firmado por la
Sociedad Cinematogr&fica de Guadalajara, S.A., accionistas de los

Estudios "Nuevo Mundo" S.A., de México, D.F., con oficinas en Gua-
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dalajara en el Edificio La Nacional. (3)

En la prensa local, el dia 2 de marzo de 1945 se convocaba
a los accionistas de la Compaiiia Cinematogr&fica de Guadalajara,S.A.,
para una asamblea general el dfa 17 de ese mes, en sus oficinas del
edificio La Nacional. (4) De la orden del dia se desprende una cla-
ra organizacién: a la declaratoria de la instalacibén de la asamblea,
sucederia un informe, rendido por el gerente, sobre las operaciones
sociales realizadas hasta ese momento para_determinar las que debian
llevarse a cabo en el futuro, la modificacidn de la escritura so---
cial y la eleccidn de miembros del Consejo de Administracién para -
su reorganizacién. El requerimiento del previo depdsito de las ac=
ciones para poder asistir a la asamblea, hablaba tambidn de una t&-
nica de conocimiento en el funcionamiento de esas empresas y de se-
riedad. (5) )

El dfia 25 de marzo del mismo ano, la Compafnia Cinematogra-
fica de Guadalajara daba cuenta al pfiblico tapatio de los resultados
de la asamblea, respecto al nuevo Consejo de Administracidn, formado
por: Francisco A. Uranga, Luis Enrique Galindo, Fernando de Fuentes,
Salvador Cortés Herrera y Jesfis Grovas como propietarios; Abelardo -
Martin Novelo, Salvador Galindo, Juan Bustillo Oro, Manuel Uranga y
Miguel Zacarias como suplentes y, comisario propietario Salvador -
Veytia y su suplente Leopoldo Orendain. (6)

Este consejo acordd en su primera junta el nombramiento de
Fernando de Fuentes como presidente, Francisco A. Uranga para vice-
presidente y Jos& Luis Gutiérrez de secretario, y como delegados en
Guadalajara a Salvador Cortés Herrera y Francisco A. Uranga, ratifi
cando en el puesto de gerente general a Luis Enrique Galindo. (7)

De la simple lista mencionada se desprende una situacidn: -
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nombres de la envergadura en el medio cinematogr&fico de Fernando
de Fuentes o Jesls Grovas no podian verse involucrados en una em
presa que no garantizara estabilidad y serigdad, no podian impli-
carse en una aventura, porque de haberlo hecho habria perdido esa
calidad para convertirse en un &xito seguro. La separacibn de los
intentos independientes (que son la materia de mi inter&s) era, -
pués, evidente.

En el mismo documento citado se facultaba al presidente
del Consejo de Administracidn al gerente general para "hacer uso
de la firma social individual e indistintamente con los Consejeros
Delegados en Guadalajara mancomunadamente", y se daba cuenta de -
las nuevas oficinas en Guadalajara, en la calle Lb6pez Cotilla 769
(ambos tel&fonos 28-86) y de las de M&xico en Paseo de la Reforma
146-5 (telé&fono Ericsson 18-35-37). (8) Todo ello, hasta la ubi-
cacibn fisica en cada una de las dos ciudades, aludia a una bien
organizada sociedad, con amplios recursos y elementos, y pleno (al
menos aparentemente) cumplimiento de las disposiciones legales.

Asi, el 10 de septiembre de 1946 se citaba a una asamblea
general ordinaria en la que se daria lectura del balance general,
se haria reparto de utilidades y de honorarios a los miembros del
Consejo de Administracidén y al Comisario. (9) Esta reunidn se -
transfirid al dia 26. (10)

Estas companias presentaban un curioso contrapunto con -
los intentos localistas, por lo parejo y disparejo de su interés
respecto a los autonomistas: sin embargo, la situacidn parecia cla
ra: evidentemente Guadalajara no proporcionaba ni material té&cnico

o artistico, ni conocimiento del séptimo arte, (1l1l) sb6lo le quedaba,
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pues, poder proporcionar;ayuda econdmica. (12)
La compafifa Jalisco Films, S.A., fue registrada el 4 de
mayo de 1943, como sociedad anbnima, con un capital de $120,000.00
con el objeto de "... consagrarse a la industria cinematogr&fica".

(13) Tuvo su presentacibn en taquilla con El ametralladora, (14)

continuacidn de jAy Jalisco no te rajes! (15), que fue lanzada a

la exhibicidn por Productores y Distribuidores (16), film&ndose en
los Estudios Azteca "con lujo", derroche de arte y completa maes--
tria". (17)

Esta cinta se filmdé en Guadalajara, Chapala, Tepatitlén y
Atotonilco, (18) pero de acuerdo a\ias entrevistas (19), lo Gnico
local de la cinta fue el capital y la motivacidén en hacerla tan -
simple como un capricho que queria satisfacerse.y cumplirse.

Los logros de la Compafia Cinematogr&fica de Guadalajara
fueron mucho més espectaculares; debidos a la coproduccibén con Gro
vas para comenzar a filmar, "el lunes 18 de octubre" (20) La mujer
sin alma (21). El hecho de poder contratar a Maria Félix, conmovi
da por la sum<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>