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IFHTRODUCC I ON

La Tesis que a continuacidn se presenta es el intento de conformar una infor-
macidn nunca antes organizada: el Perfil del Estudiante y Egresado del Cen--
tro Universitario de Estudios Cinematogrdficos y su proceso de incorporacion
al quehacer del cine,

La importancia social mds determinante de &sta poblacidn es que a través de -
sus trabajos fiimicos han llegado a un quehacer artistico y blisqueda de crea-
cidn, recuperacidén y reafirmacidn de elementos de cultura de acuerdo a una -

perspectiva histdrica, critica y analitica.

La investigacidn se divide en cuatro capitulos:

l. Marco Teérico.

1l. Cine en México

111, Introduccidn al Perfil del Alumno y Egresado del Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos.

IV. Interpretacidn y andlisis de los resultados obtenidos en el Cuestionario
Se distribuyen en:

****** rfil Académico, Perfil Sociocecondmico, Historia 0O~

cupacional, Prictica Profesional y Evaluacién de la Practica Profesional

Finalmente se incluyen las Conclusiones y como Anexo los cuadros. estadisticos

.y un breve censo de la poblacién estudiada.

En esta investigacién mi &mbito de trabajo se extiende a la elaboracion del -
marco tedrico, el marco histérico de Cine Mexicano, y la interpretacidn, ade-
cuacién y andlisis de los datos, no habiendo intervenido en la elaboracién -~

del cuestionario y su aplicacidn,



MARCO TEORICO DE REFERENCIA

E1 objetivo del aresente capitulo es enmarcar la relevancia que posee un es-
tudio de estudiantes y egresados dedicadosal cine, y su relacifn con la so--
ciedad. Entendiendo esta como: "La divisidn social que se establece entre
los seres humanos no es funcional, sino que las clases sociales que se es- -
tructuran a partir de esas relaciones sociales ("relaciones conforme a las -
cuales los individuos ocupan posiciones antagdnicas de poder y de dominio y
subordinacidn®...) estdn dialecticamente relacionadas entre si, forman una -
unidad, intervienen la una en la definicidn de la otraAy estdn antagénicamen
te ligadas en lucha por la hegemonia de 1a sociedad total... E1 concepto -
de sociedad se presenta como una realidad heterdgenea y estratificada (por -
Tas mismas clases sociales) pero al mismo tiempo, y puesto que se cohforma -
por las relaciones entre clases, la sociedad no deja de ser una totalidad in
tegrada a través de la hegemonia politica, econdmica y cultural de uno o va-
rios grupos... Estos grupos son 1o suficientemente poderosos como para 1le--
var la direccion de la vida social, no sin encontrar oposicidn y resistencia
de los demds grupos®(1).

La compleja relacion de clases se reproduc

(1]

y manifiesta también en las ins-
tancias de la superestructura, ya que si bien por un lado la ideologia domi
nante representa los intereses del grupo o grupos en el poder por otro lado

ahi también se dan los conflictos de clase, su relacidn dialéctica, y las -
contradicciones que de ello se derivan. Conceptualizar, en este caso la e-
ducacion debe partir de este sefalamiento, donde a través de la division de

clases, 1a escueia como institucidon del sistema capitalista mantiene una i--
deoTogia dominante, una jerarquia social a la que ingresan ciertas "capas" -
sociales, pero guedarnos aqui implicaria que ... "la educacidn no tiene la -
menor posibilidad de actuar en la transformacidn de la sociedad y que sim--

plemente reproduce en el tiempo la estructura de clases dominante" (2)

Para entender este complejo fendmeno hay que extender la dimensidon tedrica,
partiendo por un lado, de ia relacidn dialéctica de las instancias estructu-
rales y superestructurales y de conceptualizaciones que van mas alld del sis
tema educativo como son ideologia, cultura y arte.



Retomar una discusién que se ha venido dando, de si la educacidn es o no una
instancia reproductora de las relaciones sociales y de las condiciones de ex-
plotacidn, es importante considerarlo no porque este trabajo pretenda solucio
nar un problema tedrico tan compiejo, sino el objetivo se centra en retomar -
Tos aciertos de la corriente reproduccionista en cuanto al papel de la educa-
cidn formal, de la escuela como institucidon y al mismo tiempo situar la educa
¢i0n en general en el contexto de las contradicciones sociales.

La corriente que concibe a la educacidén como reproductora explica el fendmeno
educativo a partir de la ubicacidon de la sociedad dividida en c]ases; Yy mues-
tra como a través de la educacién formal instituida en las escuelas, el siste
ma capitalista ha fortalecido la ideologia dominante y la reproduccidon de las
relaciones sociales de produccidon. Dentro de esta 16gica el concepto de edu-
-cacion se vincula de Tos A.I.E. donde ... “aquellos que obtienen el certifica
do escolar mas alto tienden a ser los que provienen a su vez de Tas posicio--
nes sociales mas favorec1da , s& produce una relacion de la estructura de cla
sSes
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ro en este casoc
pantalia de la meritocracia”(
La educacidn como factor de impulso de impulso de desarrollo econdmico y so--
cial y como vinculo para la formacién de futura fuerza de trabajo crea condi-
ciones econdmicas, politicas y sociales de competividad entre los paises desa
- rrollados y mids adn los subdesarrollados; tal es el discurso que combaten los
autores de la escuela reproduccionista, para ellos: ..."lejos de obrar como -
liberadora, la educacion formal de Occidente 1legd a muchos paises coro parte
de 1a dominacidn imperialista" (4)

Es importante precisar que el acierto mas reconocido a esta corriente se basa
en sus andlisis de la educacidn formal, aquella que como parte de una superes
tructura, del papel del Estado y de la clase dominante, de la concret<zacién

de su ideologia 1levada a la prdctica a través de un sistema educativo, otor-

ga el papel fundemental a la escuela, instancia que manifiesta esa ideologia
a través de orga-



nizacion y planes de estudio, donde el maestro se presenta Unicamente como -
trasmisor de argumentos y conocimientos previamente disefiados.

La escuela se presenta en el sistema capitalista como 1) la posibilidad indi
vidual de ascender en un sistema jerdrquico donde se busca incrementar status,
movilidad social ... y 2) como un proyecto colectivo en cuanto a la formacidn
de fuerza de trabajo calificada que incrementard y permitird el desarrollo de
un pais. En ambos casos no es la clase dominante o el Estado el que se res-
ponsabiliza como transmisor de ideologia, sino la escuela aparece como un en-
te objetivo, trasmisor de conocimientos cientificos, de cultura, pero cultura
transformada en ideologia. La primera es finalmente un discurso ideolégico

para aquella poblacidon que no puede ascender la escala social, 1a segunda se

vuelve a presentar también como discurso ideoldgico en Ta medida en que la es
tructura productiva no tiene capacidad para absorber en los niveles Gptimos a
la poblacién calificada. ¢Qué es To que sucede?: El argumento en el sistema
capitalista es que ... "el concepto de mejora individual material y moral com
binado con 1a movilidad social; debido todo segiln eso a la instruccidn esco--
lar - se generaliza y se convierte en crecimiento y mejoramiento econdmico na
cional, en naciones que por mediacidn de los egresos para las escuelas - acre
cientan su ingreso per cdpita, que se "civilizan" y mejoran sus status entre

Y- e 13
vo e industrial {5) Pero pensando

las naciones en un aiizado" {5). e
en términos de las diferencias entre economias industrializadas, y hablando -
de ﬁncfeméntbS‘individuales y colectivos en la produccidn material, se vuelve
menos factible que la escuela contribuya a ello, Si bien, por un lado ... -
"hay muchas pruebas de que la instruccidon escolar aumenta los ingresos de -
quienes van a la escuela y su capacidad de funcionar en una sociedad moderna
y compleja. Desde este punto de vista el progreso material son éstos efec--
tos positivos de Ta escuela en el bienestar material individual" (6). Pero
también por otro lado en la medida en que la escuela como institucidn esquema
tiza y concretiza los intereses de los grupos en el poder, tiene una funcidn
ideoldgica, la escuela es una instancia que ideolégicamente detenta el proyec
to democratico de 1a sociedad capitalista, de que "{odos pueden entrar", esa
es la otra parte de la posibilidad de ingresar a la escuela, si bien los alum
nos puaden no ascender en status, movilidad social, etc., se conserva lo que
podriamos considerar como "la esperanza" de todos esos beneficios que supues-
tamente a través de la escuela capitalista se obtienen. Argumento que no es-

td diractamente relacionado con la preparacidn de fuerza de trabajo y con el



incremento de la productividad en si mismo, sino con las condiciones sociales
que permiten el incremento o decremento de la productividad.

..."Es una ingenuidad suponer que las escuelas son tan s6lo lugares para -
crear destrezas vocacionales. No es la iinica, ni siquiera 1a principal fun--
cidn de las escuelas. Las escuelas transmiten cultura y valores y pueden ca-
nalizar a los nifios hacia diversos papeles sociales. Contribuyen a mantener
el orden social" (7). ..."En las sociedades capitalistas, la escuela es -
un determinante importante en los futuros papeles sociales, aunque la escuela
ensefie poco cosa aplicable (8).

Mis adn, la permanencia en-la escuela o el éxito individual se debe en gran -
parte a factores ajenos a la capacidad del individuo "E1 mito de la objetivi-
dad de 1a escuela al medir el desempefio escolar no toma en cuenta multitud-de
factores ajenos a la escuela gue en las condiciones actuales influyen en el -
prondstico del éxito escolar: 1a nutricidn y l1a higiene del hogar, el refuer-
z0 y ayuda de los padres en la labor auxiliar, las esperanzas que los padres
ponen en el hijo y en la capacidad familiar de tener a éste estudiando en lu-
gar de ganarse un salario® (9). E1 éxito o el fracaso del alumno se ve por
lo tanto en funcion de la cuantificacion de su instruccion escolar y no de su
capacidad potencial. "La sociedad refuerza con la escuela y otras institucio
nes la imagen de incompetencia e ignorancia que de si se hacen los que no -
triundan en la escuela" (10). Y asi la sociedad justifica la distribucidn -
desigualitaria de los ingresos y de la sociedad misma y como dice Carnoy redu
ce la necesidad de utilizar mecanismos represivos de control social ..."la es
cuela no crea las condiciones en que el alumnc o la alumna pueden empezar a -
tiberarse. E1 grado de liberacidn permitido por la escuela es antes bien con
trolado por extranjeros (cultura, historia, estructura social diferentes) di-
recta o indirectamente, y/o por una clase de personas que representa intere--
ses, normas de consumo e identidad cultural muy diferentes al grueso ce Ta po
blacién (11). En un sistema capitalista no es posible que cada quier desa--
rrolle al maximo todas sus posibilidades y tampoco "la escolaridad en y por -
si misma aumentar el bienestar social" (12).

La escuela se encuentra inserta en un sistema educativo ... "&ste representa,
dentro de una formacidn social, un grado relativo de autonomia. Con esto -



queremos decir que, al poseer el sistema una estructura especifica, esta estruc
tura traduce de un modo particular las caracteristicas de la formacidn en que -
el sistema se halla inserto" ... (13).

"En el nivel de los aparatos institucionales ... no hay correspondencia puntual
entre los distintos componentes. Las relaciones entre sistema educativo y los
ordenes institucionales - como por ejemplo el Estado, la Empresa, la familia, -
etc, - no son nunca simples y unidireccionales, sino, por el contrario, altamen
te complejas" (14). Y que al mismo tiempo poseen cierta autonomia. En esta
corriente al cuestionar a Ta escuela como un factor Gnico y determinante en el
progreso y desarrollo de un individuo en particular y una nacidn en general, -
niega el basamento di&lectico de la interrelacidn de las instancias (econdmicas,
politicas y sociales) y de su autonomia relativa, aunque afirma partes de estos
principios; al mismo tiempo que en el proceso se ‘desliga del andlisis de las
contradicciones.

Esta corriente cuestiona que se considere a la escuela como factor dnico y de--
terminante en el progreso y desarrollo de un individuo en particular y una na--
cidn en general, pero al mismo tiempo este grupo de estudiosos le concede a la
escuela una importancia determinante, en 1a reproduccidon de las relaciones de -
produccidn, como si fuera una instancia autondma, como si la educacidn fuera sé
To 1a escuela, y ésta s6lo una institucidn que forma parte del estado que a su
vez forma parte de la superestructura, misma que esta condicionada por la es--
tructura. No es posible, la interrelacidn de Tas instancias sé da dialéctica
y no mecanicamente, ahi es donde esta la posibilidad de utilizar los elementos
que se obtienen de Ta escuela para contribuir a cambio social, no como el dnico
y factor determinante, en ese sentido Ta escuela no va hacer Ta revolucion.

Sin embargo, los reproduccionistas aceptan que la escuela ..."también puede ser
la causa de disensidn y de pensamiento original, oue pueden ser importantes -
fuerzas intelectuales para el cambio de T1a sociedad. No obstante, tales no -
son los fines primordiaies ni las caracteristicas funcionales de los sistemas -
escolares.  Son subproductos {nosotros las denominariamos resultado de las con
tradicciones socia]es: de 1a educacién escolar que se dan en el intento de cum
plir su funcién principal, que es la de trasmitir la estructura social y econg-
mica de generacién en generacién por la seleccion de sus alumnos, la definicidn
de cultura y reglas y la ensefianza de ciertas destrezas cognitivas" (15). ’



La escuela como institucidn por si misma no busca ni crea las condiciones para
que los alumnos se comiencen a generar una conciencia critica; y es falso que
a mayor escolaridad corresponde mayor ingreso, ya que las oportunidaces en el
sistema capitalista no son las mismas para todos; que la escuela es repartido
ra de papeles sociales y en menor grado transmisora de conocimiento.  Tam- -
bién es falso que la escolaridad en y por si misma no aumenta el bienestar so
cial etc., pero lo que se obtiene de la escuela es mds que eso, mis que la -
astucia de la clase dominante para mediatizar y socializar a los individuos,
es también la participacidn de Tos intelectuales formados dentro y fuera de -
Ta escuela formal que se vincula a proyectos histdricos de transformacidn.

Constantemente se ha hecho referencia a 1a ideologia de la clase dominante, -
social, la cual quiere aparecer como representante "auténtico" de los intere-
ses de toda la sociedad, de ahi que "... si la clase dominante aparece como -
"representante genuino" de toda la sociedad, es porque sus intereses de clase
se imponen hegenbnicamente a la sociedad global. Su proyecto de clase pasa
_a ser empiricamente, el proyecto de la sociedad {...) De este modo, tam- -
bién la cultura (&sto es el conjunto de valores, normas, pautas, conocimien--
tos, etc.) de la clase dominante constituye 1a cultura de la sociedad (16). -
Este es el momento en el que se incorpora el concepto de cultura y arte como
categorias historicas, y que si bien "pueden" ser utilizados por esa clase do
minante e insertarlos en su provecto ideoldgico, no son por si mismos parte -
de su ideologia.

La escuela, como proyecto de la sociedad capitalista, estd estructurada en ni
veles, en los que los alumnos ascienden conforme a condiciones sociales que -
estan fuera de la mera institucidon, que van desde la clase social a la que -
pertenecen los alumnos hasta las caracteristicas particulares de la escuela,
ya sea, que corresponden a lineamientos estatales, o de escuelas particulares
incluso a las especialidades a las que se avocan las instituciones.

La escuela adolece de todos aquellos criterios de seleccidn impuestos por el
sistema y concretizados en ella, pero équé sucede cuando? :

1} Los individuos particularmente difieren del proyecto del sistema escolar
y se convierten en intelectuales disidentes del sistema de dominacién.

2} Cuando Ta escuela sostiene un modelo de institucidn a partir de su compo-
sicion como puede ser el edificio, el sistema burocritico - administrati-



vc, el criterio de seleccifn a partir de la evaluacibn con respecto a la -
norma, pero que, en contenido difiere del proyecto social establecido por
el Estado y Ta Burguesia, histéricamente hablando éno serfa tal el caso de
las escuelas de arte? donde los grados de conocimiento y productividad no
tienen una vinculacidon directa con el sistema productivo o con las necesi-
dades de la estructura burocrdtica estatal; donde la caracteristica de la
produccidén no tiene una rentabilidad inmediata, de consumo mercantil; don-
de el aprendizaje no se define por un certificado, por una acreditacion -
académica sino por su participacion directa de los alumnos en el producto
de su trabajo y que en la practica profesional se tiene que enfrentar al -
grupo o grupos dominantes para poder minimamente exhibir su producto.

Por consiguiente. Ja acreditacion educativa sélo posee valor intrinseco dentro
de los 1imites del mercado académico”(17). Esta acreditacién es parte de Ta -
funcidn que en la sociedad capitalista se Te atribuye a Ta escuela.

Porque hay otro nivel de acreditacidn que es por un tado, el de la estructura -
econdmica donde se define el mercado de trabajo y por otro lado, la acredita- -
cidn que responde a la superestructura que se origina no en el papel gque desa--
rrolla cierto hombre,.sino cierta actividad,_su grado de reproduccion, si favo-
rece o no a los grupos en el poder y a su predominio ideoldgico.

En el mercado de trabajo se expresan las caracteristicas esenciales de la es---
tructura productiva, la acreditacidon académica no garantiza la insercidn a éste
mercado; asi pues, el fendmeno de la escolaridad se manifiesta mas claramente -
en su insercion en el mercado de trabajo, es donde se objetiviza en funcion de
los conocimientos y/o del proceso de adaptacion y mediatizacion aque ha sufrido
el individuo. Pero esto no quiere decir que todos Tos individuos que obtienen
cierta acreditacion y se incorporan al mercado de trabajo no difieran del nro--
yecto institucional de la escuela, que no adquieran niveles de concientizaciodn,
0 que por otro lado aquellos que también adquirieron ciertos niveles de escola-
ridad encuentren trabajo a pesar de que su condicidn de clase le ha permitido -
llegar a ciertos niveles escolares altos.

"En el mercado de trabajo las calificaciones educativas desempefian el crucial -
papel de determinar las probabilidades de acceso al empleo, de distribuir a la
fuerza laboral entre los diferentes sectores y ocupaciones y determinar la re--

tribucién diferencial de éstas". (18). Pero mis ain, depende de la estructura



socio productiva, y antecedentes sociecondémicos de los estudiantes, porque son
estos 1os que se incorporan al mercado de trabajo y no el mercado de trabajo -
que satisface sus necesidades.

E1 fendmeno de la escolaridad estd lejos de mantener una relacion mecanica con
el mercado de trabajo, con la movilidad social, con la reproduccidn de las re-
laciones sociales de produccién.

En este momento quisieramos acercarnos a 1o que sucede con las escuelas de ar-
te, para ello hay que describir en un primer momento el fendmeno mismo del ar-
te y su relacidn con la ideologia. E1 arte se expresa como medios de comuni-
cacidon, los cuales estdn fundamentaimente controlados por el Estado y la bur--
guesia, mismos que a su vez ejercen el dominio ideoldgico de una clase sobre -
otra y donde la ejecucién de este dominio se dd a un nivel superestructural -
mas que en el ecohdnico.

La ideologia de la ciase dominante se apropia de toda manifestacidn humana y -
la asume como suya, usurpa las mentes de los hombres, pareciese como si para -
cada 1ino de nosotros enviaradn un mensaje a través de €1 nos devoraran poco
a poco la conciencia.

Para Gramsci uno de los tres aspectos complementarios de 1a ideologia es -
aquella ..."como concepcidon del mundo difundida entre todas las clases socia--
les a las que liga de este modo a la clase dirigente, en tanto se adapta a to-
dos los grupos, de ahi sus diferentes grados cualitativos: filosofia, religidn,
sentido comin, folk]ore;..(.u e .) .., otro aspecto complementario de la
ideologia es'como direccidn ideoldgica de la sociedad, se articula en tres ni-
veles esenciales: Ta ideologia propiamente dicha, la estructura ideolégica - =
es decir las organizaciones que crean y difunden la ideologia - y el material
ideoldgico, es decir, los instrumentos técnicos de difusion de la ideologia -
(sistema escolar, medios de comunicacién de masas, bibliotecas, etc.) (19).

Se entiende por estructura ideoldgica . ..la organizacion material destinada a
mantener, defender y desarrollar el frente tedrico e ideoldgico. Gramsci agru
pa en la estructura ideoldgica no solamente las organizaciones cuya funcidn es
difundir 1a ideologia, sino también todos los medios de comunicacidn social y

todos los instrumentos que permiten influir sobre la opinidn pablica (20). Es
ta estructura ideolGgica difunde la ideologia a través de diversos medios de -



comunicacion (material ideoldgico).

La importancia de los medios de comunicacidn se manifiesta ante la preocupa---
cion del Estado y de la clase dominante de controiarios, desde el aparato Te--
gal institucional que legitima este control hasta la inversion de capitales en
el proceso de elaboracidn del material y el espacio de exhibicion. La presen-
cia de los monopolios de los medios de comunicacidn, incidida por los grupos -
dominantes y el Estado trata de unificar la ideologia en pro del sistema que -
prevalece; antes de continuar con medios de comunicacidn, hemos de relacionar
Tos elementos planteados hasta el momento.

E1 proyecto de la sociedad capitalista con respecto a la escuela responde a re
producir en G1tima instancia las relaciones sociales de produccién. Esto no -
quiere decir que todas las escuelas planteen a través del proceso de ensefian-

za aprendizaje la imposibilidad de fomentar la formacion de la conciencia poli
tica de los alumnos.

En el caso que nos ocupa, son las escuelas de arte que incorporan dentro
del proceso de ensefianza aprendizaje elementos artisticos y culturales no defi
nidos en términos mercantilistas sino de bdsqueda de expresion de tanto proble
maticas existenciaies vincuiadas a hechos sociaies hasta 1os mismos hechos y -
fendmenos sociales. Lo que permite mantener una actitud andlitica y critica -
con respecto a la ideologia capitalista. He aqui pues, la diferencia sustan-
cial entre el arte mercantilista que busca unicamente utilizar un lenquaje -
plastico para obtener ganancias del capital inicialmente invertido y el arte -
que si bien puede utilizar la pldstica, es un lenguaje que expresa en ocasio--
nes una busgqueda, una experimentacion, pero la escencia seria mostrar en lugar
de esconder todo aquello que se vincula al hombre.

Ahora, hay manifestaciones creat1vas artisticas y culturales que no fueron -
creadas dentro de la estructura ideolégica, responden a la capacidad transfor-
“Jmadora y creadora de los hombres, aparentemente esto se contrapondria a 1o -
afirmado anteriormente acerca de la apropiacién por parte de 1a ideologia domi
nante de toda manifestacin humana. Pero partiendo del principio dialéctico,
1a clase dominante no puede apropiarse de las mentes de todos los hombres, de
mecanizarlos y automatizarlos, de dominar a todos los hombres. Hay, por eiem-
plo individuos que a pesar de haber pasado por toda la parte del proceso de SO
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cializacifn que representa la escuela difieren del proyecto original del siste
ma capitalista; intelectuales que se acercan a la "practica politica" - -
..."prictica que es esa famosa dialéctica entre la espontaneidad y direccidn -
conciente y organizada, en la cual Gramsci veia la garantia de una lineas poli
tica de masas que fueran mas alléd de las formas democraticas del Tiberalismo -
(21). ET intelectual surge a través de una toma de conciencia de su papel or
gdnico, Gramsci comenta que no se puede “... tener una concepcidn del mundo -
criticamente coherente sin la conciencia de la historicidad de la fase de desa
rrollo que representa y del hecho de que se encuentra en contradiccion con o--
tras concepciones” (22}. En la acepcidn de intelectual no hay un criterio -
(nico para caracterizarlo, pero su definicidon en cuanto su papel social se ba-
sa no en su actividad como intelectual sino en el sistema de relaciones socia-
les gque fundamenta esa o esas actividades, el caso del cine puede ser de los -
mas claros, no interesa saber la personalidad de un director y su obra, sino -
problemdtica en la que socialmente se ve inmerso tal tipo de cine con respecto
al resto y las circunstancias sociales que estdn alrededor de &1 y del tema -
que trata. Siguiendo el andlisis de M.A.Macciocchi el intelectual es visto -
desde dos angulos: "A. en cuanto integrado en la estructura social desde el -
punto de vista de su produccidn y del lugar que le permite estar orgdnicamente
ligado a la estructura; B. en cuanto situade en el proceso histdrico desde el
punto de vista del lugar gue ocupa y del papel que desempefa en Ta politica, -
en 1a historia, y en este sentido, puede estar orgdnicamente ligado a 1a clase
en ascenso (23).

En base a la segunda visidn nos refer mos pues, a esos intelectuales cue con--
ceptuaimente no se definen dentro de la categoria de intelectuales orgdnicos,
como "agentes" del grupo dominante; no aseguran el consenso ideoidgico, To com
baten a partir de su posicidn en el proceso histérico y de produccion y del pa
pel que desempefian en la politica, que tampoco son intelectuales tradicionales,
pero que no son considerados como intelectuales organicamente ligados a la que
Gramsci considera como clase de ascenso.

Su participacidn se dd a diferentes niveles como pueden ser militancia politi-
ca, conciencia social, su prictica laboral o simplemente actitudes individua--
les ante hechos concretos. Y que si bien a posteriori se podrd considerar en
el sentido gramsciano del término como: "orgdnico es el intelectual cuya rela-
cidn orgdnica ... es reconocida, proclamada, teorizada, aceptada politicamente,
para defender mejor "La nueva concepcidn del mundo" de la que es portadora la
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clase revolucionaria en ascenso” (24). En este sentido no son intelectuales
orgdnicos, pero si defienden un proyecto histérico, se manifiestan contra la -
enajenacién y la violencia en este sistema, no claudican alin queden sus proyec
tos en proyectos individuales destrozados, en ocasiones se manifiestan en gru-
pos defendiendo tésis anticolonialistas,anti-imperialistas y antinacionalistas
burguesas, lo que buscan finalmente y en ocasiones no concientes, es un cambio
social. Este no seria propiamente el intelectual organico, pero si parte del
proceso para llegar a serlo.

“Gramsci subraya el cardcter universal del papel de los intelectuales que con-
siste en desarroilar, por cuenta de la clase a la cual pertenecen, la unidad y
la conciencia de clase, por todo su sutil trabajo de homogeneizacidn, pues la
"homogeneidad y la toma de conciencia” no nacen espontdneamente de la posicién
que esa clase ocupa en el sistema de produccidn, sino de su accidén para promo-
ver en la superestructura una vision unitaria" (25). De ahi nacen los inte--
lectuales que se contraponen a la ideologia dominante.

Estamos hablando de aquellos intelectuales que han pasado por ese proceso deno
minado escolarizacidn y que se estdn incorporando a un proyecto histérico que
difiere totalmente de la reproduccidn racional o irracional de Tas relaciones
de produccién, que buscan prolongar su ser intelectual a politico. Que no son
ellos como individuos, sino a través de su trabajo que se estdn convirtiendo -
en gérmenes revolucionarios, en el mas amplio sentido de Ta palabra.

M.A. Macciochi refuerza lo anterior al afirmar que “"la misién de los intelec--
tuales consiste en iniciar una reforma suceptible de ‘crear el terreno para un
desarrollo ulterior de la voluntad colectiva nacional popular hacia el cumpli-
miento de una forma superior y total de civilizacion moderna“:(ZG).

Los intelectuales no nacen espontdneamente, el origen del intelectual no es -
inico ni Tineal, nace desde el cuestionamiento de su origen y posicion de cla-
se, tanto dentro como fuera de la estructura educativa, asi como también re- -
fuerza su papel social a través de la practica politica.

Una fraccifn de Tos intelectuales de Tos que se ha hablado son los ;rtistas, -
los cuales como responsabilidad social estdn obligados a denunciar "... la hi-
pocresia, la crueldad, el aprobio de la sociedad de clase fundada en la explo-
tacion mds racionalizada que s6lo puede actuar convalida por la moral, la cul-
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tura tradicional y la iglesia" (27}, los artistas y todos los intelectuales es
tdn obligados a "... toda lucha por la revolucidn de las mentalidades, lucha -
que desemboca en una extensidn de la conciencia de clase, deberia implicar la
liquidacidén de todos los tabués religiosos, sexuales, pedagdgicos, culturales
y morales" (28).

E1 artista 1leva consigo Ta responsabilidad histdorica de ser un revolucionario
un intelectual orgdnico y no un amparado del gobierno paternalista atento a -
que patrocinen sus obras de arte.

Dentro del planteamiento del arte y del papel del artista en particular hay -
innumerables e interminables formas y prdcticas para abordar el problema, -
aqui sélo se pretende establecer und relacién del arte como categoria, para -
ello requerimos comenzar con el fendmeno del que surge el arte: la cultura.



TeSricamente los estudiosos de la cultura difieren profundamente, pero hay un -
punto en el que al menos los analistas criticos coinciden y es rescatar la his- -
toria de los pueblos , su origen, lenguas, tradiciones, manifestaciones artis- -
ticas , que fuera de patrones esteticistas , técnicos, formalistas establecidos
por la clase dominante , cada pueblo tenga derecho de generar y recuperar su -
cultura, su propia historia.

La cultura serfa una forma organizada de manifestar y expresar una concepcién -
del mundo , 1o cual se afirma mediante signos organizados que para su estudio se
definen en lenguajes particulares. Cualquier hecho de cultura se puede conside--
rar en''sentido negativo' ( el que apoya la ideologTa dominante) y en ''sentido -
positivo' ( como forma de conocimiento cientifico). 0 sea, a través del cono- =
cimiento cientifico se puede analizar la codificacién y significado de simbolos
que conforman el o los fendémenos de la cultura, por medio del conocimiento se -
puede llegar a la organizacion de las partes que conforman la cultura y consti- -
tuirse en una forma de aprehencién del proceso histérico del cual es resultado -~
la cultura. Ahora, si estos simbolos organizados son utilizados como justifica -~
cién de un sistema de dominacién y explotacién de una clase sobre otras como en

el sistema capitalista , es entoncés cuando se utilizan ideoldgicamente en senti-

tincidn entre sentido positivo y negativo no quiere decir una separacién -
esquemdtica ya que en la prdctica son conceptos que estdn tan entrelazados que -

la diferencia no es manifiesta en un primer analisis.

La cultura como tal se d8 en el seno de la superestructura , pero es resultado -
de la lucha de contrarios que se establece en las relaciones de produccidn y co--
mo parte de las fuerzas productivas , donde la cultura mantiene una relacidn -
dialéctica entre las diferentes clases que la van conformando.

La composicidn dialéctica de la cultura se ve claramente cuando por un lado ac- -
tda como agente ideoldgico y cuando,por otro lado, se recupera dentro de un pro--
ceso revolucionario de cambio. En el primer caso ''... junto con los medios de -
produccién, por la burguesfa, los productos culturales se ideologizan, y se con--
vierten en instrumentos de dominacidn, de reproduccidn material e ideoldgica -
del capitalismo, de enmascaramiento de lo propio cultural de cada pueblo...los -
productos de la cultura como todos los del trabajo productivo, pueden ser ideo- -
logizados, ofrecidos como exclusivas realizaciones de un grupo de seres supe- -

riores distanciados del trabajo manual y destinados al disfrute de los selectos



grupos de la burguesia capaces de entender sus manifestaciones como parte del -
gasto suntuario, improductivo, meras "cosas' ..." (29).

Los conceptos que dificiimente se podrian separar son ideologfa y cultura burgue-
sas . { Por que?: ambas son resultado de su conciencia de clase ,pero la ideolo-
gia burguesa oprime toda forma de manifestacidn cultural de las clases dominadas,
imponiendo ''su'' concepcién y aprehensidn del mundo fisico y material. En el sis--
tema capitalista se instaura la cultura de masas "...el menosprecio por los ge- -
nuinos valores nacionales y por la creacién popular no es gratuito. La cultura -
de masas forma la opinidn pidblica , los gustos del consumidor, los valores espi--
rituales que deben servir como punto de orientacidn, aparte de los problemas so--
ciales candentes, rellena el descanso del hombre y convierte a &8ste en un consu-=
midor pasivo de la cultura... Si, es necesario dominar la posibilidad de pensar -
de crear, de transformar una sociedad. Estos narclticos sociales, aparte de la -
estrategia global imperialista, conducen a la inercia, paralizan la capacidad -

critica y limitan enormemente la accién ..." ( 30)

En México, a través de los medios de comunicacidén la ideologia burguesa trata de
imponer las normas de vida, el '"hombre ideal', solo el Estado a través de un pa--
ternalismo disfrazado , retoma los elementos de las culturas del pueblo y lo ex--
plota con una 'moralidad'' que solo se explica a partir de la ideologia dominan--
te . Se utilizan formas de conocimiento, de lenguaje artisticas , que difieren -
sustancialmente de la realidad cotidiana de los pueblos, el nifio campesino re- -
quiere elementos histéricos que no estén ajenos a su tierra , a la siembra, a su
hambre y paraddgicamente los medios de comunicacién como la T.V. le muestran que
hay que vivir''al estilo perisur'.
La cultura oficial en este pafs es abismalmente distinta a la cultura autdctona -
de los puebios , la que prevalece es la cultura de la opresién , la cultura bur--
guesa , la de la desigualdad, la de la explotacidn justificada por el sistema, -~
donde la contradiccidn se manifiesta mas claramente cuando una clase trata de =
justificar su dominio sobre las otras y paralelamente subsisten formas culturales
a pesar de que la ideologfa dominante se esfuerza en consumirlas , sustituirlas -
mediatizarlas , a través de otra visibn del mundo que es la ideolSgicamente =
dominante.
La ideologia burguesa concibe a la cultura como un bien suntuario de la clase -
propietaria de los medios de produccidn, pero la cultura no es solo técnicay -

perfeccidn de cualidades ... es algo que surge de la capacidad del! hombre para,



més alld de su almacén de instintos y reacciones bioldgicas que lo mantienen -
vivo, excentrar su esencia fuera de su individualidad . Es pues como el idioma,
como el arte, como la ciencia y la técnica un patrimonio de todos los seres -
humanos . (31).

La cultura estd cargada de elementos ideolégicos , se confunden las tradiciones
con los hdbitos y costumbres que genera la propia ideologia dominante y se ma--
nifiestan cotidianamente. '"En una sociedad capitalista, y mis concretamente en
el capitalismo mexicano, la cultura padece la hostilidad propia del régimen de
explotacién humana y de la propiedad privada sobre los medios de produccidn por

parte de una minorfa explotadora que detenta el poder ". (32)

Los medios de comunicaci6n masiva se van conformando como el elemento que in- -
fluye de manera mas inmediata en el ataque a la cultura, se les adjudica la -
funcidn de''divertimento'' pero no son mas que instrumentos de control econdmico
politico y social de la burguesfa y el Estado.
iCual serfTa entonces la diferencia entre ideologfa , sentido comin y cultura? :
La primera es la concepcidn del mundo de la clase dirigente difundida a todos
los grupos, uno de sus grados cualitativos es el sentido comiin, el cual "...
trata esencialmente de los caricteres difusos dispersos de un pensamiento ge- -
nérica.de cierto ambiente popular' (33). Pero ademis, cada capa social posee su

supersticién | etcéte-

propio sentido comiin compuesto por creencias religiosas

ra "... su rasgo mas fundamental y caracteristico es el de una concepcién {...)
disgregada, incoherente, incongruente, conforme a la posicién social y cultural
de las multitudes ".(34)
Ahora, Ique sucede con la cultura?: esta no es una concepcidn disgregada como
el sentido comin, surge, por un lado cuando el hombre se comienza a explicar -
lo que sucede a su alrededor y le da significado, en funcidén de su grado de a--
prehensién y de sus necesidades. Los tres conceptos no pueden separarse radi- -
calmente, la ideologfa, como afirma Gramsci es ''.,.una concepcidn del mundo -
que se manifiesta implfcitamente en el arte, en el derecho, en la actividad e--
conémica, en todas las manifestaciones de la vida intelectual y colectiva'.(35)
El sentido comiin es un grado de aplicacién de la ideologia que justifica so- -
cialmente al hombre y la desigualdad entre unos y otros ; lo que sucede con la
cultura es que requiere para su entendimiento y estudio de una codificacibn e
interpretacién y su generalizacién hace comunes a un grupo o grupos de hombres,
de una regién ,de .un pafs, y si bien hay momentos en los que diffcilmente se
distingue del sentido comfin y la ideclogia en general, su distincién bisica -

es que el estudio de la cultura posibilita al hombre un conocimiento sobre su



proceso histérico.

En este sentido, la creacidén popular y cultural subsiste; desde el colonialismo
hasta nuestros dfas los paises dominantes, las burguesfas extranjeras y naciona--
les controtan los aparatos que inciden en la educacidén, el quehacer artistico -
y ia preservacién y desarrollo de cuituras populares, pretenden desaparecerlas, =
apropiarselas, comercializarlas e implantarlas como inherentes al sistema. AquT
se presenta el fendmeno del enfrentamiento entre cultura e ideologfa, donde, por
un lado se trata de sustituir las creaciones artisticas y culturales por las que
corresponden a la ideologfa dominante, pero por otro lado, la cultura no es un -~
ente muerto, que pueda sustituirse mecdnicamente, es un elemento que surge orgéni
camente en cada situacidn y proceso social, tal es el caso cuando se habla de la
cultura mexicana es la historia constante de un pueblo en lucha, de rebeldia, en
gran parte de la lucha del pueblo mexicano se desprende la defensa de la identi--
dad cultura. Esta es la cultura que se estd oprimiendo a través de los medios de
comunicacidn {entre otras instancias). )

Y &l hablar de cultura popular no nos estamos refiriendo a criterios unificadores
io popular en un pafs como México estd ligado a luchas nacionales y regionales -
por defender la tierra, por conservar lenguas y costumbres autdctonas por recupe-
rar historias locales, de hombres. M3s alin, lo popular no es un bloque homogéreo,
es la manifestacién de grupos sociales en determinadas coyunturas histéricas y so
ciales. Si se habla de lo popular no es para homogenizar sino para generalizar -
un concepto que se utiliza constantemente hacia los grupos sociales que no estdn

en el poder.

La cultura no es sélo el pasado histérico, es ademds la creacidn cotidiana de que
se manifiesta socialmente, al respecto, Gramsci afirma que '... crear una nueva -
cultura no significa sélo hacer.descubrimientos ''originales'; significa también y
especialmente, difundir verdades ya descubiertas, ''socializarlas!', por asi cecir-
lo convertirlaﬁ, por tanto, en base a acciones vitales, e¢n elemento de coorcina--
cién y orden intelectual y moral ...'" (36)

EL nescate cultunal consiste, pues, en hrecuperan fa herencia histénica de cada -
pueblo, sus Luchas y cambios sociales y al mismo Liempo valornizar fodas aquellas

formas de expresidn cctidianas que se arraigan defando paso a La historia y den--
tho de esta perspectiva £as que se van gestando,

En el mismo sentido se puede hablar de creacidén artistica, en México "... los =~

mas trascendentes artistas lo han sido porque - en la palabra de Diego Rivera - -
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Yihan vivido, han sentido (y) han trabajado expresando las aspiraciones de las -
masas productoras“, contra la corriente 'simiesca y colonial, que tiene como - -

base la imitacién de los modelos extanjeros' (37).

La cultura nc surge de un grupo de intelectuales, surge del hombre comc ser so--
cial y no como criatura natural. Se considera a la cultura como una forma de - -
conciencia, recuperar la cultura serfa entonces asumir histéricamente el dere- -
cho inalienable de todos los hombres de consolidar individual y colectivamente -
su propia historia, lenguaje, tradiciones y manifestaciones creativas libremen--
te . De ser asi, serfa encontrar, rescatar y también construir ta cultura.

La cultura como "... organizacibn, disciplina del propio yo interior, es apro- -
piacién de la propia personalidad, es conquista de la conciencia superior, por -
la cual se llega a comprender el valor histdrico de la propia funcién de la vi--

da, los propios derechos y los.propios deberes' (38)

La cultura como un ente aislado, el arte por el arte mismo, es lo que lo que la
ideologia burguesa ha hecho creer, la conformacién de una idea plasmada en un -
lienzo, en una pelicula, en un libreto, en una danza, en una pieza de teatro, -

no es un hecho neutral, en la medida en que, por un lado, es expresi6n de un - -

1
n
+
in
2.

estinado a expresarse ante un
y estd conformado por el sistema de dominacién -

en el que vive.

iQue significado tiene el arte dentro del contexto cultural?: '"...El arte -es el
medio indispensable para { 1a ) fusidn del individuo con el todo. Refleja su in-
finita capacidad de asociarse a los demds, de compartir las experiencias y las -
ideas.'"(39), fundamentalmente el arte consiste en un proceso de transformacidn -
. ..para el artista hay que captar y transformar la experiencia en recuerdo, -
el recuerdo en expresidn, la meteria en forma...la tensién y la contradiccién -
dialeCticas son inherentes al arte ; este no s6lo debe surgir de una experien- -
cia de la realidad , sino debe construirse , adquirir forma a través de la ob- -
jetividad". (40)
La cultura es el orfgen, el arte es la materializacién, la concretizacidn de u--
na manifestacién humana que al transformarse se convierte en creacidén artfstica.
El arte es la capacidad de transformar y reflejar su realidad en un espacio en

el que se registran ambos : el hombre y su vivencia.

En e] sistema capitalista, el arte se utiliza fundamentalmente en base a dos ob-
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jativos:

1. De produccidn y consumo suntuarios.

2. Como mercancia, y por lo tanto el artista se convierte en un productor de mer--

cancias.

En estos dos sentidos el arte no se proyecta como una fuerza social, ni la socie--
dad como promotora de &ste. La misma dindmica social, y las instancias que dia~ -~
[8cticamente posibilitan las expresiones artisticas de los hombres , conllevan -
a que existan mdltiples tipos de arte , donde cada unc de ellos difiere no solo -
en términos de forma (en el sentido técnico- estdtico) sino en funcidn de su o~ -
rigen social , de la clase social de la que surge y de las circunstancias histo- -
ricas que lo generan . ) .

En el sistema capitalista no se reconoce toda manifestacién humana como artisti- -
ca, sino es arte aquel definido en funcidén de los intereses y la ideologfa domi- -
nante. El arte que surge de las clases dominadas queda reducido al reconocimien- -
to de la clase dominante vy cuando no se reconoce , entonces no es arte, éste - -
tendrd que esperar a que la historia le de crédito. El arte que surge de las cla--
ses dominadas o el concepto de arte popular no se utiliza, en este caso, en el - -
sentido estricto como lo retomaron los romanticistas, como blsqueda de la unidad,-
sino para denominar toda aquella muestra artfstica que no surge del seno de la -

un

ciase dominante. Cuando se habla de arte lar no se refiere a un solo arte si--

he]

upul

no a artes que responden a las expresiones de clase y condiciones sociales dife- -
rentes.

La clase dominante dictamina lo que es o no arte en funcidn de preceptos técnicos

estéticos y estilos previamente establecidos { de ah que Hadjinicolau defina al -
estilo como la continuacién de una ideologia en imigenes); lo que en un momento -
histérico fué revolucionario en el desarrollo del arte, se retoma posteriormente -
por la clase dominante y conserva su aportacién técnica y estética y se ''olvida! -
todo el contenido social y la coyuntura histdrica que permite esa evolucidn ; -
estos son los cdnones que dictaminan lo que es una obra de arte , lo que le di -
ese cardcter elitista. Mismos elementos que son asimilados por el piiblico que -
consume estas formas artisticas , que conforman la *'opinién pdblica', que poco -

tiene que ver con opinidn y estdn mds cerca de la imposicién y el juicio artis- -

tico es en la mayor parte de los casos prejuicio, lo que difiere radicalmente - -
de una concepcidn revolucionaria del arte y de la problemitica social actual. -
En el mundo capitalista existe una demanda potencial de satisfactores de dis- -

traccién, el proceso de enajenacidn no se puede interrumpir, debe ser continuo, -

no se le puede dar al hombre la posibilidad y el tiempo para pensar, para cues- -



19

tionar''...El mundo capitalista ha descubierto grandes posibilidades de beneficio -
produciendo estupefacientes artisticos..., la visidn de ensuefio se comercializa : -
la muchacha pobre se casa con el milionario; el joven humilde supera con la fuer- -
za bruta todos los obstdcuios y vence a todos sus adversarios en un mundo hostil -
y complejo. El tema del cuento de hadas es actualizado y lanzado al mercado. Y to--
do esto en una &poca en que los escritores y los artistas luchan contra los clisés
y buscan dolorosamente los medios de reproducir una nueva realidad.'(k1). -
A lo que se quiere llegar a plantear que igual que la cultura , el arte es abstraf-
do de su condicidn de clase y utilizado por la ideologfa dominante, pero hay que
tener en cuenta lo sefialado al principio ' la tensidn y la contradiccién son inhe--
rentes al arte ", la clase dominante tiene la posibilidad de apropiarse de las - -
creaciones artisticas de las otras clases y aceptarlas y reconocerlas en funcidén -
de sus patrones estéticos por la simple razén de que posee el capital y los medios
de exhibicién y distribucidn , la tensidn'y la contradiccién se manifiestan cla- -
ramente cuando alternativamente, al mismo tiempo y en el mismo lugar y en ocasiones
a costa de esta misma clase existan creaciones artisticas que se propongan plas-
mar en imdgenes producciones artisticas que no respondan a los intereses de la cla-
se dominante .
En e)] contexto de la ideologTa burguesa '"...el hombre, el individuo creador es el =
centro del universo. Es su actividad (expresién a su vez de su individualidad) lo -

]

[« 1}

que produce el mundo® (42), pero esto mas que una realidad , es ia justificaci
del individualismo burgués. El arte no se define por su individualidad , sino por -
el proceso de transformacidn que se lleva a cabo al estar involucrado el individuo
como ser social, ya sea que el producto de su trabajo esté o no destinado a la con-
frontacién pliblica es finalmente resultado de una concepcidn del mundo, de una i- -

deologfa, de una posicidn de clase.

De la misma manera que el arte no puede separar la forma del contenido , tampoco -
hay productos artfsticos puramente formales o puramente cualitativos, cuando una =
obra de teatro, una pintura, una danza, etcétera, estd'impecable'en el sentido - '~
técnico formal, estd respondiendo a cdnones prestablecidos , pero debe tener al- -
go que decir . Un producto artistico no puede separar la forma del contenido (no -
siendo asf para su andlisis) la forma se traduce en una estructura y manejo del -
lenguaje, ya sea musical, pictérico, cinematogréfico, este dltimo,por ejemplo, ba~ -
sa la forma en que siempre hay que tener en cuenta que se estd dirigiendo a un es-~
pectador que no se mueve como la imagen; de ahf lo fundamental de la sincronfa -
entre movimiento de camara y de actores, de la importancia de conservar un eje,de =

la relacién entre imagen y audio, atcétera, todos ellos son cdnones prestablecidos



o disefiados para el trabajo artistico, pero por otro lado, se maneja un tems, un -
contenido, algo que a través de los elementos formales le estd llegando al especta-
dor. No se puede separar forma y contenido ya que por ejemplo, el mensaje puede -
estar bien definido, puede incluso involucrar un contenido profundamente revolucio-
nario, pero si la obra artistica no posee una estructura continua, si no utiliza la
forma del lenguaje artfstico el mensaje no va a llegar al espectador, este va a re-

chazar un mensaje que no corresponde a su forma de entendimiento, de aprehensidn.

El arte como una instancia superestructural guarda cierta autonomia, pero su de- -
terminacién se di como resultado de la relacién de las instancias econdmica, poli-=
tica y social, de ahi que se explique el surgimiento de estas manifestaciones, el -
Estado y la clase dominante pretenden invadir todos los espacios de la expresidn -
cultural de los hombres, pero la reproduccidn ideoldgica no es mecénica, aunque el

proyecto burgués de comunicacidén es el de abarcar y absorber todos los espacios de

expresidn artistica, no puede llegar a ello porque el hombre como ser social puede

estar determinado por la ideologia dominante, pero es un ser pensante, que tiene la
capacidad de cuestionar, de crear, proceso que logra cuando lo hace conciente y ha-
ce conciente su papel social aunque sea sSlo en los limites de la comunidad en la -
que vive.

Dentro de este margen de autonomia se da el arte comprometido, el cual difiere del

arte realista, Hadjinicclau lo describe claramente al afirmar que '...por una parte,
toda imagen es realista puesto que corresponde a 'una realidad', la manera en que -
una clase social o fraccion de clase ''ve'' e! mundo y asi misma. En este caso, la no
cién de realismo no quiere decir absolutamente nada, si la nocién de realismc tiene
sentido, €ste no puede ser sino metafdrico: los realistas serian en este sentido -
las obras que corresponden a las clases de la sociedad que son las clases progresis
tas en relacién a su &poca'. (43),

De ahi que se retome el concepto de arte comprometido, aquel arte que cuestiona la
sociedad en que viven los hombres, que se revela contra ella desde temitica hasta -
técnicamente y que es capdz al mismo tiempo de recuperar formas y contenidos de o--
bras artisticas que los preceden, por ejemplo elementos tan sencillos como rezupe--
rar la aplicacion del color, de cierto lenguaje y c6digos musicales, los adelantos
técnicos en luz y sonido, las técnicas de montaje y edicidn, etcétera.

"Numerosos artTstas que hoy comparten la conviccién de que la realidad moderna -
nada tiene que ver con los clis@s existentes, que es necesario descubrir las nue--
vas situaciones caracteristicas de nuestra época y crear un fondo de imigenes nue--
vas, poderosas, originales, Eisenstein, Maiakoviski, Chaplin, Kafka, Brecht, Joyce,

O'Casey, Makarenko, faulkner, Leger, Picasso son algunos de los investigadores mis



eminentes en este dominjo... En el acorazado Potiemkip; Eisenstein descubrié una
realldad opuesta. Fuanda los cafiones aue apuntan hacia el buque rebelde

se apartan incpinadamente de su blanco, el espectador se siente sobrecogido por
la victoria de los hombres sobre el poder de cosas inanimadas. La libre decisidn
ce los hombres se comunica a los objetos. En esta &poca de inmenso poder mecdnico,
una de las grandes funciones del arte consiste en mostrar que existe la libre la -
fibre decisidn y que el hombre es capdz de crear situaciones que desea y necesita.

Tambi&n Chaplin, cor sus parodias grotescas de la vida cotidiana, sugiere esta vic
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toria,.en definitiva, la historia del hombre esciavizado sobre esta misma miquina®(4b).

El argumento que refuerza el papel y la posicién de estos artistas es que en el -
sistema capitalista,al arte no se le da el valor intrinseco de su fuerza social,
de la fuerza de trabajo invertida, etcétera, sino tiene el valor de una mercancia
a la que la clase dominante le da acceso.'En un mundo alienado en el que solo tie-
nen valor las cosas, el hombre se ha convertido en un objeto mas entre los objetos
...El cardcter fetichista de la mercancfa del que habld Marx se ha transferido al

hombre y ha tomado plena posecién de &1". (45)

Las obras artisticas se van conformando en funcidn de los cédnones que las preceden

donde la complejidad va en aumento de acuerdo al grado de avance de las ramas artis-
ticas , del desarrollo econdmico y la sofisticacidén de los instrumentos y materiales

que se requieren para su elaboracién, de acuerdo a ello se desarrolla todo un tengua

je, el cine es un ejemplo muy claro, donde las formas de lenguaje visual y sonoro

han ido condicionando al espectador.

El cine es m3s que una pelfcula con la capacidad de retener en un espac%o y tiempo

determinado a un individuo. El cine es una manifestacifn artitica y medio de comuni-

cacidn a la vez;'..mientras cada film es un sistema de significados ...,todos los

filmes juntos integran un sistema (el cine), con subsistemas (varios géneros y otras

clases de grupos)' (k6).

Los historiadores del cine coinciden que el origen es fundamentalmente experimental,

cientifico y en la medida en que se fue perfeccionando , fueron evidentes sus poten-

cialidades tanto creativas como enajenantes . La historia del cine se ha visto in-

fluenciada fundamentalmente por el cardcter mercantil e ideoldgico que se le ha dado

a ese sistema ce significados ,- ¥ por otro lado, por su capacidad expresiva

de - - ° hechos sociales y econdmicos.Este es uno de los objetivos de tratar di-

rectamente el cine pero con los conceptos precedentes de arte y cultura, el primero
porque el cine es un arte definido en los términos que se ha expresado el concepto
y cultural porque es un fendmeno en el que se ve inmerso en el proceso de la repre-

sentacidén de imigenes.
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El cine en general puede ser analizado desde muchas perspectivas , puede ser por -
escuelas (como son el neorrealismo italiano, el expresionismo aleman), por géneros -
{ el western, cine negro...), por cine de autor ( donde la caracterfistica - -
que sobresale es el director y el tratamiento que se hace de la pelfcula), o tam- -
bién por el conocido cine de estrellas difundido principalmente en Norteamérica - -
‘que es el cine que se destaca por los actores que trabajan en las cintas), en fin, -
son milltiples las formas de abordar el andlisis del cine. En este caso particular,
el estudio pretende llegar a tratar dos fendmenos fundamentalmente: 1., La situacién
del cine mexicano y 2. la participacidn en este contexto deuna escuela de cine don--
de estudian y han egresado personas que hacen un cine dentrgidél planteamiento sefia-
lado en el marco de referencia : la biisqueda de la expresidn artfstica y de recupe--
racion de elementos culturales.
En el sistema capitalista el &xito de una pelicula, el logro cinematografico, la --
promocidn y exhibicidn de la misma estdn contemplados fundamentalmente en dos nive~=
les :
- Técnico-formal: como la blsqueda de combinaciones cada vez m3s complejas tanto - -
técnica como estéticamente, ambos elementos est3in intimamente re--
lacionados con el avance tecnolégico, y
- Comercial: que consiste en recuperar el capital invertido  utilizando ademds
cédigos, recetas, argumentos ideologizantes suceptibles de manipu-

lacidn a través de la pantalla.

De una manera mas simple'...se dice que una pellcula es comercial cuando pon su con-
tenidn y su fomma nesponde a La heceta fradicional del entretenimiento cinematogrd--
fico: una histornia §dcil de comprenden, intenpretes conocidos, acciones espectacula-
hes, numonismo y buena dosds sentimental. Lo mas dmpontante de estos §ilmes ne es Lo
que. dice, 84no Lo que deja de decir, ya que con el cine podemos amplian o heducir --
Los Limites de nuesitra experiencdia humana y adquinin a través de el una imdgen neal
o distorsionada del mundoyde £a vida. Estas alternativas dependen de Los elemeatos se
Zecedlonados en su presentacidn para atraer La atencibn de La audiencia a costa de o-
thos que han sido omitidos" [47). Nos estamos refiriendo, particularmente , al cine
que independientemente del origen de su capital ( privado, estatal, sindical, inde-
pendiente) busca mercantilmente recuperar el monto del capital invertido. Estos -
son los productores que solo les interesa vender su producto.

El término comercial no es {nico ni lineal, ni hermético, hay pelfculas como se sefa-
lard hechas comercialmente vy dentro de la estructura industrial , tanto nacionales

como extranjeras , que formal y temdticamente plantean posiciones criticas, analfiti-
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cas , progresistas, incluso concientizadoras politica y socialmente y en casos re- =
valucionarias como tambi&n hay pelfculas hechas independientemente o en algunos = -

paises socialistas que son meros instrumentos ideoldgicos de dominacidn. -

Cualquier pelfcula tiene que recorrer tres &tapas: produccién, distribucién y exhi--
bicién. En paises como los de América Latina, el proceso de produccidn, distribucién
y exhibicién depende de su asociacién con los grupos de poder y los monopolios, in-
cluso la eleccidn de los temas que contendrdn las pelfculas estdn supeditados a la -
aceptacidn de las instituciones u organos que otorguen créditos, mis que en el &rea
de produccién las grandes empresas se han preocupado por controlar las distribuido--
ras, como una forma de controlar el producto y con mds posibilidades de recuperar -=-
los capitales invertidos.

Para dar una idea de lo que representa el proceso de elaboracién de uﬁa peticula - -
los costos pueden dar una idea geperal '... datos ofrecidos por los grandes monopo--
lios norteamericanos del cine como la Metro, la Fox, La United Artist, estiman que -
en los Estados Unidos el costo promedio de una pelfcula es de unos 16 y medio millo-
ries de dolares' (48). Tales costos demuestran que para que una pelTcula represente
ganancias debe expanderse hacia el mercado exterior, pero por encima de los costos -
~recuperacidn esto responde a una politica de dominio imperialista norteamericano. -
Por ejemplo, la pelfcula del “Extraterrestre' tuvo una ganancia en taquilla en -- -
E.U. y Canada de 22,567 millones de d6lares, ocupando el lugar nimero 21 en 1983 con
forme a los beneficios (%) . En México, esta pelicula ocupd el primer lugar en este
mismo afio con una ganancia en taquilla de 279,700 millones de pesos, en este -
afio la pelfcula mexicana que obtuvo mayores ganancias fué la del "Bolero de Raquel"
( producida hace 28 afios) con una ganancia en taquilla de 44,400 millones, ocupan- -
do el quinto lugar y distribuida por una empresa norteamericana: La Columbia.(*¥) -
La polftica norteamericana desde finales de la Primera Guerra Mundial con respecto a
Europa, Japdn y otros paises subdesarrollados consistié precisamente. en abarcar to--
dos los mercados posibles tanto en el irea de produccién como de distribucién.

Lo que implicd para algunos paises poder acelerar su cine nacional, creando un len-

guaje cinematogrdfico propiojel hecho que Estados Unidos se expandiera hacia Europa

*) Revista anual "WARIETY'", 78th. Show Business annual, Ringling Bros. Inc., 1984
{**) Revista '"CAMARA NACIONAL DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA", N. 28, Mex. junio
1983.
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despuds de la Segunda Guerra principalmente permitié que estos paises fortalecieran su

nercados nacional y extranjero, tal es el caso de México y Argentina; y por otro lado -
esto también propicid la asfixia de las industrias cinematogrdficas de otros pafses, co
mo fue el caso de algunos de Europa. En ambos casos Estados Unidos termind imponiendo
sus criterios en el 3rea de cine comercial, situacién que a pesar de que cada pais ha--
ble de un desarrollo se impuso que la realizacidn de peliculas se "americanizaran" en -

forma y contenido.

En la actualidad ante la presencia de Estados Unidos en este &mbito no extrafia que -
"... los grandes nombres del cine europeo puedan asociarse a las grandes compafifas yan-
quis. Visconti, Fellini, Scola, Losey, Bergman y otros distribuidos por la Warner, -
United Artistis, Columbia, C.1.C. ,,. tampoco debe olvidarse que muchas veces las gran
des compafifTas norteamericanas controlan los derechos exclusivos de ciertos artistas de

fama internacional. Lo que significa, para poner un ejemplo concreto, que bara ver -
una pelfcula de Cantinflas los mexicanos tienen que negociar con la Columbia" (49). -
Una de las caracteristicas del cine comercial latinocamericano es su dependencia ideolé-
gica y artTstica de los modelos norteamericanos y europeos (Se excluye Brasil de toda -

general izacién).

En este medio los paTses subdesarrollados estén sometidos a expresar cada vez menos su
realidad y cultura. He aquf pues, la importancia de distinguir entre el cine como base
para las posibilidades creadoras de una nacién y el cine como una capacidad potencial -

para convertirse en un medio de enajenacidn piblica.

El cine posee un lenguaje que el espectador va traduciendo en la medida en la que se -
acerca a su vivencia cotidiana, o en la medida en la que se familiariza con ese lengua-

je ircorporandolo como parte de su cultura.

"'La imdgen cinematogrdfica, asi como los enunciados visuales fijos, no es un espejo de

fa realidad, no es su analogo. Hay cédigos perceptivos,\cédigos de reconociniento y -
cbédicos icdnicos por no mencionar sino algunos que se absorben con la educacidn social

y que constituyen los instrumentos con los cuales se da una de las razones de nuestra -
insistencia en la necesidad de un buen cine nacional, ... poraque cada sociedad tiene -
sus propios cddigos que pueden llegar a diferir en mucho de los de otras sociedades. -
Si todo el cine que se ve es extranjero, se pierde, aunque sea insensiblemente, autono-

mia cultural® (50).
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El lenguaje cinematogr&fico es una forma de comunicacion compuesto fundamentalmente -
por tres planos: "el representativo (lo que se dice), el expresivo (como se dice) y e!
apelativo (para que se dice) ‘este también es utilizado y, aunque no indica nada, busca
provocar una reaccidn en el espectador que, contradictoriamente, puede ser pasividad y

enajenacidn en algunos casos y, en otros el despertar de la conciencia® (51).

El lenguaje tradicionalmente utilizado en el cine comercial, particularmente 21 cine co
mercial norteamericano, que viene a México ha condicionado al piblico consumidor a una
forma de contar una historia, a como se estructura la trama, a la presencia constante -
de un herde o herdina que invariablemente justifica la existencia de las instituciones,
el orden, la religidn, el sistema social a pesar de que ''luché contra la ‘'injusticia y
la maldad', lenguajes reforzados por los programas de televisién; la historia siempre

es la misma.

Este es uno de los obsticulos a superar por un cine propiamente nacional, en este caso

el papel de los cineastas como intelectuales es utilizar el cine como un instrumento de
rescate cultural y de creacidn artistica que beneficie a las clases dominadas abriendo-
les perspectivas de informacidn y cuestionamiento, de sensibilidad y conciencia ante la
problemdtica social en lugar de unificar a la poblacidn bajo patrones de 'estilo de vi~-
da americana' y como en el caso de México se justifican los vicios y la corrupcidn del

sistema capitalista; oue en lugar de "humanizar''y justificar al "mil usos'' se cuestio-

ne al sistema que provoca el hambre y la miseria.

Pero este es un tipo de cine, hay mucho mas alternativas en la actualidad '... hemos -~
llegado a un cine realizado por opcidn al margen de! Sistema, a un cine que procura con
cebirse desde las necesidades de crecimiento y liberacidn popular, para volver al pue--

blo por medio del uso de sus organizaciones mas representativas (52).

En MExico, este tipo de cine se ha llevado a cabo no sélo al margen, sino ademis dentro

del mismo sistema, en ocasiones a pesar del mismo.

Esta ha sido una profunda revolucidn, particularmente en América Latina, es un cine que
carece de espacios de exhibicién comercial, donde en ocasiones falta desarrollar el len
guaje cinematografico y en otras hay una fusién expresidn artistica, forma y contenido.
Paralelamente, numerosos artistas se levantan contra el cine enajenante, en busca de -
nuevas alternativas de cine y de vida, buen ejempio de ello han dado algunos trabajos -
independientes e industriales norteamericanos, brasilefos, colombianos, cubanos, argen-

tinos y mexicanos entre muchos otros,
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El punto de partida, asi como se dijo con el arte, no son los elementos técnicos, el -
formato en que se realice la pelfcula, las categorias de corto o largometraje, blanco v
negro o color. Si bien son elementos que deben tomarse en cuenta ya que no hay que a- -

bandonar la preocupacidn por desarrollar lenguajes expresivos, esos no son el punto dc

partida. ‘*'Los valores del nuevo cine surgirdn con la validéz de sus ideas, de la origi
nalidad de su lenguaje y sobre todo, de la utilizacidn cultura y politica que del mismc

se haga, sea realizado en 8, 16 o 35 mm., dure cinco minutos o dos horas' (53)

'"No hay en América Latina espacio ni para la espectacidn ni para la inocencia. Una y
otra son formas de complicidad con el imperialismo. Toda actividad intelectual que no
sirve a la lucha de liberacidn nacional es faciimente digerida por el opresor y absorbi-
da por el gran pozo séptico que es la cultura del sistema. Nuestro compromiso como
hombres de cine y como individuos de un pais dependiente no es ni con la cultura univer-
sal, ni con el arte ni con el hombre abstracto, es ante todo con la liberacién de nues--

tra patria..." (54)

El ejemplo mas claro de este cine es el que han hecho los grupos de cineastas indepen- -
dientes norteamericanos, la guerriila colombiana, peruana, hondurea, salvadorefia, guate
malteca donde carecen del lenguaje cinematografico''holiywoodense'’,su Ienghaje esta basa-
do en el mensaje que se quiere transmitir, donde en la medida en la que se carece de -
equipo profesional especializado se tiene que recurrir a la creacién de la forma, a la

creacion del lenguaje, planteamiento valido fundamentalmente en el proceso inicial de -

realizacién cinematogrifica. : -

Paradéjicamente este es parte del cine que se estdn planteando los grupos que se oponen
a la utilizacién ideoldgica mercantil del cine en el sistema capitalista, pero no es el
cine que se ve en las salas de exhibicidn, en la televisidn, lo que se ve en estos me---
dios es la representacién ideoldgica de los intereses de la clase dominante. En estfe
sentido hay que fenen cuidado con decin que todos Los materiales §{lmicos que se ven a -
través de Los medios de comunicacibn son de este tipo, £La premisa de Las contradiccio--
nes sociafes de La que se partdi6 en un piincipio, siempre estd presente. Es esa dnstan
cia del ante y de Los medios de comunicacidn que como resultado de £a <nternrelacidn dia
Léetica de Las instancias da f£a posibilidad de que como en ef caso de fa educacidn, se -
presenten peliculas (que en bastante menor proporcibn) estdn mas cerca de cuestionar el
Adstema sociak que de su heproducedibn en el sentido de enajenacién.



27

Es en este casc fundamental, entender que el cine es una de tantas instancias que se

pueden utilizar para crear conciencia, no es la iinica, ni el cine va a hacer la Revolu-
cidn, ni la c3mara es una ametralladora' ... la c3mara puede usarse como una forma de -
acompafiar un proceso; pero sin la ilusién idealista de que con esa cimara vamos a trans
formar la realidad, y sobre todo esa realidad objetiva, externa a nosotros. Otra cosa
pudier. decirse del cambio de una realidad interna, de una realidad subjetiva... Es

decir, el cine como transformacidon interior, que después obviamente se reproduce tam- -

"
bién en el exterior ... (55),

El mismo autor, Fernando Birri, uno de los cineastas mas persequidos en Argentina, afir

ma acerca de Ta utilizacidn del lenguaje del cue se ha dado a !lamar nuevo cine latinoa
méricano, el cual estd obligado a crear nuevas formas de lenguaje, pero al mismo tiempo

hay que apropiarse del lenguaje del "Cine de evasidn", en sus pafabras: "tfenemos que -

apropiannos de fodos Los Lenguajes posibles para expresan nuestna verdad revolucionarnia"
{56).

En resumen:'Los cineastas tienen el deber de, con su agudo talento puesto al servicio -
de la revolucién latinoamericana, extraer de nuestra realidad agresiva y plena, lo suge
rente, lo inquietante, lo provocador de imigenes poéticas ... Nuestro nuevo arte, es--
tremecido y actuante, comprometido y urgente serd imaginativo y poético en la medida en
que se grabe nuestra vida con ardor y furia, con suefios y esperanza, con visién optimis
ta de lo venidero " (57)

Nos hemos referido a varios tipos de cine, a varios niveles de acercamiento a la cultu-
ra, a la problemitica econdmica, politica y social, y todos y cada uno de ellos cobran

importancia frente al contexto histdrico en el que se encuentran, el cine mexicano por

ejemplo coyunturalmente en las décadas 30 y 40 fue profundamente progresista y sin em-~
bargo en la década de los 70 el cine de aquella &poca es una justificacidn politica de

lo que "un d7a fue', y se quiere hacer un cine como el de entonces, cuando las circuns-

tancias histéricas difieren. Pero refiramonos al cine mexicano un poco antes:
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CAPITULO 11
CINE EN MEXICO

LSe puede hablar de cine mexicano?: S{, desde sus origenes, a partir de 1890, el cine me
xicano desarrolla un lenguaje propio; desde la época del porfiriato hay un elemento que

distingue a este cine del resto del mundo: mientras que las pelTculas extranjeras mostra
ban sucesos relevantes sin apegarse a una cronologfa y ubicacidn geogrédfica, el cine que
se hacla en México era esocecialmente riguroso para filmar acontecimientos, buscando ape-
carse a la realidad, preocupandose por un wmstaje crondlogico y geogrdfico, planteamiento

ue se fortalece en el perfodo revolucionario.
q P

La gvo]ucién y desarrollo del cine siempre ha estado determinado por las instancias que

lo rodean. El origen del cine en México se puede ubicar en 1896 con la primera sala de
exhibicién donde se dan a conocer asi, las tres principales figuras de la cinematograffa:
Lumiere, Edison y Mellies. En esta Epoca se comienza a hacer cine documental. En -
1910 se inicia el periddo de los filmes de argumento con “El grito de Dolores'. Duran-
te 1922, mientras en México se producen 10 peliculas al afo, el cine norteamericano -
croduce de 500 a 700; en esta &poca los norteamericanos van desplazando su poderfo hacia
Europa y asfixiando al naciente cine mexicano, en una competencia insostenible. ., " Las -
peliculas de Hollywood cambian el gusto del pGblico "a fortiori'', gracias, por una parte, :
a su evidente alto nivel técnico y ''comercial' y, por otra, a la situacidn ventajosa que
su sistema de distribucidn le proporciona. En la década de los veinte, la situacidén -
del cine mexicano es precaria y los films se producen esporadicamente. El cine sonoro,
que irrumpird en México en los comienzos de 1928 planteard nuevos problemas y nuevas -

perspectivas' (58).

Es hasta 1929 que la produccién de cine sonoro se generaliza en E.U., las ventajas para
los pafses como México, es que el piblico no aceptaria didlogos en otros idiomas, que di
ficilmente podrian ir subtituiados ya que sdlo una parte minima de pobliacion verfa las -
pelfculas en razén del alto grado de analfabetismo, pero E.Y., al mismo tiempo comienza -
a producir peliculas haciendo replicas exactas s6io que habladas en otros idioras, "Ante
tal competencia, los comienzos del cine sonoro mexicano son muy dificiles y la falta de
un equipo técnico adecuado contribuye a que la primera pelfcula nacional sonora, 'Mas -
fuerte que el deber!, resulte un casi completo fracaso. Es la Gnica que se produce en

1330, En 1931 se hace otra, "Santa', ya con mayor éxito y, en 1932 se realizan G‘I(59).
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El resultado es que para saldar el nroblema de duplicar las pelfculas, los preductores
norteamericanos prefieren invertir directamente en México, Para 1933 se producen 21

pelfculas y para 1937 se hacen ya 38 pelfculas.

En 1937 es cuando se considera el gran salto del cine mexicano '"E1 cine mexicano se -
transforma de artesania en industria, una industria que llegar3d a contar entre las mas -
importantes del paTs. Ello lo hace en gran medida, el éxito de un film , "Alla en el -
rancho grande'', que marca la culminacién de un género que ha podido desarrollarse gra---
cias al sonido: la comedia folklorica"(60). De ahi que el mercado natural de este ti-

po de cine mexicano sea el piblico de habla hispana,

En la década de los treinta surgen importantes directores en el cine mexicano: Boytler,-
Jose Bohr, Fernando de Fuentes, Miguel Zacarias, Juan Bustillo Oro, Juan Orol, Alejandro
Galindo (ya para 1938) Emilio Ferndndez (como actor), Chano Urueta (director gue ha fil-
mado mis pelficulas en la historia del cine sonoro mexicano); es en esta &poca {1931) que
Einsenstein pasa algunos afios en México filmando un proyecto que nunca se pudo montar; -
como actores se comienza a ver las figuras de Arturo de Cordova, Cantinflas, Pedro Armen
darfz, los hermanos Soler, Joaquin Pardave, Sara Garcfa y muchos mas. Epoca en la que

se filman pelfculas como '"Redes'!, producida por la SEP y dirigida por Fred Zinnermann.

En ..Redes se dan por primera vez los elementos considerados como ideales, necesarios pa
ra el buen cine nacional; por una parte, un contenido social combativo que reivindica lo
popular sobre la base de cierto culto plastico a lo indigena y a lo primitivo; por ia -
otra una visi6n casi hierdtica de la realidad, por la que parece sugerirse el imperio -
eterno de la naturaleza. En todo ello es evidente un parentesco con los temas y formas
de las corrientes mds avanzadas de aquel tiempo en la plastica, la misica y demds artes

mexicanas/(61)

Es hasta 1942 que se produce la primera pelicula mexicana a colores dirigida por Fernan-

do de Fuentes, titulada '"AsT se quiere en Jalisco'.

Para no hablar de la '"Epoca de Oro'' tan gustada por los discursos oficialistas y justifi
car la necesidad de 'renovar el cine nacional'' como el de ''aquellos tiempos' hemos de de
cir que tanto la presidencia de Lazaro Cardenas, como la Guerra Civl espanola, como la -
primera y segunda guerra mundial, entre muchos otros factores permiten el desarrollo del
cine nacional y su expansién hacia el mercado exterior (bisicamente latinoamerica, E.U.
y Espafa). El cine se transforma en una de las industrias mds importantes del pais y -

una fuente considerable generadora de fuentes de trabajo. En este sentido la cercanfa
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con E.U. promueve la utilizacidn de la tecnologfa mas actualizada obteniendo un nivel -

técnico competitivo con el resto del mundo.

YA partir de 1945 empiezan a plantearse serios problemas. Se forma, el 3 de marzo del
mismo afio, el Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematogrifica de la Repiibli-
ca Mexicana. Ese sindicato se subdivide en varias ramas: la de los actores, la de di--
recto-es, la de autores y adaptadores, la de técnicos y manuales, la de filarndnicos, -
etc...'?nilo que se refiere a la seccidn de directores ... De 1938 a 194k debutaron en
el cine nacional sesenta y nueve directores. Es indudable que entre ellos habia muchos
advenedizos, improvisados, impuestos por el capricho de la estrella, el productor, etc.
La Seccién de directores, con el pretexto de impedir tales abusos, pone una serie de -
abstdculos casi infranqueables a quienes desean obtener ingreso en su seno. Asi de ~
1945 a 1954, sélo debutan catorce nuevos directores. Es evidente que, de tal manera -
se elimina la posibilidad de que los improvisados tengan acceso a la direccién; pero, -
al mismo tiempo, se impide una renovacidn de valores... la mayoria de los directores, -
miembros de una mafia que ird reduciendo el nimero de sus integrantes a unos treinta o
cuarenta, hacen un cine rutinario y mediocre, en el que no es dado encontrar ya ni si--
quiera las virtudes de la buena artesanfa. En 1945 se producen 8% pelficulas. Pero -
zl afc siguiente se hacen 71 y, en 1947, 58. En estos dos afios el cine mexicano afron
ta una crisis que debiera ya advertirle el peligro. Pero una clara recuperacién en -
los afios siguientes (31 pelfculas producidas en 1948, 108 en 1949, 122 en 1950 y 101 en
1951), recuperacién producida por procedimientos viciosos en orden al financiamiento de

los films, impide que se tomen en consideracién los riesgos de tal estado de cosas'' -

(62).

Pero la politica en cuanto a los directores es fundamentalmente no el origen sino la -
causa de un problema muche mas profundo donde hay 3 factores, en este caso determinantes
en la historia del cine mexicano, donde las categorfas de estado, y monopolio se hacen

manifiestas’

- Lla participacién del Estado que a través del Banco Cinematografico otorga créditos -
para produccidn a aquellas pelfculas que considera redituables mas en té&rminos mer-~
cantiles que artisticos; al mismo tiempo la participacidén en cuanto a mediatizar los
conflictos existentes entre el monopolio de distribucién y exhibicidén controlado por
el norteamericano Williams Jenkins y sus socios mexicanos: Manuel Espincsa lglesias

y Gabriel Alarcén.
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- El fortalecimiento del monopolio Jenkins, que controla la distribucidn y ex-
hibicién imponiendo topes, porciento de ganancia para productos y lugares y fechas -
de exhibir, de esta manera controla la produccidn en la medida en que las politicas
de exhibicidn dictan que peliculas deben producir.

- Fin de la segunda guerra. Las condiciocnes de los pafses europeos no habfan permiti
do el desarrolio del cine de estas naciones, situacidn que es aprovechada por Esta--
dos Unidos para no sdlo ampliar su mercado sino ademds como un mecdnismo de penetra-
cién ide8logica y de justificacidn de su presencia al final de la guerra. Cuando -
termina la segunda guerra las condiciones econdmicas, polfticas y sociales promueven
un surgimiento cinematogrdfico con recursos escasos pero con una fuerza temdtica y -
social de acuerdo con el sentimiento de la poblacion europea. Tal es el caso de I-
talia, Francia e incluso de Alemania. Todo esto propicia que Estados Unidos regre-
se mds fuerte que nunca a sus mercados ''!naturales'': Latinoamerica. Y un elemento -

a tomar en cuenta es que los norteamericanos producen superproducciones y en color.

En México para la década de los cincuenta se siguen cultivando los géneros tradiciona--
les, en particular la comedia folklorica. Pero poéo a poco se va metiendo el melodra-
ma cabaretero. '"Santa y sus diferentes reencarnaciones (cabaretera, callejera, flor de
fango, aventurera, arrabalera, etc.) acabar3d triunfando sobre la madrecita del periédo
1931 -1938, la reina de la opereta (1933-1944) y la devoradora (1945-1951). Sara Gar

cia, Soffa Alvarez, y Maria FElix pese a todo su prestigio, cederdn en este periddo el

paso a Ninon Sevilla y Meche Barba " (63).

De este periddo los directores que dan una esperanza al cine verdaderamente nacional -

son: el Indio Ferndndez, Julio Bracho, Fernando de Fuentes y Alejandro Galindo.

A partir de 1950 1a produccidn anual de pelfculas est3 oscilante pero ante un descenso

manifiesto: de 98 pelfculas producidas en 1952 se llega a 61 en 1960,

En la década de los cincuenta es fundamentél considerar el fendmeno televisivo que se -
presenta como una instancia competitiva para el cine, que no se habfa dado en cuanto al
radio porque carece de la produccién de imdgenes: 'el surgimiento de la televisidn, vie
ne a provocar conmociones intensas en la estructura de la produccidn internacional. La
television empieza... a desplazar al cine como especticulo de masas, reduciendo el nime

ro de espectadores en las salas cinematogrificas * (64).
)

La situacién del cine que se experimentd en la década de los cincuenta influyd en la -

proliferacién de estudios cinematogrdficos y su funcionamiento eficaz como los CLASA, -
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Los Cuauhtémoc, Los Tepeyac, Los San Angel, Los Churubusco Azteca y Los América, poste-
riomente sdlo quedarén los 3 Gltimos: Los San Angel en manos de Azcdrraga, Los Churubus
co los adquirid el Estado en 1958 y Los América controlado por el monopolio de exhibi--

cién.

Al respecto estos dltimos ‘... con el propSsito inicial de elaborar pelfculas para tele
visidén y corto metraje, nacieron en Octubre de 1956 los Estudios América. Pronto sin

enbargo, aprovechando el costo de produccién m3s bajo que los Estudios América represen
taban en comparacién con los Estudios Churubusco ( por motivos de la contratacidn sindi
cal), la produccién se encamind a la realizacidn de pelfculas de episodios, que en rea-

lidad son largo metraje disfrazado”(65).

La diferencia en este caso entre los Estudios Churubusco y América es que en los prime
ros se producen largometrajes en base a un decreto presidencial de 1945, donde se auto-
riza la exclusividad de! largometraje a los trabajadores del S.T,P.C.R.M. y los Estu- -
dios América son los que producen cortometraje y comerciales y controlan a todos los -
trabajadores de distribuicoras y exhibidoras. En el primer caso Estudios Churubusco -
contrata por peliculas a trabajadores del $.T.P.C. de acuerdo al tiempo que durard la -
produccién, lo que origina un costo mds alto ya que el trabajador permanece sin ingre--

sos el tiempo en el que no hay pelfcula.

En los Estudios América se pagan salarios fijos anuales independientemente del ndmero -
de pelfculas que se realicen. Es interesante hacer notar que en la medida en la que es
tos estudios no pod7an producir targometrajes, producian cortometraje pero como capitu
1o tal es el caso de las multiseries de '""Chucho el Roto'" que eran como las series de -

tele-novelas.

En el dmbito de la industria cinematogrdfica se dan dos fendmenos que determinzn la de-

cadencia en esta época .

1.- la escisidn del Sindicato en STiC y STPL, el primero nace en 1939 controlando las
distribuidoras nacionales y extranjeras, asi como la produccidn exciusiva de los -
Estudios América. El Segundo (STPC) se constituye en 1945, desde su origen con--

trola toda la produccidn industrial de pelfculas hasta que se fraccionan partes -

(%) En la industria cinematogradfica existen dos tipos de producciones; pelfculas de -
largometraje, mediometraje y las de cortometraje; esta clasificacidn va de acuer-

do a la duracién de ta cinta.
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dando asf origen a la divisidn entre trabajadores de Estudios Churubusco y Los Amé
rica.

2.~ El fortalecimiento cada vez mayor del monopolio de exhibicidn.

Detengdmonos un poco en el segundo fendmeno: la distribucidén y exhibicidn: Desde la -
presidencia del General Avila Camacho el control de la distribucidn y exhibicién lo -
constitufa una fusidn del Estado con una empresa conocida con el nombre de Inversiones
de Puebla, S.A. (propiedad de Williams Jenkins, Manuel Espincsa Iglesias y Gabriel Alar
cdn). Hay paralelamente un numeroso grupo de productores y exhibidores independientes
que apelaban por un lado al libre comercio y a la participacidn organizativa y neutral

de parte del Estado, crefan en la legitimidad y validez de las leyes.

En estas condiciones nace la Compafifa Operadora de Teatro, donde participa el Estado, -
el monopolio y asociados son los accionistas mayoritarios. Si Jenkins para 1946 con--
trolaba todos los cines de los Estados de Puebla y Veracruz para 1951 controla a tra--

vés de €.0.T. 14 estados con ingerencia en el resto.

Con Manuel Avila Camacho (1940-1946) se da el campo propicio para que Jenkins avanzara
en el monopo]iof“su asociacion por afios con el sefior Romulo 0'farril en otros negocios
en sociedad con Jenkins, creando la mas potente estacion de televisién en México, que
después se extenderfa en sociedad con Emilio Azc3rraga, profugo del cine y refugiado en
la tlevisidn' {66) ya que Azcdrraga forma con anterioridad el circuito ''Cadena de Oro'
pero con la competencia con Operadora de Teatros, empieza a sufrir pérdidas; C.0.T. a--
menaza a las distribuidoras norteamericanas como la 20th. Century Fox, Paramount, Uni--
versal, etc. para que no distribuyeran a Azcdrraga y se les ofrecid un 5% mas del por--

centaje ordinario. ''Cadena de Oro'' termina siendo vendida a Gabriel Alarcén.

Con Miguel Aleman (1946-1952) el monopolio se fortalece y el entonces grupo de producto
res independientes conocido como la Asociacién Nacional de Productores, que hasta el mo

mento habia luchado férreamente contra el monopolio, es controlada por este mismo.

Desde 1945 el monopolio se niega a distribuir y financiar la produccién de pelfculas de
caricter educativo cultural e histrico ya que argumenta. que no son escuelas o univer-
sidades, planteamiento que da idea de la concepcidn que se tiene de hacer cine: temas -
que atraigan y producciones r3pidas y baratas. En esta época no sélo los productores
independientes, sino la misma prensa denunciaba la situacidén que se comienza a manifes~
tar. Miguel Contreras Torres director de cine desde la época muda, mas conocido como -

hombre honesto y luchador que por la calidad de sus peliculas, piGblica un libro nunca -
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reeditado, donde se plantea la situacién del cine de la época; de ahi se extrae un

artTculo publicado en la Revista '"Todo' en el afio de 1950, cue dice lo siguiente:

‘'... No es menester ahondar mucho para llegar al fondo del problema; basta con asomar -
la narfz un poco para percibir la descomposicién que existe en nuestra industria filmica,
Es tal la fetidez, que francamente acusa a una descomposicidn que pronto serd general si

no intervienen quienes por ley corresponde intervenir: ... la existencia del monopolio -
de la exhibicién cinematogridfica encabezado por los sefiores Guillermo Jenkins, G. Alar--
cén, M. Espinosa I., y Luis R. Montes, quienes constituidos como dictadores y violando -
abiertamente nuestra Constitucidn que prohibe todo género de !''trust'' imponen sus leoni--
nas condiciones a los productores que se ven impelidos a filmar peliculas de baj(simo -
costo y peor factura, porque los bajfsimos porcentajes ''otorgados’' a los productores del

monopolio de exhibicidon hacen nugatorio todo esfuerzo para invertir las fuertes sumas -
que damanda la produccién de pelfculas de gran espectdculo que sean realmente exponente

de la capacidad de nuestros argumentistas y del temperamento y posibilidades de nuestros
artistas, cualidades ambas que estdn en consonancia con el grado de adelanto alcanzado -
por México en todos los ordenes. Es este anticonstitucional monopolio de exhibicidon el

que procediendo con un criterio estrictamente mercantilista tasa uniformemente todas las
pelfculas que los productores tienen para entregarle sGlo a ellos, a los de monopolio, -
para su exhibicién en los salones cinematograficos; ni la categoria de los artistas que
integran el reparto ni la calidad del argumento, ni el costo de produccidn son, a pesar

de su elocuencia, argumento para convencer a estos sefiores de que por elemental equidad

y hasta como estimulo para los productores, no debe darse el mismo porcentaje a quienes

producen pelfculas que realmente honran a nuestra industria filmica que a quienes sola--
mente guiados por el afan de lucro producen *‘churros'' en serie sin importaries un comino
el argumento, los artistas, la escenograffa, etc, etc. porque como su ''negocio', saben -
que para el cuadrilatero de monopolistas todo ''es puerco hasta la cola', y, en consecuen

'
cia lo mismo pagan por un '‘churro'' que por una buena pechulal(67).

El monopolio fija préstamos, intereses, cierra las plazas y mercados cinematogréficos, -
fija topes en las salas de los dfas que debe estar una pelicula y el porcentaje minimo -
a recaudar en las taquillas. El problema del tope es que si es una mala sala, con hora
rios no comerciales y sin publicidad, el plGblico va a ser poco y por lo tanto el tiempo

de exhibicidon no va a ser redituable, perjudicando siempre al productor.

Con el monopoiio apenas era posible recuperar el 30% 6 35% del costo de las peliculas y

adem3s sin la libertad de venderlas a quien las pagase mejor.
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Para 1951 las empresas importantes que operaban en el cine eran el Banco Nacional Cinema
tografico constituido en 1941, empresa paraestatal que se dedica a otorgar créditos, Pe-
Iiculas Nacionales que nace en 1347 con capital estatal y privado, se dedica:distribuir

el material fflmico financiado por el Banco en todo el territorio nacional; Pelfculas Me
xicanas, nace en 1945 con capital privado, estd dedicada a distribuir las pelfculas mex i
canas en el extranjero, para 1957 el socic mayoritario fue el Estado, su nivel de endeu-
damiento con el B.C. cada vez va en mayor aumento, esta Gltima empresa a través de una -
politica irracional fomenté la pérdida de mercados internacionales para las pelfculas me

xicanas.

En 1953 Xavier Campos Ponce dirige un estudio al entonces presidente Rufz Cortine$ donde
se afirma que el cine mexicano, '... se encuentra en situacidén muy critica, pues la pro-
duccidn libre se reduce a poco mas de una decena de peliculas al afo, filmadas por tres
o cuatro grupos aislados de capital mexicano y por el Banco Nacional Cinematogrédfico. -
El grueso de la produccién lo controla el Monopolio Jenkins o las 8 empresas hollywooden
ses, que se han apoderado también de la distribucidon y salas de exhibicidon, a través de
Operadora- de Teatros, la Cadena de Oro y en los estados, por los hermanos Espinosa lgle
sias y el Circuito Alarcén... tanto Jenkins como las productoras de Hollywood, han crea-
do y patrocinado empresas filmadoras con bandera mexicana como la Columbia, que amenazan
con desplazar a los pocos inversionistas autenticamente mexicanos. Ademds en el momen-
to de exhibir las peliculas, estas productoras reciben la preferencia, tanto en salones
principales, de mayor capacidad y con fechas de estreno y temporadas mas favorables para
la recaudacidn de ingresos. Mientras tanto las pelfculas mexicanas, tanto de las empre
sas independientes como del Banco, distribuidas por '"Pelfculas Nacionales... reciben las
peores fechas y salones, o quedan 'enlatadas' por tiempo indefinido, con el pretexto de

ue son 'malas' o ''peores'!, alin cuando sean superiores a las producidas en Hollywood' -
p ’ p p

(68).

En 1953, cuando se acepta la ley cinematogrdfica (ley promulgada desde 1949) el monopo--
lio se ampara contra la disposicién que decretaba que se debfa exhibir en todos los ci--
nes el 50% de pslifculas mexicanas, alegando atentaba contra el libre comercio consagrado

por ia propia Constitucién. Amparo que hasta la fecha sigue en vigor.
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Demos una idea de lo anterior mostrando el porciento de peliculas nacionales estrena-

das con respecto al total de estrenos de 1950 a 1970.

Pelfculas estrenadas en el Distrito federal.

ARO, TOTAL ESTRENOS /{3
1950 395 26 %
1951 366 by %
1952 b2 22 %
1953 376 22 %
1954 385 22 %
1955 391 22 %
1956 403 21 %
1957 334 26 2
1958 385 26 %
1959 Loy 27 %
1960 Lyt 24 %
1961 Lok 25 %
1962 427 29 %
1963 336 1h %
1564 304 17 %
1965 330 5 %
1966 263 21 %
1967 293 16 %
1368 335 ., 20 %
1969 364 21 %
1970 328 25 %

Fuente. p. 49 - 50 EIl Cine Mexicano .. tesis inédita.



37

En 1960 el Estado Mexicano, ante la presidn de la prensa y tos grupos independientes
y ademds con la jdea de fortalecerse ante el monopolio arrenda los dos grupos mas im-
portantes de compafiias exhibidoras en el pais: la Compafifa Operadora de Teatros (de -
1a cual era socio) y de la Cinematografia Cadena de Oro, S.A. Al respecto Miguel -
Adelfo afirma que: "la resolucidn dada por el Estado al problema del Monopolio priva-
do en exhibicidn, no es prdctica ni acertada; ya que si con ella se trataba de dar u-
na solucion definitiva a la cuestidn; en vez de optar por arrendar las salas con cuo--
tas muy elevadas, las debié nacionalizar y en el Gltimo de los casos comprarias. -
Puesto que a como estd la situacidn actualmente, si al vencimiento, de Tos contratos
de arrendamiento los propietarios determinaran no renovarios y realizar nuevamente -
ellos la exhibicion comercial, se volverian a presentar nuevamente el problema con -
que se quiso terminar" (69). Por ejemplo s6lo de rentas, el Estado a través del Ban
co Nacional Cinematogrdafico pagaba en los afos 60s. 83 miliones de pesos al afio, ob--
viamente los rendimientos y utilidades eran bajisimos. En estos afios s6lo el 6.15%
de las salas que controlaba Operadora de Teatros eran de ellos, el resto eran alquila
das.

Es evidente pues que uno de los factores que ha determinado la lentitud de la evolu--
cion del cine nacional ha sido la participacidon indirecta o directa del Estado en la
produccidn, distribucidn y exhibicidn, dejando estas dos iiitimas instancias al menos
hasta los afios 70 en manos de la iniciativa privada, los cuales fuera de buscar desa-
rrollar un lenguaje cinematografico nacional y una optimizacidn en cuanto calidad bus
can el lucro abaratando 1a produccidn, y produciendo melodramas moralistas y al mismo
tiempo dando entrada a material filmico norteamericanc que les asegura una ganancia -
inmediata.

Paralelamente en los afios sesenta surge 1o que se dominard como el cine independiente,
donde se contemplaba "... la-reivindicacidn del cine de géneros, ¢l respelo al criti
co de cine, el reconocimiento del director y sus colaboradores, la distincién entre -
tema y argumento, el escripulo de los intelectuales para hablar de un arte tan esoté-
rico como los demds, la consolidacién y la programacidn coherente de los cine clubes,
el agudo conflicto de generaciones dentro de la industria cinematogrdfica, el interés
de las editoriales por los libros de cine, Tas exigencias de un piblico aterta, la -
formacion del Centro Universitario de Estudios Cinematogrdficos, el cambio de actitud
de las autoridades gubernamentales frente al cine y su censura " (70). Resultado de

ello son peliculas como "En el balcén vacio'de Garcia Ascol, "E1 despojo" (cortometra
je) de Reynoso y Rafael Corkidi peliculas realizadas con un costo bajisimo y al mar--
gen de los sindicatos de la produccion. El1 critico Ayala Blanco relata el aconteci-
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miento que da la posibilidad de anunciar un cambio en la industria filmica nacional:

"A fines de 1964 se publicd una convocatoria ins6lita: la seccibn de trabajadores de
técnicos y manuales del Sindicato de lrabajadores de 1a Produccidn Cinematografica de
la Replblica Mexicana organizaba su Primer Concurso de Cine Experimental de largome--
traj2. Todos los aspirantes a camarogrdfos, argumentistas, actores, misicos y direc
tores que rehusaban entrar a la industria cinematogrdfica o que habian sido rechaza--
dos nor ella, se constituyeron en equipos y buscaron financiamiento en sus ahorros, -
amigos y particulares o en productores independientes. Se recibieron mas de treinta
subscripciones ... Este lote puede ser dividido en dos grandes grupos:

1) ‘Laspeliculas realizadas por cineastas de formacidn universitaria, dedicados hasta
entonces a 1a literatura, al teatro experimental, a la critica de cine o a otras
disciplinas artisticas... )

2) Las peliculas de los escritores y directores de radio y televisidn y de los afi--
cionados, de 1os técnicos profesionales de la industria filmica" (71).

De ahi resultan exelentes peliculas como "La formula secreta" de Rubén Gamez, "En es-
te pueblo no hay ladrones" de Alberto Isaac, "Tajimara" de J.J. Gurrola, basado en un
argumento de J. Garcia Ponce, "Un alma pura" de Juan Ibaflez basado en un cuento de C.
Fuentes (donde se busca romper con los métodos tradicionales de la narracidn cinemato
grafica), "En el parque hondo” de Salomén Laiter, basado en un cuento de José Emiiio
Pacheco, "Tarde de agosto" de Manuel Michel también basado en un cuento de José Emi--
1io Pacheco, "Amelia" de Juan Guerrero basado en un cuento de Garcia Ponce.

Peliculas donde se destaca la biisqueda de Tenguaje, conocimiento del valor de las for
mas cinematograficas, en otros casos 1o que se encuentra es la utilizacidn de un len-
guaje directo, y mds aln la adaptacidén cinematogrdfica de temas literarios, particu--
cularmente mexicanos, importancia fundamental ya que no se trata de guiones improvisa
dos de acuerdo a las necesidades de 1a pelicula, se plasma una preocupacién manifies-
ta por la relacidn entre forma y contenido, en algunas peliculas se logra para el -
nuevo cine mexicano una adaptacion personal del ensayo literaric cinematogriafico. Se
hacen peliculas con la poesia de Ledn Felipe, con las obras pictdricas de José Luis -
Cuevas, Alberto Gironella, Vicento Rojo, Leonora Carrington. Proceso que ademds se
viene dando no sélo fuera sino dentro de la industria cinematogrdfica tal es el caso
de "Tiempo de morir" de Arturo Ripstein, basado en un relato de Garcia Marquez.

"E1 cine mexicano, que desde hace 30 afios es realizado por los mismos empresarios que
se conforman con minimos mercados semianalfabetos de Latinoamerica, auxiliados por in
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su probiema de continuidad sin dejar de caracterizarse como subproducto cultural. Los
vdstagos de Radl de Anda, de Rend Cardona (...) y de otros negociantes cinematografi--
cos, toman las riendas de caballitos y melodramas de infima calidad satisfecha. Pero
existen excepciones. Moral y estéticamente mas ligado a los animadores tedricos del -
1lamado cine experimental que al adocenado cine que los genera, jovenes como Arturo -
Ripstein (...) y Mauricio Wallerstein (...) mantienen una actitud contraria a la de -
sus compafieros de generacidn y clase social. ...Se rodean de algunes de los escrito-
res y técnicos mas preparados de México. Dirigen y patrocinan un cine mexicano ambi-
cioso; plantean a un nivel verdaderamente fecundo su problema generacional” (72).

En los afios setenta, la situacidn da un viraje; el Estado asume el control de la pro--
duccion, la distribucidn y la exhibicidn; es el accionista mayoritario del Banco Cine-
matogrdfico; a través de la Direccidn General de Cinematografia dependiente de la Se--
cretaria de Gobernancidn se controla el material filmico extranjero que ingresa al -
pais e igualmente las peliculas nacionales que van al exterior; los paises que no dan
cabida a las peliculas mexicanas tampoco podrdn exhibir sus films en el territorio na-
cional; el Estado al mismo tiempo adquiere los Estudios América y como se menciond an-
teriormente controla la exhibicifn a través de la Compafifa Operadora de Teatros; vor -
supuesto quedan grupos independientes de productores, distribuidores y exhibidores pe-
ro que su participacion estara determinada a las politicas estatales en corresponden--
cia, en gran parte, a los altos costos de produccidn y la carencia de canales de exhi-
bicidn. Es fundamentalmente durante la presidencia de Luis Echeverria que se incre--
mentan las producciones estatales. La industria cinematogrdfica se transforma pues,
en estatal, con la justificacidn de que el Estado le proporcionarda a la industria del
c¢ine una racionalidad, presuponiendo reorganizar la industria en crisis.

Desde mediados de la década de los cincuenta se comienza a hablar de un cine en crisis,
sin plantear analiticamente que la decadencia del cine mexicano no es de 2 § 5 afios, -
sino responde a un proceso ciclico, en funcién de 1a Yey de la oferta y la demanda que
los mismos industriales y el Estado establecieron hace mas de 30 afios.

La corriente de cine de autor que nace en Francia en los afios cincuenta y conocida en-
tonces como "politica de autores" se reformula en los afios 70s ... “pugnaba por darle

al director 1a importancia central que puede tener como creador artistico de una peli-
cula, lo que era por una parte una politica de valorizacidn estética, era ademds una -
politica promocional que fue elemento indispensable para el lanzamiento de cineastas -
de l1a Nouvelle Vague : Godart, Truffaut ., Resnais, etc... La politica del autor fue -
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sostenida en México durante los afios 6Us por varios criticos de cine para valorizar a
los cineastas, en contra de criterios burocriticos para la produccidn. Pero luego fue
retomada durante la primera mitad de los 7Js, en sus estereotipos principales hasta -
por algunos funcionarios estatales para justificar sus tdcticas de reemplazo de viejos
cineastas por unos cuantosawcuilosados.  Reemplazo que significaba darle una manufac-
tura mas actual, mas vendible, a las peliculas de la industria T(73).

Incluso se 1legd a manejar el argumento de que se debia producir arte, que "... el de-
sarrollo del cine como arte no tendrd otro 1imite que el talento creativo de los ci---
neastas" (74). €1 resultado fue un fracaso en esta pretendida fusién arte-industria,
pero este argumento constituyé uno de los rasqos mas importantes para la renovacidn -
del cine mexicano.

Uno de los objetivos planteados paralfortalecer el nuevo cine era conquista? mercados
tanto interna como externamente, se promovieron las peliculas renovando cuadros técni-
cos y directivos, se exhibian las peliculas mexicanas con preferencias, se promovid al
cine a través de festivales internacionales. Pretendiendo asi mismo modificar el con
sumo de peliculas nacionales en el pais, pero ..."mds que modificarse el consumo se mo
difico la produccidn resultado obvio de una utdpica estrategia nacionalista que siem--
pre estuvo subordinada a las estrategias norteamericanas para el mercado mundial de -
Tas peliculas " (75).

Esto no quiere decir que durante la década de los 70s todo el cine nacional tuviera un
cardcter de subordinacién con el cine distribuido por las compafifas trasnacionales nor
teamericanas; en este sentido hay que distinguir 1a estrategia imperialista de las em-
presas norteamericanas de las peliculas de ese pafs, por ejemplo, la Columbia distribu
ye desde pelicula de "karatecas" hasta algunas peliculas como "La guerra de Argel", -
esto no quiere decir que combatir la estrategia imperialista seria eliminar "todas" -
las peliculas, sino que lo que se destaca es la forma de distribucidn y exhibicidn que
despiaza del mercado al cine nacional mexicano. Igual que Peliculas Mexicanis distri
buye materiales tanto de ficheras como aquel cine documental y de ficcidn eminentemen-
te critico y analitico, el argumento que se discute en este caso es el hecho de que -
sean s6lo de ficheras las que se exhiben en las salas comerciales. Si hablamos de -
las peliculas producidas por el Estado Mexicano, no se puede afirmar que todas respon-
dan a un discurso oficialista - institucional, sino gue dentro del proceso dizaléctico
de 1a participacidn del Estado en fa sociedad se dan condiciones para poder llevar a -
cabo peliculas que propongan alternativas de lenguaje cinematogridfico y de temas que -
se acerquen mas a la problemdtica social de los hombres.
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Durante el sexenio de Luis Echeverria se incrementa la produccién filmica en la que in
terviene directamente el Estado, se abren posibilidades para nuevos técnicos y direc-
tores de cine, y el cine hecho en el pais encuentra espacios comerciales de exhibicidn,
iguaimente, el cine independiente que se deja visTumbrar desde los afios 60s., manifies
ta en esta época una alta calidad temdtica y artistica, que a pesar de que carece de -
espacios comerciales de exhibicidn, se dan las condiciones para su desarrollo; paradd-
Jicamente en el sexenio donde M, Lopez Portillo dirige los cauces del cine mexicano se
incrementa la participacion de los hasta entonces asustados inversionistas privados, -
pero para volver a producir 1o que bien se conoce como "churros". " De tal manera que -
en 1978 se hicieron 104 peliculas, a diferencia de las 83 hechas en 1977 y de las 45
hechas en 1976, afio de la mayor participaci6n estatal en la produccidén" (76). Duran~
te la época de mayor participacidn estatal se dieron dos tendencias de l1a inversidn -
privada, por un lado no se invertia por temor a que el Estado no permitiera la exhibi-
cidn, enlatara o censurara la pelicula y por otro lado, Ta presencia de aquellos inver
sionistas que se apropiaban del producto cinematogrdfico, a través de la exhibicién -
sin necesidad de invertir ya que el Estado 1o hacia, y cuando hay pérdida se transfie-
re al crédito oficial.

Pero de una u otra manera con la participacién del Estado, y obviamente de la iniciati
va privada no se ha logrado la fusién de rentabilidad y calidad, los casos que encon--
traremos serdn aislados, sin que ello consista en una brecha generacional.

"La industria del cine se encuentra ... en una situacidn paraddjica: por una parte, pa
ra ser negocio rentable ha necesitado tender hacia la organizacién moﬁopé]ica, hacia -
la céntralizacion de Ta administracidn; pero al mismo tiempo pa a salir de sus crisis
necesita peliculas que se adapten a las nuevas necesidades del piiblico siempre en -
transformacion. Peliculas que dificiimente son posibles de concebir dentro del edifi-
cio monopdlico®” (77) .

Por ejemplo: la proliferacifn de las peliculas del género ranchero, mas que reflejar -
los conflictos sociales de la época, o de intentar mediatizarlos obedece a un esquema
de "... fabricacion en serie de ciertas técnicas narrativas que son efectivas sobre la’
tensidn del espectador; ... hay una pelicula que periddicamente renueva los efectos -
sobre el espectador y otras peliculas que los reproducen hasta que esos efectos ya no
se adapten a las necesidades del mercado ... (78).

De ahi que, por un lado hay necesidades natas de trnansformacién en cuanto a Las #éeni-
cas navativas, en este nivef el cine Lndependiente, y ciertas pelicwlas que se han he
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cho en el medio Lndusirnial han planteado cambios en el cine tradicional y comerncial -
pero, por otra parte, hay otro tipo de cintas que paradijica y contradictoriamente han
condicionado al espectador a un lenguaje que antes hubiere parecido inadmisible , que
avala convenciones: tiempos muertos, mala factura, planos subjetivos, perscnajes fic-
ticios, instancias narrativas en diferentes niveles, temas inconclusos ... cue son las
peliculas de ficheras, de "parchis" de Vicente Ferndndez ... 0 en otros casos 1o {nico
que hace es reproducir modelos narrativos dominantes, jugando un papel de renovacidn -
aparente.

"Unc de los efectos idedlogicos secundarios de este cine... es que la represidn es per
cibida en el espectador como una catdstrofe natural. La conmocidn del espectador es
producida con las mismas técnicas narrativas ...[én el cine y la te]evisiéﬁ] .. Yy bus
ca despertar el mismo tipo de emociones. Entre mas poderoso sea el impacto emocional
sobre el que mira, mas fetichizado estard el acto que se muestra en panta]]h. Entre -
mas agresivo sea el método para conmover, mas efectivo serd el chantaje emocional y me
nos alternativa tendrd el espectador ante To que mira ... Es inegable que los procedi
mientos utilizados para construir de esa manera un espectdculo son una técnica. Se -
trata de las técnicas narrativas que Gramsci describfa como: "un elemento infalible de
fortuna inmediata... el elemento técnico en cierto particular sentido, técnico como ma
nera de dar a entender el modo mas inmediato y dramdtice, el contenido moral de la no- .
vela, del poema, etc." VY en el cine especialmente por su caridcter industrial, la es--
tandarizacin de esas técnicas e algo comin.” (79). En el mercado del cine los espec
tadores consumen otros medios de comunicacidn, como es la T.V., de ahi que sus técni--
cas narrativas son muy similares y al mismo tiempo cada vez mas espectaculares, que en
su conjunto son lo que forman el mercado de las imdgenes. ’

En cuanto a la estructura de la produccién ... 1o que ha sucedido en el cine mexicano,
es que una vez anquilosada la producci6n, una vez aseguradas las ataduras que permiten
aprovechar ciertos estereotipos pero que no son capaces de renovarlos se recurre a so-
luciones laterales para salir de la crisis: como por ejemplo, 1a disminucidr de im- -
puestos, 1os controles estrictos sobre la distribucién y exhibicidn con preferencia a
las peliculas de los inversionistas nacionales, etc. Medidas que al no ser modifica-
das sustancialmente las caracteristicas de Ta produccién, lo {nico que hacen es prolon
gar la vida en ese sistema de produccidn en vias de anquilosamiento postergan su caida,
o mas bien la hacen mas larga y mis lenta, 1o que significa instaurar la crisis como -
presencia constante del cine mexicano" (80).
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La situacidn actual de la industria cinematogrdfica se podria describir de la si- -
guiente manera:
- En términos financieros y de produccién.

"La industria cinematogrdfica es una importante fuente de empleo para la economia mexi
cana, pues con sus 20,000 trabajadores representa alrededor del 1% del total de em- ==
pleos que en el sector servicios o sector terciario ofrece a la economia nacional. Pe
ro puede y deber ser, alin mucho mas trascendente en este rengién, Con el sector priva
do de la misma, no se puede contar para realizar un esfuerzo sostenido y planificado,
de reestructuracién. Dicho sector se ha alejado de la produccidn, para concentrarse
en la parte intermediaria de la industria es decir, la distribucidén y especialmente, -
la exhibicidn. Esto les ha permitido incrementar ostensiblemente sus ganancias, con -
menos riesgos financieros. Baste citar Ta opinidn de algunos miembros del propio sec-
tor privado del cine, y del sector piblico del mismo, en el sentido de que en México -
se importan anualmente alrededor de 500 peliculas, obteniendose en promedio por la ex-
plotacion comercial de cada una, la cantidad de 5 millones de pesos. Por 1o que en -
términos generales, el intermediarismo en el cine, representa un negocio del orden de
los 2,500 millones de pesos anuales. Por eso han abandonado la produccién. De esas
enormes utilidades no estdn dispuestos a arriesgar ni la mas minima cantidad, pues se
niegan a producir films adn cuando actualmente, varias personas que viven de y para el
cine incluso particulares estiman que producir una cinta digna en México, requiere de
una inversion Lminima} de 20 millones de pesos. Menos del uno por ciento que genera -
el intermediarismo; por lo menos justo seria que invirtieran en la prodyccién, siquie-
ra el diez por ciento de esas utilidades"(81).

En México las alternativas que se tienen para producir peliculas son:

1.- A través de instancias oficiales de cine {CONACINE, CONACITE I y CONACITE II)

2.- Por medio de instituciones oficiales (Secretarias de Estado, Gobiernos estatales,
Universidades).

3.- Con el patrocinic de inversionistas privados independientes.

4.- A través de los canales de comercializacién establecidos (Televicine, Televisa...)

Hay una tendencia en el cine mexicano que se ha exhibido comercialmente, mas especifico,
el cine al que se ha acusado de estancar el desarrollo de la cinematografia mexicana,

es el cine que actfia bajo 2 ejes principalmente el primero, que es el fundamental, la
presencia de la moralidad, tratese de peliculas de ficheras, del hijo desobediente, -
de melodramas maternales, de charros, de la Revolucidn, de boxeadores, de mil usos, -
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can:inflescas, la ideologia que predomina estd basada en una moralidad vinculada a la
misma estructura del sistema, mas particularmente a una moralidad cristiana, siempre
"al final" se justifica la presencia y la accidn de la familia, de la propiedad priva
da, incluso aunque se ataque a los elementos represivos siempre es en base a una con-
cepcidn ideoldgica moral del bien y el mal. El otro eje es el mito de reflejar la -
rea’idad, el mito incluso de hacer industrialmente cine documental, el tabi de mos--
trar hechos y problemdticas sociales.

"Los productores mexicanos, especialmente los particulares, lo que buscan es ganar el
dinero ripido, ficil y en la mayor cantidad posible.Y como con el cimulo de bodrios y
bazofia que han elaborado G1timamente, estdn consiguiendo ese su propdsito supremo, -
pues no tienen y asi lo han demostrado, 1a menor intencion de cambiar. E1 negocio pa-
ra ellos es redondo, dado que ademds de ganar buen dinero, alienan voluntades y mantie
nen al grueso del pueblo sumido en la inconciencia y 1a ignorancia de las verdades po-
1iticas, sociales y econdmicas. De esta manera evitan, al mismo tiempq,qué la pobla-
cién pueda darse cuenta de quiénes son los auténticos causantes de la mayor parte de -
nuestros problemas como nacidn. Pues si a través del cine, las clases populares estu-
vieran debidamente informadas de las grandes realidades del pais, analizarian critica-
mente éstas y el sistema capitalista quedaria muy mal parado ante los ojos del pueblo
y junto con el sistema, las élites burguesas privilegiadas beneficiarias nicas de --
nuestras fortunas y de nuestros infortunios. Es por elio que el sector privado nunca.
hard un auténtico cine de calidad y contenido social” (82).

- PARTICIPACION DEL ESTADO EN EL SISTEMA DE PRODUCCION, DISTRIBUCION Y EXHIBICION.

bancinema, nace como ya se mencioné en 1941, pero como dependencia de participacidn es

“tatal mayoritaria se consolida en 1947 bajo el régimen de Miguel Alemdn; con la presi-

dencia de Diaz Ordaz se elimina la representacidon oficial de la iniciativa privada y -

el consejo que otorgaba los créditos se conformd por funcionarios estatales. Curiosa-

mente este cambio no varid mucho el sistema de financiamiento "... el Bancinema pudien
do ser la pieza clave de la restructuracién y la reordenacifn de la industria por par-

te del Estado, se ha convertido en la prdctica, en un favorecedor de los privilegios -

privados. Lo peor es que Ta situacidn no ha cambiado hasta Ta fecha ... el afio de -

1982 se dispuso a destinar 300 millones para productores privados y s6lo 80 para pro--

ductoras oficiales. No se trata de correr a particulares de la industria como en 1975,
pues lo (nico que se hizo fue evitaries la molestia de arriesgar sus capitales en la -

produccidn, para que los encauzardn al mas seguro y productivo negocio de la interme--

diacion, distribucién y exhibicidn. Y lo poco que produjeron 1o hicieron con dinero -

del Banco" (83).
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Durante el sexenio de Lépez Portillo la Direccidn General de Radio, Television y Cine-
matografia, desplazé al Bancinema, se le comenzo a liquidar y en febrero de 1982 el -
Banco volvié a financiar producciones, después del evidente fracaso de que R.T.C. con-
trolara todos los aspectos de la industria cinematogrdfica.

En Ta rama de la produccidn el Estado cuenta con tres empresas productoras:

- CONACINE (Coorporacidn Nacional Cinematografica, S.A. de C.V.)

- CONACITE I (Coorporacidn Nacional Cinematogrdfica de Trabajadores y Estado UMO, S.A.
de C.V.)

- CONACITE II (Coorporacidn Nacional Cinematografica de Trabajadores y Estado DOSg S.
A, de C.V.)

La diferencia entre las tres es de tipo administrativo y juridico. La primera no inte
gra en la directiva a los trabajadores, las otras dos representan la misma division -
que hay entre sindicatos, la UNO produce con trabajadores de STPC y el DOS con el -
STIC.

Otras instituciones son el Centro de Produccién de Cortometraje, Ta Promotora Cinemato
grifica Mexicana, S.A. {PROCINEMEX) y el Centro de Capacitacidn Cinematogrdfica,(que
es la escuela de cine que reconoce la Secretaria de Educacidn Pablica).

En el drea de distribucidn el Estado dispone de dos distribuidoras:
- Peliculas Nacionales )
- Peliculas Mexicanas, ambas con las funciones descritas anteriormente.

En el terreno de la exhibicidon, la participacidn estatal es a través de Compafiia Opera
dora de Teatros, S.A. Estos dos Gitimos rubros (exhibicién y distribucién) oficial--
mente estdn controlados por el Estado, pero en la prdctica la distribucidn la ejercen
principalmente las compafiias norteamericanas con filiales en México y la distribucidn
y propiedad de los cines continlia estando en manos de particulares donde se revierte -
"el mismo problema planteado desde el surgimiento del monopolio de exhibicién, aungue -
éste como tal ya no actue.

- SINDICATO
En los Estudios Churubusco se producen las peliculas estatales y en los América las -

del sector privado preferencialmente; en los segundos el costo de produccién es mas ba
jo pero también la calidad del tratajc.
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Hay un tercer sindicato, constituido en 1982 pero que su composicién reciente no permi
te referirse a €1, es el Sindicato Nacional de Empleados y Trabajadores de 1a Indus- -
tria Cinematogrdafica, su objetivo es integrar a todos los trabajadores relacionados -
con el 3rea de exhibicién.

La problemdtica del desempleo es alarmante, la manifestacion mas clara es que de enero
a agosto de 1982 s6lo se rodaron seis cintas lo que equivale a que "...el porcentaje -
de desocupacidn de Ta fuerza de trabajo disponible en este afo sobrepasa el 90% ..."
(84). Eslo profundiza el problema en funcidn del acelerado proceso inflacionario -
del pais, los precios de las materias primas (que provienen del extranjero) y el au--
mento de los costos de equipo y servicios técnicos, al mismo tiempo que la situacidn ha
fomentado la desvalorizacién de la mano de obra.

- MERCADO EXTERIOR

México no ha incrementaco su mercado cinematogrdfico desde los afios 40s; se conserva

lo que consideran mercacos naturales: E.U., Canada, Centroamérica y Latinoamérica. En
Latinoamérica se realizan el 70% de las ventas de las cintas; para esta regién y Cen--
troamérica el mercado ha ido creciendo paulatinamente, pero para E.U., Canada y algu--
nos otros paises se ha dado un decrecimiento de las ventas. Esto no sélo por la situa
cidn de cada uno de estos paises en cuanto al no promover el consumo de peliculas mexi

canas; el piblico consumidor de habla hispana estd dejando de consumir nuestre cine, -

de manera que el consumo del material que se produce en México es principalmente nacig
nal,
En la actualidad la justificacidn que se dd para explicar Ta mala calidad y los temas
que trata el cine mexicano es que "... la industria cinematogrdfica mexicana se encuen
tra asi, porque de esa manera produce el tipo de peliculas que demanda el "gran pibli-
co" mexicano. Concepto este {l1timo totalmente metafisico y falso. Es un término in-
ventado por el sector privado del cine, que sdlo ellos saben lo que significa, pero -
que es la gran escusa para todos" (85).

Pero bara]e]amente hay un cine en México del que nos hemos referido poco, es el cine -
independiente. Y hay un espacio mucho mas general y mas particular dialécticamente ha
btando, el espacio de la conciencid social, de la conciencia del intelectual comprome-
tido con una realidad social, que fuera o dentro de la industria utiliza todcs los me-
dios para 1levar a cabo su proyecto. Entre las décadas de los 50s y 60s hay entre mu
chos otros factores la proliferacion de una clase media urbana, considerada como el pid
blico que consumia el cine mexicano, la clase media a través de su ideologia y posi--
cion de clase modifica constantemente sus hdbitos de consumo de acuerdo a la ideologia
dominante, ya ni siquiera el cine de la época que se acerca a los conflictos de la fa-

.
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milia pequefioburguesa y a los jévenes universitarios satisfacen el deseo de la clase me
dia de reflejarse en ciertos personajes explotados por el cine de estrellas norteameri
cano; conforme se infiltra el material filmico norteamericano el cine mexicano pierde -
su pliblico consumidor.

Paralelamente se desarrollz una cultura cinematogrdfica alternativa {*), se incrementa-
ron los cineclubes, las publicaciones especializadas, nace el Centro Universitario de -
Estudios Cinematograficos, proliferaron los grupos inconformes y se hace presente el ci
ne independiente. E1 concepto de cine independiente sufre las mismas alteraciones y -
contradicciones de Tos que se planteaba con el cine comercial, de ahi que el término -
tenga un grado de influencia en el cine tan general.

Consideramos, en este caso al cine independiente como:

1. Aquel realizado sin el concurso de Tos trabajadores del STPC y STIC, y/o

2. E1 cine que se produce sin el patrocinio de Bancinema y/o

3. Las peliculas que no tienen garantia de exhibicion. Esta falta de seguridad para -
recuperar el capital invertfdo en la produccidn permite ver que una pelicula indepen
diente no estd realizada en funcidn de meros propdsitos comerciales y todo To que -
ello implica. Esta es la caracteristica mas utilizada para definir al cine indepen-
diente: la carencia de una garantia de exhibicidn.

Una caracteristica particular es que el formato en el que se realiza puede ser S8, 16 -
0 35 mm.; 1a generalidad se da en 16mm. '

----- E :

E1 cine independiente es de renovacidn y biisqueda, ejemplo claro son las primeras pelf-
culas: "Torero", dirigida por Carlos Velo y estrenada en México en el afio de 1957; "Los
pequefios gigantes" de Hugo Butler, estrenada aqui en 1960; "E1 brazo fuerte", pelicula
que a diferencia de las dos anteriores aborda de un modo directo Ta critica social y po
Titica; esta cinta por motivos de censura oficial fue estrenada en 1974, 18 afios des---
puds de filmada; a diferencia del cine independient: de otras épocas, estos ya son lar-
gometrajes.

E1 cine independiente cobra fuerza social a.partir de los 60s con Manuel Barbachano -
Ponce con la pelicula "Raices"; también se incluye a G. Alatriste que produjo tres peli
culas de Bufiuel entre los afios 1961 y 1964. E1 incremento de trabajos independientes -

(*) en este sentido el concepto se refiere a un tratamiento cinematogrdfico: como el ma
nejo de planos y ejes y al mismo tiempo al argumento y estructura en cuanto a la forma

de abordar los temas y ademds del contenido de los mismos.
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tiene como punto de partida el Primer Concurso de Cine Experimental.

Para 1368 las preocupaciones de algunos grupos de jovenes se manifestaban no sélo poli
tica sino ademds artisticamente .. la juventud daba con sus luchas una imdgen total-
mente imprevista e imprevisible para quienes crefan poder satisfacerla con insulsas co

medias musicales a go go" (86).

La conciencia de la problemdtica social y politica hace que el cine de esta é&poca di--
fiera tanto técnica como temdticamente, en cuanto a la blsqueda de los realizadores, -
de Tos conceptos y formas cinematogrdficas cambiantes a través de To que el autor quie

re decir; en este sentido el cine independiente difiere total pero coyunturalmente del
cine comercial.

En 1968 se df el nacimiento del cine universitario de largometraje; su pelicula mas
representativa "E1 grito" fue filmada por estudiantes del Centro Universitario de Estu
dios Cinematograficos y trabajadores del Departamento de Cine de 1a UNAM con todo el -
equipo y material virgen que encontraron al alcance; es 1a primera cinta que se refie-
re ai confiicto del 68, <nostrando con sentido critico la represidn politica y la bru
talidad de 1a policia, el ejercito y los funcionarios plblicos.

Para 1969 se plantea el objetivo de agrupar al cine independiente a través del Grupo -
Cine Independiente de México "... primer intento de dar organizacién, proyeccién y -
perspectivas al cine nacional no hecho para la industria" (87) . A nivel internacio
nal este cine comienza a recibir reconocimientos, 1o que en esta época no logra el ci-
ne comercial mexicano.

"E1 grupo Cine Independiente, formado a finales de los 60s por Felipe Cazals, Arturo --
Ripsitein y otros, tuvo una vida efimera pero importante. Fue de hecho el precursor de
los movimientos que ya en los 70s organizarian y proverian en concursos un cosioso ci-
ne marginal realizado con frecuencia en super 8 mm, un nuevc y conveniente formato, e
imbuido por 1o general en los propdsitos de militancia social y politica alentados por
Tos sucesos de 1968" (88).

Durante 1969, dentro del contexte profesional de cine independiente comienzan a apare-
cer aquellos jovenes que afios antes, entraron a un centro de ensefianza de cine de Ta -
Universidad Nacional con el proyecto de filmar alguna vez una pelicula; en esta etapa
se filman "“Los nuestros" de Jaime Humberto Hermosillo y "Mict14n® de Radl Kamffer.
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Entre.1970 y 1976, Ta UNAM se hizo responsable de casi toda 1a produccién de cine inde-
pendiente de largometraje con peliculas como: “Crates"(1971), “E1 cambio” (1971) y"Me-
ridiano 100"(1974) de Alfredo Joskowicz,"Quizds siempre si me muera" (1970) y “Caminan-
do pasos... caminando" (1976), de Federico Wingarshofer, "De todos modos Juan te 1lamas"
(1974), de Marcela Fernpandez Violante, o "Tomalo como quieras" (1971) y "Derrota” (1973)
de Carlos Gonzdlez Morantes..." (89).

Casi todos ellos egresados del Centro Universitario de Estudios Cinematogrdficos, y -
no porque ta UNAM estuviera absorviendo a sus egresados, sino que estos eran parte de -
Tos directores que estaban planteando proposiciones nuevas para el cine nacional.

En 1970 se realizaron dos ex ientes peliculas, "Los meses y los dias" de Alberto Bojor
quez {egresado del C.U.E.C.) que al presentarse comercialmente 1lama la atencidn por el
enfoque nuevo y anticonvencional del tema, que logra adem”as todo un &xito en taquilla
y "Reed: México Insurgente® de Paul, Leduc, que no pudo triunfar en Tas taquillas nacio-
nales pero ha sido la pelicula independiente con mayor resonancia en México y en el ex-
tranjero, pelicula hecha en 16mm. y a pesar de que "Campanas Rojas" (que se refiere al
mismo tema) elevd su costo de produccidn hasta 30 veces mds, nunca pudo superar a la pe
1icula de Leduc.

Estos éxitos significaron absorcidon de ios cineastas independientes gue des
esta época a la industria cinematogrdfica; de Tos casos mencionados sdlo Paul Leduc no
se incorpord formalmente a la industria.

A través de la historia del cine independiente se muestra un factor determinante y es -
que se hace cuando es la {nica alternativa, "... se hace cine independiente cuando no
se puede hacer otro [claro, hay quienes por las caractéristicas particulares de su cine
no les interesa entrar a la industria, pero también hay otros] ... egresados muchos de
ellos de las escuelas de cine (CUEC y CCC), vieron estimulados sus empefios de hacer ci-
ne independiente por l1a falta de perspectivas en la industria, y no por la canonizacidn
del propio cine independiente como via legitima" (90).

En 1a actualidad, el cine independiente ha conquistado ciertos espacios de exhibicidn -
por ejemplo, a través de distribuidoras independientes como Zafra y Canario Rojo, de 1a
Cineteca Nacional, de las salas que posee la Universidad Nacional, de auditorios de ins
tituciones oficiales, de escuelas, sindicatos, partidos polfticos.
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Is evidente que el cine independiente tiene importantes alternativas de desarrollo,-
pero nunca va a tener el nivel de competividad con el cine comercial, tanto a nivel -
de publicidad como de canales comerciales de exhibicién. Pero, contradictoriamente,
el cine independiente esta abarcando espacios de exhibicidn; en cierto grado, esta in
corporacidén responde a las politicas estatales, en este sexenio, por ejemplo la CINE-
TECA NACIONAL y la Universidades Estatales contituyen una posibilidad de exhibicidn
asT mismo las politica- estatal con respecto a la produccién cinematogrdfica han per-
nitido que algunos cineastas que no se les otorgaron créditos ni recursos desde hace
nas de diez afios estén ahora realizando peliculas; también que los jovenes egresados
de 1as escuelas de cine (CUEC y CCC) filmen peliculas de largometraje dentro de la in
dustria. Pero es fundamental plantear que este proceso no responde a una benebolen--
cia o concientizacidn del Estado Mexicano. sino que corresponde a un fendmeno de es--
tructura de sistema, y de un interés por parte del Estado de continuar an el poder y
ademds de las contradicciones mismas que representa su papel ante la sociedad.

Es interesante ver por ejemplo como el Estado coincide y refuerza los intereses del -
Grupo TELEVISA, mientras que contradictoriamente en el canal oficial hay progremzs que
muestran una clara preocupacidn de darle al espectador la posibilidad de pensar, ...
de reflexionar.

En este sentido la televisidn , a nivel estatal estd dando la oportunidad de canalizar

el trabajo de los cineastas a través de la elaboracidn de programas de television que

an calidad y temdtica difieren del drea comercial, e igualmente aue en el cine se lucha
contra el monopolio de los medios de comunicacion,

Dentro de este proceso el intelectual comprometido con un proyecto histérico revolucio
narig toma todas las posibilidades, se inserta en todas las grietas y fisuras del -
propio sistema capitalista. No se trata de oportunismo, es apropiarse el derecho de
expresitn que tiene el individuo ante 1a historia y ante los hombres.

E1 camino del cine nacional estd y estard 1leno de obstdculos; 1a busqueda de alterna-
tivas estd no sélo en el Estado, no s6lo en 1a iniciativa privada, ni dnicamerte en el
cine independiente, estd en todos los espacios posibles de produccién y exhibicién, -~
estd en aprovechar cualquier coyuntura y debilidad del sistema para construir un cine

nacional de acuerdo con las necesidades histéricas de este pafs. Mas aln, los especta

dores tienen un proceso de condicionamiento visual y sonoro de mas de cincuenta afios
de cine norteamericano, que ha impuesto sus reglas de accién, tiempo, suspenso, como -
las Gnicas capdces de divertir, incluso de educar,
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Estamos condicionados a las formas técnicas y narrativas del cine comer-
cial norteamericano, mas concretamente del cine que busca reforzar el dominio de los
Estados Unidos hacia nuestro pais.

E1 papel en este caso de los intelectuales es proponer otras formas narrativas o reto-
mar esas formas, Téngase presente: se aprecia histéricamente la figura, por ejempio, -
de Marylin Monroe pero el cuestionamiento se hace por la utilizacidn que las empresas
norteamericanas han hecho del cine de estrellas imponiendo a través de ellas sus valo-
res y concepciones de vida; el papel del espectador es romper con condicionamientos na
rrativos que no le permiten cuestionar, en fin ... pensar.
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CAPITULO III

En el capitulo anterior se ha descrito la situacidn que predomina en el cine na-
cional; hay muchos factores que no se tomaron en cuenta en la medida en que esta
mos tratando un problema sumamente complejo:la forma en la que ha penetrado el -
imperialismo norteamericano, la participacion de la iniciativa privada, del Es-
tado, de los grupos de poder, del manejo del cine como mercancia y sus implica-
ciones en la ley de la oferta y 1a demanda..., son miltiples los fenOmenos. A -
mi consideracion cada uno de ellos puede ser un trabajo de tesis, de ahi cue se
describa de una manera global una situacidn que incide en la participacidn de lo
que en un principio fué el objeto de estudio de este trabajo: un grupo de estu-
diantes y egresados dz una escuela de cine. .
Resumiendo la forma en la que estos han participado en el desarrollo del cine -
nacional se pueden distribuir principalmente en tres instancias.

1. De las producciones estudiantiles, ya que desde el primer afio escolar los a-

Tumnos comienzan a filmar en formato de super ocho milimetros y con cdmaras de -
video; a partir del segundo afio el formato de las cintas es en 16 mm y la canti-
dad de material para filmar va en aumento conforme avanzan de afio escolar. Todos
los ejercicios escolares en 16 mm son utilizados como acervo filmico y prestados
a todas las instituciones, organismos o grupos que las reguieran sin costo algu-
no; al mismo tiempo, las peliculas consideradas de mayor calidad son enviadas a

festivales y concursos nacionales e internacionales; algunas de estas peliculas,
a pesar de no estar hechas con recursos de la industria han obtenido merecido re
conocimiento de la Academia de Ciencias y Artes Cinematogrdficas (Premio Ariel)-
y de Periodistas Cinematogrdficos de México( Premio Diosa de Plata); de una y o-
tra han otorgado premios en 1976, 77, 78, 79, 81 y 1984. En el dmbito internacio
nal, para mencionar solo un caso reciente , la Unica pelicula premiada en el V -
Festival Internacional de Nuevo Cine Latinoamericano fué la de un estudiante de

quinto afio del CUEC.

2. Como egresados. En el dmbito profesional de cine industrial e independiente,
por ejemplo, en la cartelera elaborada para la reinaguracion de la Cineteca Na-
cional en 1984, donde se agruparon las peliculas de los considerados mejores -
realizadores de 1a filmografia nacional, de las 19 peliculas que corresponden -
al afic de creacidn del CUEC a la fecha (1963 a 1984) el 31% de los cineastas re-
conocidos han pasado por el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos.
De estos realizadores no todos plantean posiciones y compromisos politicos, pero
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sT utilizan un lenguaje cinematogrdfico fuera de los tradicionalmente cemerciales.
3. La tercera instancia se refiere tanto a estudiantes como egresados y contempla
el espacio de Tos medios de comunicacidn: el cine, la T.V., el radio, las revis-
tas peridédicas, la prensa, ya que-la situacién actual no es halagadora , por ejem
plo, la Asociacion de productores y distribuidores de Peliculas Mexicanas informd
recientemente que en 1980 se filmaron 24 peliculas, en 1981 fueron 22, en 1982 se
realizaron 13, en 1983 aumentaron a 19 y en 1984(hasta mayo)se habian realizado 14
peliculas. Las alternativas, se encuentran en los medios que estan alrededor
del cine , como son la produccidén de documentales, audiovisuales, videos..., pero
dificilmente en el drea de realizacién cinematogrdfica.

En este sentido, la televisiOn estatal y educativa se ha visto beneficiada ya que
las pasonas que poseen conocimiento y manejo de elementos cinematogrdficos se es-
tdn incorporando al trabajo de television mejorando asi la calidad de los progra-
mas, ya que no son trabajadores improvisados que surgen de acuerdo a las necesida
des de produccidn de los materiales televisivos; mismo proceso que se estd dando
en las escuelas con la docencia y utilizacidn de recursos audiovisuales y con Tos
programas de radio.

Aqui 1legamos a Ta conformacién del Centro Universitario de Estudios Cinematogrd-
ficos y a la poblacién de estudiantes y egresados del mismo.

Este Centro surge en 1963 como un intento de un grupo de intelectuales de ensenar
y aprender cine. Desde 1975 se puede considerar que el Centro se habia consolida-
do como una escuela de cine (hasta ahora no reconocida como tal por la UNAM).

En 1980 se aplicd el hasta ahora Plan de Estudios que prevee una estructura de
ensefianza de acuerdo a lo que es el cine, y sus dificultades de inserci6n en el
mercado de trabajo. E1 objetivo del Plan es : " Formar profesionistas poosedo-
res de una concepcién critica del cine y T.V. y, en particular, del papel que es
tos desempefian dentro de la sociedad mexicana, mediante una prdctica académica -
basada en la investigacidn sobre los campos de planeacién y sistemas de produc-
cidn , ejercicio del Tenguaje y confrontacién social del productos cinematogri-
fico y televisivode tal manera que ejerzan la actividad profesional de manera -
creativa y Gtil a la sociedad, principalmente enlas dreas de guidn, fotografia,
realizacidn, edicidn, docencia, teoria e investigacién de cine y televisidn®.(x)

E1 estudiante que ingresa y egresa del CUEC lo logra, cierto, en funcidn de su po
sicién de clase, pero las mismas circunstancias en las que estd inserto le dan la
posibilidad de cuestionar a través de su trabajo la visidn del concepto que pre-
tende traducir en la pantalla. De una idea que se traduce técnicamente en un con-

(*)Plan de estudios CUEC, 1980



cepto, por el objetivo que se quiere plasmar en la pelicula.

La estructura de la ensefianza en el CUE pretende incorporar al individuo & una -
visidn de 1a problemdtica econdmica, nolitica y social del pais. Esta es la par-
te mds importante de la ensefianza en esta escuela de cine: la vinculacidn de 1a
teoria con la prdctica, pero no se refiere solo a una prictica artesanal, sino -
a un proceso que se enfrenta constantemente a la ideologia dominante, en la medi
da en que el estudiante debe plasmar en una cinta el proceso de aprendizaje téc-
nco junto a la idea que quiere expresar, elementos que deben estar relacionados
con cierto grado de conciencia social, de su lugar como intelectual y del traba-
jo que debe 1levar a cabo a través del cine.

ET cine que 1leva a cabo la poblacién del CUEC es alternativo con respecto al ci
ne comercial, un cine que no tiene los instrumentos electrdnicos para realizarse;
la biisqueda de la ensefianza es en dos sentidos: desarrollar lenguajes, cfdigos y
formas de comunicaci6n a través de la imdgen, y al mismo tiempo acercarse a la -
vivencia y problemdtica social del espectador, como aquel cine que se viene ha-
ciendo en algunos pafses de América Latina que busca alejarse de los modelos a-
Tienantes y establecer una comunicacién con un espectador al que habla con su -
propio idioma y en sus propios términos culturales.

Para las generaciones de la escuela la importancia de la cinematografia se resuel
ve a través de un proyecto cultural acorde a las necesidades de cuestionamiento,
de critica, de andlisis, de aprendizaje que beneficien al espectador. Estas gene-
raciones de estudiantes y egresados del Centro han obtenido conocimiento de ele-
mentos formales kacnicos, una practica y una conciencia de las posibilidades de
c~eacidn y Yucha a través de 1a pantalla, conocimientos que a través de un pro-
c2s50 de aprendizaje organizado pueden tener la posibilidad de cuestionar todos
1os elementos inmersos en el fendmeno cinematogrdafico, que de no haber sido por
conducto de la escuela hubieran tenido que obtener como “aprendices" o dentro -
del monopolio de los medios de comunicacidn .

Pero este planteamiento corresponde al logro de una escuela, que se ha transfor
mado en una instancia que e permite a un estudiante y egresado desarrollar su

capacidad de creacidn y transformacion y al mismo tiempo lograr un estado de con
ciencia que le permite al espectador tener elementos de informacidn, critica y/o
andlisis, pero es un proyecto que abarca a grupos de intelectuales, a un cen-

tro de ensefianza de cine, no es un proyecto de Ta sociedad que 1leve a un cambio
estructural ; el Estado y la iniciativa privada han puesto mucho cuidado en no -
desarrollar un proyecto orientado a la recuperacién de la historia cultural y al
cuestionamiento actual del sistema de dominacidn . Pero, por mas pequefio que sea
el espacio de accifn es inminente la necesidad de crear alternativas para el es-
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pectador dentro de los medios de comunicacidn .

ET cine en México requiere de especialistas y directores que posean conocimientos
cinematogrdficos y al mismo tiempo se realice un cine de acuerdo a las necesida-
des histdéricas del pais. Este es el lugar que ocupan los profesionistas del CUEC
donde se plantea el objetivo de que el CUEC mismo sea un instrumento donde el in
dividuo tiene la capacidad de transformar su aprehensién inmediata de la realidad
y plasmarla en un libreto, en una pelicula, en una cinta de video y al mismo -~
tiempo que corresponda a un proyecto politico de concientizacién, de educacidn,
de cuestionamiento, de divertimento incluso.

En México, la utilizacién de la imagen en pantalla y en general del arte no ha -
sido tomzda =2n base al contenido y fuerza social que éstos pued.y Zesarroilar. Fn
1a estructura de ensefianza formal no se presenta la 1mportané1a de este fendmeno
a nivel de primaria, secundaria y preparatoria los intentos que se han dado son
aislados , cumo concursos, festivales, pequefios talleres. Cuando el estudiante -
arriba a la Universidad lo que posee es una concepcidn de cultura como "conocimien
to" y una experiencia artistica practicamente nula, que en el mejor de los casos
ha sido fomentada en base a su posicién y = - los beneficios de clase. La capa-
cidad creativa y transformadora de los alumnos se anula a través del proceso de
educacién formal que sigue, entonces, ¢Que sucede cuando 1legan al CUEC? Este es
un Tugar donde no existe acreditacién formal institucional, la acreditacidn del
aprendizaje no estd basado en examenes, en evaluacién con respecto a la norma, -
sinoc en su capacidad de conformar todos y cada uno de los e]ementos'que hacen una
pelicula y lo que estd alrededor de ella.

En el CUEC, en general, el estudiante arriba con todo el mito de la ideologia ca~
pitalista del arte y la cultura y lo primero que quiere expresar es su concepcidn
individualista de la problemdtica social, su aprehension jnmediata del mundo , -
quiere hablar de soledad , de incapacidad de comunicacién, de la represion en los
jévenes, de problemas de la pareja, todo ello dentro de una éptica individual, -
tal y como ellos han asimilado los problemas a través de un proceso de socializa
cion que se da en la familia, en la escuela, con los medios de comunicacién....
Pero también hay estudiantes que desde antes de entrar tienen claro que las pro-
blamdticas individuales corresponden y se explican por una problemdtica social -
mds amplia.

La ensefianza en el CUEC contempla que el estudiante transforme su aprehensién in
mediata del mundo, que si va a hablar de soledad transfiera el problema indivi-
dual a las causas sociales, que le dé al espectador la posibilidad de explicar -



los fendmenos a partir de una generalidad mis amplia, no el fendmeno por el fend
meno mismo; de ser asi solo estd reproduciendo la mi.ma ideologia del sistema y,
al mismo tiempo tenmer siempre presente la forma y el contenido, la forma para te
ner una continuidad que dé& la posibilidad de contar una historia coherentemente,
e. contenido para tener algo que decir .

Ei Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos es un centro de ensefianza -
a: que institucionalmente no se le ha permitido crecer, ya que :
- .Por un lado no estd reconocido como escuela, sino como parte de Externsién Uni
versitaria de Ta UNAM,
- actia como justificacidn politica del papel de la Universidad en la extensidn
de la cultura { como se afirma oficialmente),
- el desarrollo de la cultura y el arte se deja en manos de los grupos en el po-
der y en algunos casos del Estado,
- Tas peliculas que se producen no tienen una recuperacion de la invewion en la
produccién, son ejercicios escolares que se prestan a las organizaciones, ins-
tituciones y grupos que lo requieran sin costo atguno.
Estos son algunos de los elementos que intervienen pze: crear un constante temor
del cierre del Centro. La formacidn de cineastas no solo implica lograr que se -
incorporen al mercado de trabajo , sino qué representa un enfrentamiento con la
concepcidn ideoldgica de la realizacidn cinematografica , y en este sentido -
prevalecen los términos mercantiles,
El estudiante y profesional de cine es mucho mis que la mistica que se ha dibu
jado alrededor del cine de autor o del cine de estrellas, mas en un pais como -
Mixico que hay miiltiples formas de cultura a expresar. E1 "glamour" es el mito -
burgués del cine, donde se justifica que solo una &lite puede ser creativa en es
te arte. Tal mito lo rompen muchas peliculas elaboradas en el CUEC como ejerci-
cios escolares. Este es el caso de las cintas que abordan el tema de 1968, de -
huelgas obreras, de violacidon, de desempleo, del conflicto de paises centroame-
ricanos, de levantamientos campesinos,ce la crisis petrolera... ya sean documen-
tales o cine ficcidn. Los espacios de exhibicion son escuelas , universidades,
sindicatos, partidos politicos, grupos opositores como 1a COCEI, y en algunos -
casos tienen cabida en 14 de las 191 salas cinematogrdficas, del &rea metropdli
tana.



I#TRODUCCION AL PERFIL DEL ESTUDIANTE Y EGRESADO DEL CUEC.

Desde el surgimiento del CUEC se han planteado tres objetivos hasta ahora no Togrados

del todo y en ocasiones contradictorios:

1. Conservar la libertad de creacidn dentro de los intereses y capacidades de cada -
alumno.

2. La bilisqueda de la creacitn en los 1imites de la conciencia social, de la concien--
cia histdrica y cultural de nuestro pais y del cine en particular.

3. Lograr que los alumnos y maestros se apoyen en un Plan de estudios, que establez--
can objetivos a corto y largo plazo y que concreticen lo que pretenden lograr a -
través del cine.

E7 actual Plan de Estudios es resultado de 1a experiencia acumulada en programas ante
riores de estudio. Actualmente los objetivos del Centro suscritos en el programa de
estudios plantean una continuidad hacia una cada vez mas compieta especializacidn en
el drea cinematogrdfica buscando asi que Tos estudiantes comprendan no solamente la -
problemdtica que significa la realizacidon de un hecho de cultura, sino la importancia
que esto tiene en la sociedad en la que se encuentra inserto.

De momento el niimero de personas que estudian en el Centro es de 72 y el promedio por
generacidn es de 20, nlmero 1imite establecido para Tos alumnos que deben ingresar a
primer afio.

La explicacidn de que el ingreso sea tan reducido (aproximadamente el 10% de los que
solicitan ingreso) es por distintas razones, tales como:

- Limitaciones de equipo, materiales didicticos y laboratorios.

- Limitaciones de espacio para impartir clases y foros para filmar y grabar.

- Esta limitacidn estd directamente relacionada con el mercado de trabajo y situacidn
del cine en general; si Tos alumnos que egresan afo con afio tienen serias Timitacio
nes para incorporarse al mercado de trabajo en el drea, el incrementar el niimero de
estudiantes de cine incidiria en el desempieo y subempleo y en la desvalorizacion -
de Ta mano de obra en funcidn de la oferta y Ta demanda.

Para el ingreso, el examen de admisidn que se aplica en el Centro se implementa como
un mecanismo de ubicacidon, segin sus conocimientos se les ubica por afios, a pesar de
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ello Ta mayoria de las personas que solicitan ingreso se incorporan a primer afio, ya -
que los conocimientos en materia cinematogrdfica son practicamente nulos, situacidn to
talmente distinta al resto de las escuelas de cine en el mundo, que sor: de especializa
cidn y en general a nivel de posgrado.

La duracion de los estudios en el Centro es de cinco afios, los tres primeros son de en
sefianza general y en los dos G1timos se opta por especialidades y talleres; 2n este -
lapso de dos afios la asistencia del estudiante se reduce ya que su trabajo escolar no
consiste en trabajo de aulas, sino los alumnos asisten para obtener asesorias en las -
ireas afines a las especialidades a las que se comienzan a abocar.

E1 aprendizaje no se evalua en base a 1a norma, sino al trabajo plasmado en los elemen
tos que debe contemplar una pelicula, desde la elaboracidn del guién hasta la regraba-
cion de la cinta ya terminada.

E1 caso de los “"reprobados” tiene otras particularidades, ya que el alumno se conside-
ra sin pase al afio siguiente si no termind el proceso de elaboracién de su pelicula; -
de ser asi para tener derecho a repetir el afio debe rescatar o pagar el material que -
se le di6 para el afio que le correspondia.

Cabe hacer notar que es hasta el afo de 1982 que se utiliza el criterio de reprobados,
anteriormente el estudiante pasaba automaticamente de un afio a otro, en el caso que -
abandonara la escuela y solicitara regresar s6lo se ponia a discusidn en la comision -
encargada de ubicar y reubicar a Tos alumnos y en general no tenia problemas para in--
gresar ain hubieran abandonado la escuela a mitad de semestre.

En cuanto a la desercidn, algunos afios presentan una proporcidn bastante significativa;
en los afos 1963, 1964 y 1965 la relacién ingresc-egreso es poco significativa, pero a
partir del ano 1966 hasta 1969, la cantidad de inscritos fue en aumento (37 & 51 que -
es el nlmero record de alumnos de primer ingreso en la historia del CUEC) pero el ni-
merc de deserciones también aumentd considerablemente. Del afio 1970 a 1975 se encuen-
tra comc caracteristica que es mayor el nlmero de estudiantes gue desertaron que el de
egresados. En las generaciones 63, como en 64, 77 y 78, se encuentra un maycr nimero
de egresos que de deserciones y a partir de la generacién 75 se nota un mayor rendi---
miento escelar en cuanto al nimero de earesos.

Sorcrendentemente en la aeneracidn 1980/81 no hav desertores (sin embarao el indice de
reorobacidn fue en el G1timo afio de un 40%); en la ceneracién 1981/82 el nivel de de--
sercion se da en un 15:. en la aeneracidén 1932/383 se presenta en un 20> v para la aene
racion 1983/84 ha Tleaado a un 25, este dltimo corresponde al orimer afo escolar. ni-
vel donde frecuentemente se oresenta el indice de desercidn mas alto.
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Sabemos, por un lado, que hay elementos que han sido determinantes en la disminucidn y
control del indice de desercidn como es 1a consolidacidn de un sistema de enseflanza -
que incluye la aplicacion de un Plan de Estudios, el aumento de materiales diddcticos
y de produccion, asi mismo el equipo de filmacidn que satisface, al menos, Jas necesi
dades de aprendizaje de los alumnos y un punto importante: la actual absorcion de alum
nos a instituciones de ensefianza para elaboracidn de peliculas, programas de T.V., au-
diovisuales y trabajos fotogrdficos, 1o que da 1a posibilidad de que desde el momento
que el alumno comienza a familiarizarse con la practica cinematogrifica encuentre al -
mismo tiempo una alternativa de empleo en su drea; esto por un lado, que es 1o que po-
dran considerarse como las variables controlables para el CUEC, pero por otro lado hay
una serie de situaciones y circunstanciac que no son suceptibles de modificacidn direc-
ta como es toda la problemdtica educativa, social, y en particular la de la situacidn
del cine mexicano que incide en que por ejemplo, el indice de desercidn haya vuelto a
aumentar en este afio escolar; sabemos los elementos que contribuyen a controlar el fe-
ndmeno pero dificilmente detectamos los fendmenos causales que estdn fuera del espacio
educativo. Sabemos que este es un fendmeno de capital importancia dentro del proceso
de ensefianza-aprendizaje, pero en este espacio nos limitamos a mencionario en vista de
carecer de elementos que expliquen con exactitud Tas causas de 1a desercidn.

ANTECEDENTES DE LA INVESTIGACION.

1

En Tos veinte afios de exitencia del CUEC no se habia formulado una investigacidn que -
pudiera aportar informacidn acerca de la poblacitn de alumnos y ex-alumnos, no habia -
investigaciones tedricas o empiricas que describieran el "perfil" o Tas caracteristi--
cas de esa poblacidn que en el contexto del cine nacional ha pugnado por una trayecto-
ria de cambios y transformaciones en el dmbito del cine documental, de ficcidn, educa-
tivo, infantil, de animacidn ... Esta investigacidn es un intento de conformar una in
formacidn nunca antes organizada, de ahi Tos problemas tedrico y metodolégicos que en-
frenta este trabajo.
E1 origen de la investigacidn se di6 con la blsqueda de la organizacion de la ensefan-
za, de agruparla en objetivos, de lograr un Plan de Estudios coherente con la realidad
de los estudiantes y que no constituyese simplemente una justificacidon politica de la
existencia de un centro de ensefianza. Se intenta, en concreto, obtener conocimiento -
de Ta poblacidn con la que se estd trabajando, con su razdn de ser, con su propia exis
tencia como alumnos y ex alumnos. Este fue el planteamiento que did origen a la inves
tigacidon del Perfil.

E1 estudio que a continuacidn se presenta es de cardcter estrictamente exploratorio -
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tanto en el sentido tedrico como metedoldgico, y llegar a crear, en casos, 1as pro---

pias fuentes de informacion,

Los resultados se obtienen del andlisis del material recogido para obtener informacidn

bdsica que diera la posibilidad de describir las caracteristicas generales dz los alum

nos y ex alumnos, los resultados permiten 1legar a un acercamiento inicial del perfil
de alumnos y ex alumnos y su proceso de incorporacion al trabajo profesional. Contie-
ne ciertas Timitaciones bdsicas e incluso fronteras dada la estructura metodoslbgica -
del estudio original, sin embargo sienta las bases para un mas complejo y compieto pro
yecto de investigacién.

Gran parte de las deficiencias corresponden a los probiemas de los que adolecen las in

vestigaciones empiricas en general, ya que:

- Se obtienen Tos datos a través de cuestionarios aplicados una soia vez.

- Los resultados fueron cuantitativos y estdticos, por eso habia que contextualizarlos
en el proceso de desarrollo cinematografico al que estdn contribuyendo, tanto la es-
cuela de cine, como los alumnos y ex alumnos.

- La exclusién de dreas de interés, como son las producciones estudiantiles y profesio
nales, o todos aquellos elementos que pudieran explicar el fendmeno del origen y si-
tuacion de clase de Ta poblacidon estudiada.

- La falta de recursos cuantitativos para definir Ta existencia o no de un proceso de
movilidad social, ya sea ascendente, descendente, vertical ..., en fin, todas las -
posibles formas de movilidad presentes en el sistema capitalista.

- E1 registro de datos reune a su vez limitaciones ya que, por un lado se presentan en
forma muy agregada y por otro lado de manera dispersa, 1o que impide descubrir ias -
relaciones entre varios elementos en una sola categoria, siendo asi una categoria es
tética.

La investigacidon se origind en el afio de 1980, cuando el CUEC junto con asesores de -
CTEPA (UNAM) proyectaron la investigacidn "Anilisis de rendimiento escolar, desercidn

y mercado de trabajo para alumnos y egresados del Centro Universitario de Estudios Ci-
nematogrdficos”. En 1981 se procedi6 a llevar a cabo la investigacibén; el instrumen-
to adoptado para recabar la informaci6n fue el cuestionario, en virtud de dos condicio
namientos: el hecho de trabajar con una muestra representativa y la urgencia de contar
con ios resultados antes de seis meses, 1o que hubiera sido imposible utilizando méto-
dos de observacidn directa o entrevista como forma de recabar los datos; de ser asi se

hubiera 1levado mas tiempo, personal y recursos econdmicos.

Se formd un equipo de dos investigadores con asesoria de personal de CTEPA y se proce-
dié a la elaboracién del disefio del cuestionario. La fase ejecutoria de la investiga-
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cidn, empezando con la aplicacidn del cuestionario, estuvo a cargo de dos investigado
res del CUEC y un grupo de estudiantes de ciencias sociales de Ta UNAM, contratados -
para recabar la informacidn.

La primera versidn del cuestionario se aplicéd a algunos estudiantes y egresadoes del -
CUEC. Con las correcciones se elabord una version definitiva.

En el proceso de aplicacion del cuestionario la pérdida de casos fue numerosa, en un
principio se planted coptar la informacidn de todos los estudiantes y egresados { de
1963 a 1980), pero al! momento de rastrear la informacidn los datos de los expedientes
no estaban actualizados y hubo personas que no fue posible localizarlas y otros casos
que al encontrarlos se negaron a responder,

Finalmente el ndmero de alumnos y ex alumnos que se prestaron a colaborar ofreciendo
la informacidn requerida fue de 130, mismos que componen la muestra, siendo el 23% -
de la poblacién total. De ahi que se explique que aunque Ta informacidn se registrd
por generaciones, no hay correspondencia proporcional entre una generacién y otra, se
trata de una muestra aleatoria en el sentido de que Tas personas no se seleccionaron
previamente. La investigacidn que se presenta es parte del proyecto inicial titula
do: "Andlisis de rendimiento escolar, desercidn y mercado de trabajo para alumnos y
egresados del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos"; la parte que aqui -
se presenta corresponde a la etapa referida especificamente a los estudiantes y egre-
sados y se titula "Escolaridad, practica profesional y mercado de trabajo para Tos -
alumnos y egresados del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos”.

La importancia de ser un trabajo de tésis consiste en que sirve de base para el cono-
cimiento de Ta poblacidn que estudia y egresa del CUEC y su papel como transformado--
res potenciales de las perspectivas del cine nacional y de sus posibilidades de con--
cientizacion, del papel mismo de la escuela como una forma de ensefianza y aprendizaje
que no pretende reproducir las condiciones sociales de explotacidn y dominacidn del -
sistema capitalista y en particular para la escuela el sentar bases de informacién y

que al momento de hacer modificaciones, cambios, aplicacion de Planes de Estudios -
exista una base de la problemdtica de la poblacidn escolar y su insercidn en el merca
do de trabajo, ya que los cambios en el contexto académico no pueden permanecer aje--
nos a lo que les da sentido, cue es su poblacion.

CONCEPTUALIZACION DEL PERFIL.

Se considera &l Perfil del alumno como un estudio parcial de la descripcibn de cier-
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tas variables que se contemplan como factores de influencia en una poblacién especifi-
ca. Todo perfil posee fronteras tanto temporales como de los factores que influyen en
cada poblacidon que se estudia, en la medida en que los factores de influencia son cam-
biantes y resultado de problematicas sociales mds generales que en los perfiles no se

hace referencia.

Pare este estudio se contemplan rasgos de orden socio-educativo, el tipo de variables

seleccionadas son:

1. Demograficas

2. hcadémicas

3. Socioeconémicas

4. Frictica profesional

Desglose de variables.

Demogrdficas. Estdn concentradas en 1o que se denomind en el cuestionario como "Per--

fil Demogrdfico”. Los indicadores bdsicos que se utilizan son: Tugar
de origen, sexo, edad, estado civil y lugar de residencia.
Algunas veces la importancia de estos datos se minimiza dejandolos co--
mo una representacién cuantitativa; en este caso no lo consideramos asi,
ya que su conocimiento y adecuada interpretacion y valoracién en.un con
texto mas general pueden ayudar a considerar si influyen en la prdctica
profesional de los alumnos y ex alumnos.

Académicas. Se refieren a la experiencia escolar previa y durante los estudios en -
el CUEC, esta parte se denomina "Perfil académico®, se conjugan los si-
guientes indicadores:

- Escolaridad maxima alcanzada

- Afios cursados en la institucidn educativa que precedif al CUEC y du--
rante los estudios en el-mismo.

- Tipo de escuela de procedencia.

- Trabajo renumerado y estudios realizados durante la estancia en el -
CUEC.

- Posibitidad de rez-udar los estudios precedentes.

Este conjunto de indicadores se consideran importantes ya que el siste-

ma de ensefianza aprendizaje no lleva un criterio de materias obligato--

rias y seriadas, de calificaciones y de reprobacién, la estructura de -

la ensefianza difiere en esencia de 1a formal. De ahi que la puesta en

practica de los planes y programas de estudio, métodos y técnicas de en
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sefianza debe estar acompafiada de un conocimiento previo de tos alumnos
del Centro y principalmente del proceso general seguido en el sistema

de ensefanza formal.

E1 perfil academico tiene el fin de conocer las caracteristicas acadé-
micas de la poblacién que ingresa y egresa en estudios de cine y se en
frenta a un sistema diferente de la ensefianza tradicional que ha segui
do al menos hasta preparatoria.

Socioecondmicas. E1 Tlamado "Perfil socioecondmico" resume una serie de indicadores
determinantes para un estudio acerca de Ta practica profesional de es-
tudiantes y egresados.

E1 perfil socioecondmico incluye datos sobre ingreso que pueden dar co
nocimiento de la ubicacién social del individuo y de su concepcion -
ideoldgica acerca de la profesion, del cine y en general de los medios
de comunicacidn. Particularmente, los datos acerca del ingreso tienen
relevancia, ya que en cine y televisidn los trabajos que se obtienen -
son por un tiempo muy limitado {varia entre un dia y tres meses) y pa-
ra obtener un ingreso periddico se requieren de varios trabajos simul-
taneos.

En esta parte se utilizan tres niveles de informacién: el primero plan
tea 1a posicidn del alumno con respecto a la vivienda y al nimero de -
personas con las que vive; el segundo nivel estd relacionado con la fa
milia del individuo, partiendo de la posicion que guarda el jefe de fa
milia y madre en el sistema productivo; el tercero se relaciona con -
las diferencias socioecondmicas y su vinculacidn con la educacidn for-
mal alcanzada por la madre y el jefe de familia.

Historia Ocupacional. ET objetivo de esta parte es establecer el proceso que sigue -
el estudiante a traves de los trabajos desarrollados y su relacién -
con el quehacer cinematografico. Los indicadores utilizados son: ti-
po de empleo, de empresa donde Tabora, sueldo obtenido, tiempo que ha
permanecido en el trabajo y relacidn con la prdctica cinematogrdfica.
Los datos estan distribuidos en tres etapas: Antes, durante y después
de estudiar en el CUEC.
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Situacidn ocupacional actual. E1 objetivo es actualizar al momento de aplicacidn del
cuestionario, la ocupacién de alumnos y ex alumnos. Intervienen indi-
cadores de ocupacidn actual, institucidn y/o empresa donde lebora, -
puesto que ocupa, tipo de trabajo que realiza, salario, tiempo de per-
manencia, relacién con el quehacer cinematogrdfico y forma en la que -
consiguid el empleo (s).

Practica profesional. Esta fase del cuestionario objetiviza la actividad laboral en
su relacion con el quehacer cinematogrdfico; se parte de la hipdtesis
de que los alumnos y egresados del CUEC desarrollan su actividad profe
sional en diferentes dreas de la comunicacién colectiva; asi la précti
ca profesional se dividid en siete grandes grupos: cine, T.V., audio--
visual, teatro, radio, docencia e investigacidny posteriormente se rea
1iz6 un desglose de dreas de actividad para cada uno de los grupos.

Evaluacidn de la prictica profesional. En este punto se obtiene informacién de la o
las especialidades cursadas en el CUEC para una ulterior comparacién -
con las actividades profesionales que han desarrollado estudiantes y -
egresados. AsT mismo se plantean preguntas de opinidn abierta acerca
de los conocimientos obtenidos en el Centro y la concepcidn que tienen
-del mismo.
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CAPITULO Ly

Resultado, Interpretacién y Andlisis del Cuestionario Aplicado.

Del total de la muestra, 78 casos son egresados y 52 casos son actualmente estudian-
tes del CUEC, lo que equivale a una relacidn porcentual de 60 y 40% respectivamente.

La distincién de Ta situacidn académica permite determinar la edad promedio de ambos
grupos, la edad promedio de los egresados es de 33 afios y la de los estudiantes es
equivalente a 26 afios.

De 1a generacidn 1963 a la 1974, Tlos casos encuestados son egresados a excepcidn de
un caso que al momento de aplicar el cuestionario era alumno regular del Centro (de
la generacion 197C). A partir del afio 1975 las poblaciones de estudiantes y egresa-
dos se ven entremezcladas. De ahi que para fines metodoldgicos se considera a ambas
poblaciones como una sola . En lo sucesivo hasta 11egar-a la fase de "Practica Pro-
fesional" se hablard de una poblacidn- muestra como grupo que conforma Tos 130 ca-
S0s. -

En la G1tima parte del trabajo se presenta como parte del anexo un breve censo de -
Tos 130 casos analizados en la muestra, divididos por generacifn-afio de ingreso.
Esta es la dnica parte en la que se puede encontrar los casos donde se diferencia
cuando son estudiantes y cuando son egresados. )

Perfil demografico.

La mayor parte de la muestra es de sexo masculino (80% de los casos). Este primer
dato indica Ta falta de un proceso de incorporacion femenina al quehacer cinemato-
grafico, concebido tradicionalmente como una actividad masculina. De 1963 a 1980
solo en dos generaciones se encuentran 4 cascs como nimero miximo de primer ingre-
so al CUEC.

Como respuesta a l1a concepcién tradicional del papel de Ta mujer tanto en la acti-
vidad cinematogrdfica como de su participacion en la sociedad , se conocen algunos
grupos de mujeres estudiantes del Centro que'rea1izan trabajo cinematografico par-
tiendo de la temdtica de la mujer y buscando plantear a través de cine problemdti-
cas relacionadas con ella | asi se pueden encontrar peliculas como "Vicios en la -
cocina", "Rompiendo el silencio", "Cosita de mujer", "Lugares comunes", etcétera,
La escasa incorporacidn de la poblacidn femenina al quehacer cinematogrifico y es-
pecificamente a la escuela de cine, no es una cuestidn de capacidad intelectual y
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productiva, sino se debe principalmente a la concepcidn tradicional del cine como
una actividad que es 1levada a cabo por hombres; ya que en términos de resultados
de produccidn de peliculas (terminadas con copia) registradas en el CUEC, de 1964

a 1930, poco mds del 20i. son trabajos realizados por mujeres, porcentaje proporcio
nai al de las mujeres que estudian y egresan del Centro, lo cual demuestra, entre
otras cosas , su capacidad para realizar trabajo cinematogrdfico. En entrevistas y
documentos de informacidn de escuelas de cine en otros paises (Checoslovaquia, Ita-
1ia, Francia) el ingreso mayoritario de alumnos a los Centros de Ensefianza es de -
hombres , siendo comin que las mujeres se inscriban a especialidades que no re-
quieren de esfuerzo fisico muscular y que sin embargo nada tienen que ver con la -
capacidad intelectual.

Con respecto al lugar de origen, proporcionalmente hablando, la parte mds numerosa
de los alumnos y egresados corresponde a los oriundos del Distrito Federal (un 71%
del total de la muestra).lLos casos de provincia ocupan el segundo lugar con un 22%
y el 7% restante se refiere a los extranjeros. Por consiguiente: la poblacidn esco
lar del Centro es fundamentalmente del érea metropolitana, de lo que se desprende

que Ta institucién prepara y capacita,en su mayoria a personas que ejercen el cono
cimiento y la prdctica cinematogrdafica dentro de los 1imites del drea.

En cuanto al estado civil, el 45% son solteros y el 38% casados (Cuadro N. 1)

Cabe hacer notar que el sistema de seleccidn de alumnos para ingresar al CUEC no -
utiliza criterios de sexo, edad, lugar de Grigen ni estado civil. Actualmente la
incorporacion de alumnos al Céntro se basa exclusivamente en demostrar haber termi
nado el ciclo de preparatoria o equivalente y aprobar el exdmen de admisidn que se
aplica afio con afio.

Haciando una comparacion con las cifras estadisticas de la UNAM, se observa que -
el 67% de la poblacion es masculina y el 33% corresponde a la femenina. La composi-
cidn de la poblaci6n estudiantil muestra una marcada preponderancia masculina, pe-
ro a partir de la generacién 1978, se ha incrementado el ingreso de mujeres, aproxi-
mandose mas a los promedios generales de la UNAM.

Segiin los Anuarios Estadisticos de la Direccidn General de Servicios Auxiliarss de
la UNAM (1963-1978) el porcentaje arrojado por los alumnos extranjeros es de ape-
nas el 0.5% del total, en tanto que en el Centro el porcentaje aumenta considera-
blemente representando el 7% de la poblacién total de la muestra. Esto se debe, en
gran parte a que en los paises Centroaméricanos, de los cuales provienen casi to-
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dos los extranjeros no existen escuelas de cine y el costo anual para estudiar en
el CUEC es de actualmente casi 10 dolares.

Como se menciond, la edad promedio del estudiante del CUEC es de 26 ahos, aungue la
edad que se registra a su ingreso estd entre los 20 y 34 afios de edad. De ahi que -
se afirme que la poblaci6n estudiantil no es joven, y en 1a mayoria de los casos -~
su ingreso como alumnos al CUEC no constituye su primera eleccidn vocacional.

Estos factores Tlevan a plantear la siguiente hipdtesis: el CUEC no cuenta con una
adecuada difusion de sus planes y fines términales como institucidn, dentro de la -
poblacidn escolar a nivel preparatoria o equivalente, para que ésta la contemple -
dentro de sus alternativas vocacionales.

Esto se transforma en un problema mds serio al considerar que la situacidn institu-
cional del Centro minimiza su funcidn como escuela de nivel licenciatura o equiva-
lente , en tanto que sGlo expide certificados de estudio, considerados dentro de la
estructura jerdrquica de la educacidn y de la propia UNAM como estudios no formales.
En repetidas ocasiones los alumnos potenciales del drea de cine optan por estudiar
este campo en Escuelas o Facultades, por lo que significa a nivel social la posesidn
de un titulo de Ticenciatura que ofrece , al menos , "la esperanza" de mejores posi
bilidades de empleo y de movilidad social.

Perfil académico.

La mayor parte de los estudiantes y egresados del CUEC poseen escolaridad formal -
de licenciatura o normal superior. Consultar cuadro N. 2,

La poblacidn escolar evidencia una distribucidn tradicional académicag en el senti-
do que,socialmente , Ta exigencia de niveles de escolaridad es cada vez mayor con -
respecto al proceso de desarrollo econdmico y demogrdficamente el incremento de la
poblacion estudiantil ha propiciado el aumento en la demanda y oferta de servicios
educativos.0 sea, a mayor edad de los encuestados, mener grado de escolaridad vy,
conforme la edad disminuye , el nivel académico se ve incrementado, asi, por ejem-
plo, el Gnico caso de educacién primaria como escolaridad maxima alcanzada, al mo-
mento de la encuesta tenia entre 40 y 44 afios. Se registran asi mismo, tres casos
entre los 30 y 44 afios, con un nivel de escolaridad midxima de secundaria.

En este sentido, proporcionaimente, no existe mayor diferencia entre los estudian-
tes originarios de provincia y los del Distrito Federal. Consultar cuadro N. 3.



68

La distribucién académica mencionada corresponde en parte a que hasta 1977 no se -
exigia un nivel de escolaridad minimo para ingresar al CUEC; el (nico requisito in-
dispensable era aprobar el exdmen de admisi¢n. A partir de 1977 se comenzd a exigir
como uno de los requisitos de ingreso el nivel de preparatoria concluida como esco-
laridad minima.

Una vez que se conoce el nivel mdximo que posee actualmente la poblacidn de estu=

dian?es y egresados, cruzado con la édad y el lugar de origen, se relacionan una se

rie de datos que orijentan acerca de las actividades que realizan cuando alin son es-

tudiantes . Aqui se observa que:

a. E1 23% del total de la muestra, ademds de estar en el CUEC estudia otra carrera
o realiza otra actividad y ademds trabaja.

b. E1 61% trabaja y ademas estudia en el CUEC.

c. E1 7.6% estudia otra carrera o realiza otra actividad ademds del CUEC.

d, E1 7.6% restante estudia exclusivamente en el Centro y no trabaja. Consultar cua

dro N. 4 .

Por consiguiente, poco mis del 20% del total de la muestra no tiene tiempo suficien
te para atender su preparacidn académica dentro del CUEC. Las personas que trabajan
0 estudian ademds del CUEC, se pueden considerar como alumnos de medio tiempo y re-
presentan aproximadamente el 70% y finalmente , cerca del 8% de los alumnos se dedi
can de tiempo completo a los estudios del CUEC. La edad promedio de estos se encuen
tra entre los 20 y 24 afios de edad. Consultar cuadro N. 5.

La poblacién estudiantil del CUEC estd formada por alumnos de medio tiempo, esto re
presenta que a partir del segundo afio escolar, el trabajo fuera de las horas de cla
se se incrementa y como los alumnos solo tienen medio tiempo para dedicarse al Cen-

tro se preocupan mds por las materias practicas que por la formacidn tedrica sin -
que se balancee proporcionalmente la teoria con la préctica.

Como se expuso al principio de este perfil, la escolaridad de licenciatura o normal
predomina con un 44.6% del total de los encuestados, pero, con estudios no coaclui-
dos en su respectivo nivel.

Como muestra el cuadro N.5 de las personas que realizaron otros estuios apartz del
CUEC , el 16.9% se matriculd en carreras de licenciatura, este porcentaje fué el -
mds alto obtenido en este agrupo.
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0 sea, la mitad de la poblacion que estudid o estudia en nivel de Ticenciatura lo

1levd a cabo mientras estudiaba en el CUEC, pero al mismo tiempo,el tiempo prome-

dio de estudio es de dos afios, 1o cual equivale a que dejaron la carrera universi-
taria y continuaron en el CUEC optando por el cine como alternativa de desarrollo

profesional.

En cuanto al lugar de procedencia, no existe marcada diferencia entre los que solo
estudiaron en el CUEC y Tos que al mismo tiempo estudiaban otra carrera. Confron-
tar cuadro N. 6.

E1 andlisis de los afios cursados dentro de la escolaridad mixima formal permite a-
firmar que un alto porcentaje (33%) de 1a muestra no termina sus estudios en el ni-
vel de licenciatura; el promedio de afios cursados estd entre 1 y 4. E1 resto de la
poblacidon en este nivel tiene un promedio de 5 y 7 afios de estudio para un 16% del
total. Los ciclos anteriores a la licenciatura en general se terminan, aqui inter-
viene que desde 1977 se exige el nivel de preparatoria como minimo. En los niveles
de carrera técnica, licenciatura y postgrado es donde radica una mayor disparidad
en cuanto a los afios escolares terminados. Consultar cuadro N. 7

L]

Perfil socioecondmico.

Es interesante notar que en la muestra existe una escala tradicional en cuanto a e-
dades se refiere; de las personas cuya edad fluctlia entre los 20 y 24 afios mds de -
1a mitad habitan con su familia; las que estdn entre los 25 y 29 es muy similar en
nimero de los que viven con esposa/o, compafiera/o, y/o hijos, con familia, solos o
con compafieros.

Entre los 30 y 34 afios es bastante mds numerosa la cantidad de los que viven con -
esposa/o, comgpafiera/o y/o hijos. Este mismo fendmenc se produce en el rubro entre
los 34 y Tos 50 afios o mis.

En resumen: Aproximadamente el 25% del total de la muestraviven con familia; casi
el 50% habitan con esposa/o, compafera y/o nijos; el 10% con compafieros; menos -
del 1% en casa de asistencia y poco menos del 20% solos. Consultar cuadro N.9.

En este mismo cuadro se puede observar que el cruce de los indicadores edad-estado
civil- lugar de origen hace destacar que los originarios de provincia estén casados
y un nimero representativo de este grupo viven solos (aproximadamente un 40i del -
total de los que viven solos).

En 1a medida en que el Distrito Federal continda siendo un polo de emigracidn donde
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un gran nimero de personas deciden ubicar su re :dencia definitiva. En el am-

bito cinematogrdfico este problema se intensifica ya que el ejercicio de la técnica
audiovisual sufre una grave centralizacion dentro de los limites del DF, fundamen-
talmente en 1o que se refiere a produccidon cinematogrdafica, ya que la actividad de
distribucidn se ejerce en las salas cinematograficas , las cuales se ditribuyen -
en toda la Repibl.:a; de ahi que no extrafie que gran parte de los originarios de -
provincia se queden a radicar en el drea metropolitana para llevar a cabo el ejer-
cicio de las imdgenes.

Demos algunos datos para dar idea de la centralizacién de la prdctica , por ejemplo,
en 1975 el 96.8% de los establecimientos dedicados a 1a produccidn cinematogrdfica
se encontraban en el DF, y el 3.2% en Wuevo Ledn. Por lo que se refiere a empresas
distribuidoras el 57.8% se localizaba en el DF, el 7% en Nuevo Lebn, el 5.3% en -
Yucatdn y el 14% se dispersa por las demds entidades federativas. Finalmente en la
rama de exhibicidn, el 60% de los establecimientos se concentran en once entidades
entre las que destacan: Michoacan con el 8.3%, Jalisco con el 8.1%. el DF con el
5.9.% , 5.8% para Sinaloa; Tamaulipas y Yucatan con poco mds del 5%, el resto se -
distribuye en diversas partes de la Repiblica. (*)

La centralizacidn de la actividad cinematografica y la evidente deficiencia de la -
produccidn filmica del pais permiten plantear hipotéticamente que al desarrollar y
explotar oportunidades de empleo en provincia, es mas probable que muchas personas
especializadas en el drea “"cine" tenderian a ejercer el oficio cinematografico en

el interior de Ta Repiiblica Mexicana y al mismo tiempo generar el desarrollo de la

produccidn en otras partes del pafs.

Retomando la interpretacidn de los resultados del cuestionario, con respecto a la -
escolaridad de los padres de familia, se planteé como hipdtesis de trabajo , que el
nivel académico de éstos era bastante mds bajo que el de los hijos-alumnos y que en
consecuencia existia un proceso de movilidad social ascendente entre unos y otros.

Los resultados no confirmaron esta hipdtesis, ya que el 40.76% de los padres de fa-
milia alcanzaron el nivel de licenciatura o normal superior, cifra comparable al -
49.53% correspondiente a los alumnos de un nivel similar de estudios . La diferen-
cia porcentual entre ambos grupos es poco significativa, pero, es importante men-

cionar que para el resto de la pob]aciénlen su mayoriallos padres se concentran en

primaria, preferencialmente.

(*) Censo Industrial, Mex. 1975, Camara Nacional de 1a Industria de la Transformacién
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ET alto indice de escolaridad de los padres corresponde en parte a una posicidn de
clase , mas particularmente, en la medida en que no existe una cultura y tradicion
cinematografica popular, ni siquiera como perspectiva dentro de la educacidr formal
tal y como se planted en el marco tedrico , la creacidn artistica queda en manos de
y para una élite, esa élite en una sociedad capitalista ocupa posiciones y niveles
de acreditacion , como es el caso de niveles superiores , tal puede ser una de las
exp icaciones del alto indice de escolaridad de los padres de la poblacidn cel ---
CUEC.

A través de la interpretacidn de los resultados se han presentado casos donce la -
diferencia entre alumnos originarios de provincia y del Distrito Federal es prac-
ticamente nula , pero en otros si es representativa, tal es la situacidn de la es-
colaridad de los padres de los encuestados, por ejemplo:

E1 nimero de padres de alumnos de provincia encuestados con un nivel escolar maxi-
mo equivalente a primaria (6.92%) es mayor que el nimero de padres que llegaron a
1a Universidad (4.61%). Esta situacién no se repite en Tos casos originarios del -
DF. Consultar cuadro N. 10.

Con respecto a la madre, el nivei académico es inferior a los niveles alcanzados -
por el padre . El porcentaje mas alto se encuentra en primaria (21.53%) y entre el
nivel de secundaria y licenciatura , proporcionalmente el porcentaje es muy similar
entre unos y otros. La diferencia entre ias madres de alumnos del DF y las dz pro-
vincia es bastante significativa . En primaria existen 17 casos del DF (lo que re-
presenta aprdximadamente el 30% del total de los originarios del DF), contra 10 -
cascs registrados de provincia (también representa aproximadamente el 30% del to-
tal de los respectivos casos) y conforme los niveles académicos ascienden , se in-
crementa la desigualdad entre ambos grupos hasta 1legar al nivel de licenciatura -
donde se encuentran 17 casos para el DF, y solo uno de provincia. Consultar cuadro
N. 11.

Tanto en el grupo de padres como en el de madres originarios de provincia confor-
me se eleva el nivel académico, se reduce el nimero de casos registrados.

En los casos de los padres del DF, a medida que el nivel académico se incrementa
aumenta el nlmero de casos, respecto a las madres , existe una distribucién casi
proporcional en los diferentes niveles académicos.

Este fendmeno se explica en parte, porque en Ta medida en que la educacidn superior
se encuentra centralizada las posibilidades de ingreso a niveles superiores
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Distribucifn del iﬁgreso.

Por 1o genwal, una de las preguntas a responder mas dificiles en los cuestionarios
es le referente a los ingresos econdmicos. Este estudio no es la excepcidén. En con-
secuencia se deben tomar precauciones con respecto a los resultados, aunque durante
la aplicacidn del cuestionario piloto y de aplicacibn general, se insistid en el --
hecho de que 1a informacidn seria y es de cardcter privado. A pesar de ello, esto -
fué relativo para los encuestados . De cualquier manera, el objetivo de la informa-
cidn ‘'es netamente estadistico.

No hubo informacidn en 18 casos, 1o que equivale a un 15% del total de la muestra.
Con las respuestas obtenidas se conformd el 100% de la muestra.

E1 ingreso promedio de Tas familias de los alumnos y egresados del CUEC es de ----

26,000 pesos, y el ingreso modal se encuentra entre Tos 15 y 20,000 pesos. Desglo-

sando los datos se extrae que:

a. El 58% de las familias de la poblacidon estudiada percibe 27,500 pesos o menos -
mensualmente. '

b. E1 84% poseen un ingreso de 37,500 pesos o menos.

c. Casi el 10% de las familias tienen un ingreso superior a los 50,000 pesos mensua-
les.

Eliminando el {1timo porcentaje, en funcidn del reducido nimero de 105 que perciken el
G1timo ingreso y por lo tanto de la desviacidn que produce el ingreso promedio, se
obtiene que 23,000 pesos mensuales es el ingreso promedio de las familias de los -
alumnos y egresados del CUEC. 0 sea, dos veces mds el salario minimo en el DF al -
afio gue se aplicd la encuesta .

Se menciond anteriormente que aproximadamente el 50% de ﬁos padres de los encuesta- -

dos poseen un nivel profesional, pero no se sabe exactamente el tipo de trabajo que

desarrollan. ’ ’

De los datos computados se obtiene que el "jefe de familia " resultd ser empleado

en el 84.61% de las veces. ET tipo de empleo no estd lo suficientemente especifica-

do. Es como sigue:

a. 47 de los casos indican estar ligados al quehacer cinematogréfico, (respondie-
ron ser cinedstas ).

b. 26 casos indican que son profesionales o técnicos afines.



c. 19 casos cuyo empleo es funcionario publico superior o iniciativa privada.
d. 13 casos cuyo emplec es personal administrativeo.

A primera vista se extrae como conclusidn que el 56% de los jefes de familia desem-
pefian trabajos relacionados con el quehacer cinematogrdfico, pero este apartado - -
posee un gran sesgo de informacidn , ya que la pregunta en el cuestionario se refie
re a"jefes de familia", y en muchos casos se trata de los mismos encuestados ; de -

“ahi que no se pueda establecer ninguna correlacidn entre el nivel académico de Tos
padres y su empleo. Consultar cuadro N. 12.

"En cuanto a las madres de los alumnos ( dqui la pregunta se refirid concretamente -
a las madres de familia), l1a respuesta fué rechazada en 39 casos.
La principal ocupacidn desempefiada es “dedicadas al hogar" en 20.76% de los casos;
le siguen paradigmdticamente las que ejercen una profesidn con un 17%; el 8.46% de
las madres son profesoras y personal docente. La actividad a la que se dedica el -
resto puede consultarse en el cuadro N. 13

Por To que toca a la contribucidon de los alumnos al ingresc familiar se insiste en
el hecho de que Ta muestra se aplicl a estudiantes y egresados. Estos G1timos re-

presentan un 60% de la muestra que se analiza. Era de esperar por consiguiente , -
que un 60% o mds de la poblacidn contribuyera al ingreso familiar por lo menos en

un 50% . Los resultados muestran que en 43 casos (33.07%) , el ingreso del alumno

es el ingreso familiar, y el 68.44% de la muestra contribuye en un 40% o mis. So-

lamente el 30% de l1a poblacidn no contribuyeron al ingreso familjar. Consultar - -
cuadro N. 14.

Para determinar las caracteristicas de la muestra relativas al proceso de movilidad
social se procedid al cruce de los indicadores de escolaridad del padre y los estu-
dios que redizd la pobiacidn cuando aln permanecen estudiando en el CUEC.Esta movi-
Tidad se entiende solo en el sentido de que el estudiante 1lega a obtener un nivel
de escolaridad mayor que el del padre, sin que esto represente un incremento en el
ingreso, vivienda, etcétera. Los resultados son los siguientes:

Cuando la escolaridad del padre es equivalente a licenciatura encontramos 34 casos-
alumno que realizaron estudios Gnicamente en el CUEC, y en 19 casos estudiaron otra
carrera ademds del CUEC, lo que representa casi el 40% de los encuestados. En este
sentido no se muestra movilidad.
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Destaca otra situacibn: 17 alumnos estudiaron Unicamente en el CUEC, cuando la es-
colaridad del padre equivale a estudios de primaria, aparentemente aqui si habria -
movilidad ya que el nivel del padre es mds bajo que el del estudiante y ademés no -
trabaja, pero solo se puede tomar como un indicador de movilidad ya que el aumento
de escolaridad no corresponde mecanicamente a un incremento en el bienestar social.
se requeririan de mds indicadores para hacer la afirmacién.

Son 33 los casos,que porcentualmente equivalen a un 40% de la poblacidn encuestada,
en que los padres tienen escolaridad equivalente a Ticenciatura, el caso es que apa
rentemente aqui no habria movilidad , pero tampoco hay elementos de andlisis para -
tal afirmacidn.

Se tienen 111 casos donde los estudiantes trabajan ademds de estudiar en el .Centro,
o sea el &5% trabaja ¢ trabajd mientras estudia en el CUEC. En este caso se podria

considerar que los alumnos trabajan por cierta necesidad econdmica y posicidn de -

clase , pero aqui intervienen dos situaciones, primero que el horario de la escue-

la es vespertino 1o cual promueve que el estudiante en los primeros afios pueda es-
tudiar otra carrera o trabajar y sequndo, por razones de oficio, ya gue el proceso

de ensefianza aprendizaje implica que el estudiante desde el primer afio se incorpora
a la prdctica, propiciande 1a colaboracifn en asistencias,y todo ic gque implica el

trabajo en el cine. Consultar cuadro M. 15. y cvadro N. 16.

Para terminar este apartado se concluye que:

a. Existen 21 casos-alumno que realizan al menos tres actividades, incluyendo sus -
estudios en el CUEC. (lo que equivale a no tener tiempo suficiente para su prepa
racién en el Centro).
b. El estudiante promedio del CUEC estudia y trabaja.
c. El nivel de éscolaridad promedio del padre del estudiante del CUEC obtenido en -
13 presente muestra es de licenciatura. Dato que perfila 1a concepcibn de clase
que en el sistema capitalista conlleva la realizacidon del arte.

Historia Ocuﬁaciona1,

Antes de referirnos a los resultados, es necesario hacer algunas advertencias:

_ En el cuestionario, este apartado se dividié por un criterio de temporalidad con
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el objeto de conocer el desarrollo profesional de la poblacidn y su vinculacidn
con el trabajo cinematogrdfico. E1 criterio de temporalidad se divide en: antes
de ingresar &l CUEC, durante su etapa de estudiante, y al egresar del mismo.

— Para sistematizar la informacidn del tipo de empleos realizados por los alumnos
desde su inicio hasta el egreso, el proceso se estabiecid en base a porcientos.
Se considera que 30% o menos representa una escasa vinculacién o al menos no sig
nificativa; del 31% al 60% cierta vinculacidn y a partir del 60% su trabajo esta
relacionado directamente con el cine. E1 mismo criterio se utiliza en el aparta-
do "Situacibn ocupacional actual”.

— Se presentan datos en 1os que el resultado sobrepasa el nimero de casos de la -
muestra, esto se debe a que, en el cuestionario, las respuestas poseen varias -
alternativas, las cuales se computaron; el computo de los datos To presenta co-
mo si fuera una persona diferente en cada area, 0 sea son mutuamente excluyentes
Tos casos. '

—~ Y por {1timo queda aclarar que en todo el apartado de "Historia ocupacional" el
100% de los casos estd compuesto por las personas que respondieron las preguntas.
Para los que no respondieron solo se hace la referencia porcentual o en absolutos.

Historia ocupacional antes de ingresar al CUEC

Antes de su ingreso al CUEC s6lo 27 de los encuestados no habian trabajédo( 21% del
total); del resto solamente 18 casos estaban relacionados con el quehacer cinemato-
grafico.En este sentido:

- 74.07% no tuvieron relacibn con el oficio cinematografico,

- 9.23% tiene alguna relacidn,

- 25% de los alumnos acusan una relacidn directa con el cine.

Tipo de trabajo.

Al encuestado se le ofrecieron tres alternativas de respuesta que correspondian a -
los trabajos ejercidos por orden de importancia con respecto al monto del salario.
E]itipo de trabajosque 1levaron a cabo, en orden de importancia son:

__ 34 casos se dedicaron a las Bellas Artes y Musica, el término de la Bellas Artes

se aplica a las personas dedicadas a la pintura, escultura, dibujo, cerdmica, etc.
__ 29 casos ejercieron puestos administrativos dentro de actividades cinematogrdficas.
_ 25 casos trabajaron como técnicos de cine en el drea de produccidn.
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22 casos ejercieron puestos técnicos de cine en el rubro de produccién o al mo-

mento del registro de imagenes y sonido de una pelicula.

_ 14 casos trabajaron como fotdgrafos de placa fija.

_ 14 casos como profesionistas o técnicos afines en el cine sin hacer especifiza su
participacion. .

_ 13 correspondieron a comerciantes o vendedores.

_ 11 casos relativos a personas que escribieron critica cinematogrdfica y aspectos
artisticos. ’

11 casos destacan como personal docente.

_ 9 casos fueron registrados como funcionarios piblicos superiores. Para mis preci-
sién consultar tabla n. 1.

Tipo de empresa

En orden de importancia:

_. 77 casos ejercieron sus empleos en empresas privadas,

_ 32 casos se registraron en dependencias piblicas,

__ 21 casos trabajaron en empresas privadas relacionadas con el cine,

__ 18 casos laboraron en la UNAM, E1 resto del"tipo de empresa" se distribuye en la
tabla N. 2,

A1 analizar un cruce de los indicadores "tipo de empresa y edad” se encuentra jue:

_ Entre mds jovenes son los encuestados, aumenta el niimero de personas que no tra-
bajan, es decir, entre mds recientes son las generaciones es frecuente encontrar
que no trabajan.

__Entre las diferentes edades es similar el nimero de los que tienen solo un empleo
al nimero de personas que tienen tres o mds trabajos antes de ingresar al CUIC.

Consultar cuadro M. 17,

Tiempo de duracién.

E1 tiempo promedio de duracidn en el trabajo equivale a un afio con nueve meses (a-
proximadamente 90 semanas).

La moda se encuetra entre 6 y 1Z meses . Eliminando los extremos eltiempo promedio
de duracion en un trabajo antes de inaresar al CUEC es de un afo, donde la edad - -
promedio es de 24 afios. ’

.ngresos.
E1 ingreso promedio es de 6,2GCG pesos y el ingreso modal se encuetra en los 5,000.

pesos 0 menos. Eliminande los extremos | gue fueron los mayores a 30,000 pesosjel
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ingreso promedio se reduce a 5,900 pesos.

Historia ocupacional durante la permanencia de Tos estudiantes en el CUEC.

No hubo informacién para el 13% de los casos.
Se registraron 19 casos que no trabajaron mientras estudiaron en el CUEC.

ias respuestas indican que el trabajo desarrollado por los alumnos se distribuye -
porcentualmente de la siguiente forma:

__62.02% se relacionan directamente con el oficio cinematogrdfico,

_5.83% tiene alguna relacién,

. 28.05% no tiene relacidn alguna con el cine.

Tipo de trabajos.

Los tipos de trabajos realizados en orden de importancia son los siguientes:

59 casos se registran en produccifn cinematogrdfica,

__ 19 casos 1levaron a cabo trabajos de post-produccion,

__ 18 personas dedicadas a la foto fija,

15 casos se obtuvieron de personas que ejercen la critica cinematogrdfica y/o -
artistica.

15 casos se dedican a actividades relacionadas con las Bellas Artes y/o Misica.

_ 13 casos se registran en profesionistas o técnicos afines al cine.

- 13 casos se refieren como funcionarios plblicos a nivel superior. El resto puede
consultarse en la tabla N.' 1

Como puede observarse, las personas que 1levan a cabo actividades cinematogrdficas

se incrementan notoriamente. En la fase "Historia ocupacional antes de ingresar al

CUEC, éstas ocupan el tercer lugar de importancia con 25 casos, en tanto que en es-

te apartado aparece como la actividad preponderante. E1 aumento se debe principal-

mente por la participacion de los alumnos dentro del proceso cinematogrifico.

Un caso peculiar es el de las personas que desempefian las Bellas Artes, reduciendo-

se a poco mis de la mitad. -

Tipo de empresa.

En este rubro se observan cambios con respecto a la fase anterior:

__Los alumnos desempefian sus labores dentro de 1a UNAM en 37 casos.

_ Dependencias Plblicas 32 casos.

__ Empresa privada dedicada al cine con 27 casos.

__ Empresas independientes 15 casos . El resto puede consultarse en la tabla N. 2.



Resalta la notable disminucidn, en comparacidn con la fase anterior, de perscnas -
cue trabajan en empresas privadas. La UNA! cobra una importancia mas que significa-
tiva en cuanto al empleo de estudiantes del CUEC. La misma tendencia muestran las -
depencencias piblicas , aunque en menor grado.

Solamente se registraron 17 casos que no trabajaron mientras estudiaron en el CUEC.
45 cacos tuvieron solo un empleo; un nimero de 68 casos tuvieron dos trabajos y 35
(aproximadamente el 30: de la muestra)registraron tres trabajos o mds empleos. Este
incremento responde fundamentalmente a que dentro de la actividad cinematogrdfica -
se 1levan a cabo los trabajos conocidos como 'free lance, que son quehaceres especi-
ficos para una pelicula o para la elaboracion que requiere de un tiempo determinado,
ro sori trabajos de planta.

Al relacionar los indicadores “"tipo de empresa” y " edad" los resultados mostraron
que las generaciones mas antiguas obtuvieron sus trabajos principalmente en depen-
cencias piblicas dedicadas al cine y en la UNAM. Las generaciones mis recientes no
conservan esa tendencia, por el contrario, trabajan para la iniciativa privada, lo
cual es un elemento que se debe considerar para la posterior formacidon de los alum
ros ya que la tendencia es una peligrosa insercidn al mercado de trabajo de la in-
custria privada. Consultar cuadro N. 18.

Tiempc de duracién. .

E1 tiempo promedio de duracidn en el trabajo son 147 semanas aproximadamente tres
efios ; eliminando los extremos resulta que el tiempo promedio de duracidn en los -
trabajos de los estudiantes del CUEC es de un afio

Ingresos.

el ingreso promedio mensual es de 7, %, el ingreso modal estd en los 5,000 pesos o
menos ; eliminando los extremos el ingreso promedio se reduce a 6,400 pesos mensua-
les, lo que representa un cambio relativamente menor en cuanto el ingreso de la po-
blacién antes de ingresar al CUEC.

Historia ocupacional después de Tos estudios en el CUEC.

Es interesante hacer notar el proceso de incorporacidn de la poblacién encuesta
ca al trabajo cinematogrdfico profesional. Los datos permiten esclarecer el ejerci
¢io de la profesion.

En esta fase se registraron 52 casos que no respondieron la pregunta, estos 52 casos

corresponden al nimero de alumnos que al momento de la aplicacidn del cuestionario
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alin no egresaban, mientras que 78 son los egresados que completan el total de la mues-
tra estudiada.

De la informacifn se obtiene que:

_ el 25.28% no tiene ninguna relacion con la profesidn.

_ el 8.06% conserva cierta vinculacién con el medio .

_ el 66.66% desarrolla un trabajo profesional directamente relacionado con el cine.

Tipo de Trabajo.
En esta Tase estamos refiriendonos exclusivamente a egresados, la distribucién de -
empleos varia; es la siguiente:

_ 44 casos dedicados a la produccidn cinematogrifica.

_ 22 casos ejercen la docencia de aspectos cinematograficos.

_ 14 casos trabajan en los procesos de post-produccidon cinematogrifica.

_ 13 casos corresponden a funcionario plblicos especializados en el ejercicio de la
profesidn.

_ 10 casos de foto fija.

__ 9 casos de personas que se dedican a los actos de comunicacién colectiva. E1 resto
puede apreciarse en la tabla N. 1

De tomarse a estos 78 egresados como el 100% los resultados son gue; la poblacidn de

egresados del CUEC se dedica en un 57% a la produccion, en un 28% a la docencia, el

18% trabaja en post- produccidn (edicidn, por ejemplo), el 17% son funcionarios pi-

blicos desarrolando trabajos de cine, el 13% hace foto fija y el 12% se-dedica a la

comunicacidn colectiva.

Tipo de empresa.

E1 tipo de empresa en la que laboraron los egresados del CUECse concentra fundamen-
talmente en dependencias estatales y en la UNAM, mismo fenGmeno que se da cuando ain
sonestudiantes, los datos se muestran a continuacién:

_ 36 de los casos laboran en la UNAM.

__ 33 de los casos afirman trabajar en dependencia piiblica.

_ 16 personas se registran en instituciones educativas.

_ 16 personas en dependencias plblicas relacionadas con el cine.

_ 15 casos se encuentran en empresas privadas. El1 resto puede consultarse en la ta-
bla N.2, ' '

La diferencia que se hace mds clara es la proporcidén de aumento de 10s que se incor

poran a instituciones educativas y a las dependencias piblicas , el nlmero aumenta

considerablemente cuando los alumnos egresan.
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“{empo de duracidén.

E1 tiempo promedio de duracidn en el trabajo equivale a 132 semanas ,0 sea, dos afios
y medio aproximadamente ., La moda se encuentra entre uno y dos afios.

Eliminando ciertos niveles que podrian causar alteracidn en el promedio resultaria -
un promedio de cuatro afos por cada trabajo.

Ingreso.
LY egresar los alumnos del CUEC, el ingreso promedio asciende aproximadamente un -
30% , .11egando a 9,200 pesos, pero el ingreso modal estd en los 5,000 o menos.

Situacién ocupacional actual

Los datos recabados indican que el 90% del total de la muestra trabaja mientras es-
tudia en el CUEC. -
Los siguientes datos , niegan 1o que se planted como hipdtesis de trabajo donde se
planteaba que el estudianze de cine no tiene un trabajo fijo sino que su accitividad
fundamental es free lance’,los resultados muestran diferencias:

82 casos tienen solo un trabajo.

30 casos tienen dos empleos.

18 casos participan en treso mds trabajos.
F estcs datos se le agrega que el tiempo promedio de permanencia en un trabajo es -
ce dos afios y medio. Podemos suponer que en base a que aproximadamente la mitad de
la poblacién contribuye al total del ingreso familiar el trabajo en el que estin les
aa la posibilidad de sostener una familia.

Puestc que ocupa.

La actividad que desempefan los encuestados se distribuye en :
_ Produccion cinematogréfica (33 casos)

_ Docentes en el drea de cine (31 casos)

_ Funcionario piblico superior (20 casos)
__Pre-produccidn cinematogrdfica (17 casos)
__ Post-produccidn cinematogréfica (16 casos)
_ Comunicacién colectiva (11 casos)

_ Profesional o técnico afin (8 casos)

_ Personal administrativo (7 casos)

_ Personal creativo de TV (7 casos)

_ Foto fija (6 casos)



__ Artista (4 casos)

Investiagdor ( 4 casos).
Se puede observar un decidido aumento en el &rea docente cinematogrifica y una nota
ble disminucién en las 8reas artisticas y de foto fija . Por otra parte en el &rea
de creativos en ¥ siempre se mantiene un ndmero muy reducido de empleos, una de las
respuestas a una reducida incorporacidn de personal del CUEC y en general de las es
cuelas de cine a la actividad televisiva ha sido estudiada por el CILECT, que es -
la Asociacién de escuelas de cine con sede en Australia, donde se mencionaba que -
este fendémeno corresponde mas a una "actitudhacia la televisién que un planteamien
to de mercado de trabajo, ya que la tradicién de la televisidn es la elaboracién de
programas con implicaciones comerciales ( ahorro de imigenes, personal, equipo, --
tiempo pantalla, etc.) mds que de desarrollo de lenguaje de las imigenes en un sen-
tido de experimentacién y blsqueda.
En e} caso de la docencia, es claro que hay un proceso de inmersién conforme avanza
la practica cinematogrdfica, para el egresado del CUEC que se incorpora a la docen-
cia hay obstdculos por su falta de preparacién pedagsgica y ademds la falta de con-
ciencia de parte de las instituciones educativas con respecto a la ensefianza cinema

togrdfica y a los recursos que se requieren de ella,

Tipo de trabajo

En este rubro se utilizaron dos indicadores: puesto que ocupa y tipo de trabajo,

la idea original era especificar exactamente el trabajo que se realizaba, pero al -
momento de la captura de la informacidn los datos se mezclaban.

23 casos no respondieron la pregunta.

En cuanto a los trabajos de docencia, pre-produccidn y post-prodiu. tnr ne bishn ma-
yor diferencia entre puesto que ocupa y tipo de empleo. En las tres categorfas se
obtuvo el mismo niimero de casos: 14 en cada una.

En segundo lugar se encuentran las personas dedicadas de lleno a la produccidn y -
fos profesionistas no relacionados con el cine, con 13 casos cada uno.

Investigacién fué realizada por 8 personas, este aspecto del cine goza de una amplia
participacion de las personas que estudian y estudiaron en el Centro, ya sea como -
trabajo remunerado o por cuenta propia.

Como coordinadores de programas de TV , 4 personas se encuentran , mismo nimero que
ejerce el oficio fotogrdfico. El resto de los casos se puede consultar en la tabla

N



Tipo de empresa.

En orden de importancia se advierte que actualmente los alumnos y egresados traba-
jan en:

- UNAM: 43 casos.

Dependencia Piblica: 26 casos.

CUEC: 17 casos

Dependencia piblica dedicada al cine: 15 casos.

Empresa priv. dedicada al cine:

Empresa privada: 12 casos.

Institucidn educativa: 12 casos,

Empresa independiente; 11 casos,

Free lance: 5 casos.

Cineteca Nacional: k4 casos.

_ Centro de Capacitacién Cinematogréfica: 3 casos. El resto puede consultarse en la
tabla N. 2.

ingresos.
Dentro de esta fase la poblacién alcanzé un sueldo promedio de 14,612 pesos, el in
greso modal se mantiene entre los cinco mil pesos o menos, Descartando los extremos

el ingreso promedio se redujo a 12,778 pesos,

Es evidente el problema central de este apartado y es que se estd hablando de "'Si-
tuacién ocupacional actual' donde las poblaciones de estudiantes y egresados estdn

mezcladas de manera que no es posible definir ni a una ni a otra poblacidn.

Tiempo de duracidn.

A diferencia del apartado de Historia Ocuapcional , aqui no se refiere al tiempo -

que duré en el trabajo, sino al tiempo invertido para obtener un trabajo. El prome

dio para conseguir empleo es de tres afios y medio. El tiempo modal esta entre dos -
y cuatro afios. Esto no elude la posibilidad de llevar a cabo trabajos durante este

lapso de tiempo. ’

La mayor parte de la poblacién consiguibé su empleo que desempefiaba al momento de la
encuesta por medio de relaciones familiares y/o amistosas (56 casos), dos casos lo

hicieron mediante los servicios de la bolsa de trabajoy un solo caso por amuncio -

en el periédico.

La investigaciGn realizada en el CUEC sobre ''Mercado de trabajo en la pequeiia y me-
diana industria cinematogrifica' en 1962 aporta una serie de datos que son intere-

santes <terca de las politicas de contratacidn de la empresa . Existen principal-
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mente dos mecanismos de contratacidn en el medio cinematogrédfico principalmente:

uno es el sindicato y otro es por medio de relaciones familiares y/o amistosas.

La estructura sindical y la abundancia de mano de obra en la industria del cine -

ha restringido el ingreso de personas a la industria cinematogrdfica a través del
sindicato. Por otra parte, los requerimientos de mano de obra de la industria, -
mas que orientarse a especialistas, solicitan personal con conocimientos tan am- -
plios que podriamos denominarlos como''toddlogos''. Las exigencias, no solo de la
‘industria cinematogrédfica, sino de las instituciones educativas que solicitan perso-
nal preparado, llevan a concluir que existe un total desconocimiento de la estructu-
.ra y composicidn técnica de las actividades que se realizan en el drea. Al solicitar
por ejemplo, una institucidn a un maestro ‘de Vapreciacién cinematogréafica'' suponen -
debiera ser director de cine, saber toda la historia, temdtica y técnica que utiliza
el cine, la televisidn, etcétera. Esto no es posible ya que el conocimiento es un -

proceso que se obtiene no solo a través del estudio sino de la experiencia practica.

Préctica profesjonal.

Los datos obtenidos sobre este aspecto corroboran que la funcidn académica del Centro
Universitario de Estudios Cinematogrificos es llevada a cabo: preparar individuos
que se desarrollan fundamentalmente en el drea cinematogrdfica. Dos elementos desta-
can: las personas que ingresan al CUEC logran su preparacién profesional dentro -
del &rea cinematogrifica yejercen su oficio preferencialmente en este rengién, sien-
do poco concurridas las dreas de trabajo relacionadas con la realizacidn cinemato-
gréfica.

Los campos profesionales en los que se ubica la poblaci6n encuestada son los siguien
tes ( Las respuestas contemplan variasalternativas ;asf que las &reas de actividad -
son mutuamente excluyentes):

_ Cine: 87 casos.

_ TV: 36 casos.

_ Docencia: 3Q casos,

_ Aydiovlsua!: 25 casos.

Cine

Los resultados muestran que el 65% de los encuestados se ubican dentro de una &rea
cinematografica. En consecuencia el 35% restante carece de relacién con el cine en

su actividad profesional.
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Ce jos que se dedican a cine, el 570 de los casos se dedican <1 cine ficcién ¢ in-
clusive al de no ficcion .
E1 27% de la poblacidon fué +as especifica:

21% corresponde a personas que ejercen profesionalmente el cine de no ficciodn,

67 restante lo hizo Gnicawente en cine ficcidn.

Los trabajos dentro del cine ficci6n se caracterizaron por la vinculacién o con-
curso de cintas arqumenzales aue requirieron el empleo de actores (43 casos). En
tanilo dentro del cine de no ficcion el narnero mayor de trabajos realizados fueron

del tipo de neliculas documentales informativas (34 casos).

Las tareas especificas realizadas dentro del drea de cine son las siguientes :

La mayor parte de la pobl2ci6n trabajaron como productores (47), sequido de perso-
nas dedicadas a la direzcion (43), a continuacién se presentaron 42 casos ccrrespon-
dientes a guionistas, fotografia arrojé 34 casos, rebasando por un solo casc a las
personas dedicadas a la edicion y montaje de peliculas (33 casos). Al area de soni-
do 'e correspandieron 1! casos, una nueva opcién de trabajo pré&cticamente no toma-
da en cuenta en el diseio del cuestionario es la musicalizacion de cintas, encon-

trando en este renglon Jueve casos.A continuacién se desgloza:

De ias personas encargadas de la produccidén :
27 se encargaron de la produccién ejecutiva de las peliculas y 26 ocuparcn cargos
de gerentes de produccidn y un nimero reducidc se hizo cargo de la asistencia -

de wroduccitn (14 casos!

De los que afirmaron llevar a cabo la Direccidn:

La mayor parte afirmé dedicarse a la direccion de cine y en bastante menor nimero
a asistentes de produccion. Esta infornacidn debe tratarse con precaucion ya que -
segiramente la poblacion considerd sus ejercicins escolares como parte de la préc-

tica laboral.

Dentro del area de quion 1a mayor parte de los profesionistas del ramo afirsaron

ser autores sin existir casos de adaptadores y arqumentistas.

Con resoecto a fotngrafia:
El nGmero mayor se concentrd en Directares de fotografia y operadores de camara-
(25 casos). Como asistentes de fotoarafia v laboratorio los casos registrados son

muy reducidos
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Como se coment .hay una clara falta de profesionales dentro del &rea, como se ve-
r& mis adelante, en opinién de los encuestados este medio de comunicacibén es una -
alternativa de trabajo practicamente nula. Los datos ofrecen que al menos un 15% -
del total de la muestra se ha vinculado en foérma profesional;las tareas especifi-
cas que realizaron fueron las siguientes: —

__Zk casos se dedicaron a la produccién, y 21 casos ejercieron la direccién en al~
gGn programa, el resto de los casos es poco significativo pero es de hacer notar -
que 6 casos ejercieron como camarégrafos en alglin programa. En este sentido cobra
importancia la afirmacién sefialada en un capitulo anterior de la importancia-de la
insercién de los cineastas en el medio televisivo por el cuidado temético y técni-

co que se hace en la elaboracién del programa.

Audiovisual

El nGmero més representativo de casos en esta rama se ]ocalizé en Direccién con 21
casos, le sfguen 19 correspondientes a fotbégrafos y en tercer lugar los que se die
ron a la tarea de guionistas con 18 casos.-

Dentro del campo audiovisual, igual que en el medio radiofénico es frecuente que -
el director del programa sea guinista y/o productor y/o fot6grafo. Esto lleva a re
flexionar en la falta de profesionales dedicados exclusivamente a un &rea de res-

ponsabilidad.

Docencia e investigacién

De primera referencia es sorprendente que el 51% del total de la poblacion realiza
este tipo de actividad, es sorprendente porqde uno de los problemas de la ensefian-
za es que los alumnos rechazan las materias de investigacion y en particular de pro
cedimientos metodolégicos , adn con el actual Plan de estudios donde se trata de -
vincular la importancia de la investigacién como una necesidad para la formacién~
de los cineastas. De ese 51% , el 21% reaiiza actividades docentes y el resto se -
dedica a la investigacién , situacidén que tampoco coincide con la carencia de for-
macidn pedagdgica para los alumnos.

L.as instituc%ones en las que se ejerce la docencia son: UNAM (19 casos),CUEC (18 -
casds), Institucién educatica (8 casos), Centro de Capacitacién Cinematografica -

(4 casos) ,UNAM (4 casos), CINETECA (8 casos) y ocho personas no especificaron .

En cuanto a la investigaci6n, los temas tratados tuvieron directa vinculacién -

con el fenémeno cinematografico. La clasificaci6n se basa en el titulo :



En primer lugar se encuentra “‘Expresion cinematografica' con 13 casos, los cuales
.no conservaron una relacion conjunta de trabajo."Guiones clasicos del cine mexica-

no''

., €5 una obra emprendida por 12 personas, ''Teoria del aprendizaje de fotografiza’
cuenta con 13 inteqrantes; '"Cartelera Cinenatoarafica 1310-1940" en donde colabo-
ran 3 personas; ‘‘ateriales curriculares del &rea cientifica’ cuenta igualmente -
con tres participantes; "Condiciones psicoanaliticas de la pequefia burquesia' y -

"'E1 Bandido social del cine’’, cuentan con 3 y 2 investigadores respectivamente.

Evaluacion de la Practica Profesional

Esta parte del estudio tiene como objetivo matizar en la medida de lo posibls -

la experiencia que a través de los estudios en el CUEC han adquirido tanto alum-
nos como egresados. A

Del total de la poblacion, 97 estudiaron o estudian especialidades cinemato-
graficas, en tanto que 28 casos afirman no haber realizado especializaci6n alguna,

y solo adquirieron conocimientos qgenerales sobre cine .

La especialidad que tiene mayor nGmero de casos es ‘'Direccién'', pero también en el
CUEC se imparten otras especialidadescono son produccién , sonido, gquién, edicién
y montaje. Perco en la medida en que el criterio de especialidades se aplica desde
1977 , siendo los tres primercs afios de ensefianza basica y los otros dos de espe-
cialidades se considera que actualmente existe el equipo necesario para que -
los alumnos puedan desarrollar por ejemplo sonido | debe haber una mayor difusion
de la informacién que concierne a otras disciplinas cinematograficas , pues de lo
contrario, las personas que ingresan al CUEC tienden a reforzar la falsa creencia
de cue'el cine es ser director de cine, y que para hacer cine hay que ser di -ec~-
tor , lo cual ademas alentaria una mayor diversificacion en las opciones de desa-
rrollo de lenquaje filmico y el crecimiento en otras &reas del cine.

En segundo {érmino encontramos las especialidades de Guidn y fotografia con 23 y
21 casos respectivamente, después se encuentra Edicidn y ifontaje (7casos), Pro-
duccion (7 casos)y Sonido (1 caso) .

La falta de diversidad de las especialidades también se puede explicar debido a
que la poblacién estd formada por generaciones gue van de 1963 a 1980; durante -

este lapso de tiempo se da un proceso de mavor especializacién técnica dentro -
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del desarrollo del campo cinematogrifico . Este proceso también se ha unificado en
el Centro, que dentro de sus limitaciones presupuestales y de personal calificado,
ha incorporado nuevos métodos, técnicas, y especialidades por los cuales el estu-

diante tiene mayores posibilidades de generar espectativas profesionales.
Y p 9

Dentro de la '"Praética Profesional'',el "Perfil de historia ocupacional" y la "Si-
tuacion ocupacional actual' se hacen evidentes las contradicciones del proceso -

llevado a cabo por la poblacién. Es decir:

_ Los alumnos toman principalmente como opcién la especialidad de Direccion.

__ Al andizar la Practica Profesional (antes, durante y después) se observa que -
la actividad profesionalsz canaliza a través de la docencia y hacia institucio~
nes pablicas, a pesar de que los encuestados afirman tener relacién con el me-

dio cinematogréfico, en este sentido no sabemos si a través de esas instancias -

hacen cine y realizacién cinematografica.

Respecto a la Practica Profesional los encuestados afirman que actualmente se

avocan principalmente a la Produccién y Direccibén, cuando la primera es una -

especialidad escasamente solicitada en el CUEC. En esta Gltima parte no deben
sobreestimarsc los resultados, ya que muchos de los encuestados que afirmaron
trabajar en relaci6n a la Produccion y Direcci6n cinematografica pudieron ha-
ber considerado sus ejercicios escolares como trabajos profesionales e incluir-
los como la préctica laboral, a pesar de que el encuestador advertia que se tra-

taba de trabajos remunerados.

Considerando la pregunta relativa a los conocimientos adquiridos en el CUEC y

su utilidad para el desarrollo de su profesi6n, 103 de los casos respondieron a-
firmativamente, 23 respondieron negativamente y se registraron 4 abstenciones.

Las razones que secundan las anteriores opiniones son las siguientes:

24 personas coinciden en afirmar que adquirieron técnica cinematoarafica; 19 opta-
ron por afirmar que adquirieron conocimientos metodolégicos y/o practicos y & -
personas consideran que aprendieron por medio de ejercicios escolares.

En cuanto a las personas que opinaron que no habfan sido Gtiles sus conocimientos
fos razonamientos son los siauientes:

Por 1a falta de un Plan de Estudios (8 casos) y por malos maestros { 4 casos). 12

casos respondieron que ninguno de los conocimientos les habian sido Gtiles .
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En zuanto a los conocirientos que han sido mas Otiles para el desarrollo de la
praztica profesional, el 287 de la poblacién respondié a favor de los conocimien-
tos tedricos, el 18% por los conocimientos practicos y el 374 de la muestra opind
que ambos.

Referente al tipo de conocimientos tebricos que los estudiantes piesan que se de-
berian incorporar a sus especialidades, cabe subrayar que el 44% no respond 6 la
pregunta. En cuanto a los conocimientos tedricos que se sugiere anadir son , en -
orden de frecuencia: temas de ciencias sociales, incremento del trabajo tedrico -
paré la elaboracién de guiones y profundizar en los elementos de la técnica cine-
matogréfica. )

Por lo que se refiere al tipo de conocimientos practicos que deberlan ser incorpo-
rados , el 43% no sugiere cambio alguno.

Un nimero importante (20%) pide aumentar los ejercicios practicos, se piden mayo
res elementos técnicos en un 7% y se propone combinar mds la teorfa con la técni-

ca y la practica escolar (7%)

En cuanto a las sugerencias que se deber{an incorporar a otraﬁ especialidades que
no “uera la cursada por el alumno, se proponen diversas sugeréncias:

Establecer un Plan de Estudios riguroso y con mayor disciplina académica y/c esco-
lar, un 6% pide mayor apoyo técnico y un 3% mantenimiento al equipo técnico. Entre
las sugerencias estd: incorporar conocimientos de Ciencias Sociales( 4 casos); co-
nocimientos de cultura en general (4 casos) y 5 casos proponen cursos de TV educa-

tiva y cine cientifico.

Al opinar acerca de si se cree que se amplien o no las posibilidades para los e-
gresados del CUEC, el Lb4% de 1a muestra contestaron afirmativamente, en tanto el
49% lo niegan. Los argumentos utilizados son variados.

" Zn términos afirmativos se dice que: hay muchos empleos tanto en el cine esta-
tal, como en el privado y en el independiente (20%) y que los egresados del CUEC
son necesarios en todo el pafs para el renglén educativo (5%).

En sentido negativo, el 15% afirma que han faltado fuentes de trabajo efectivas,

un 8% dice que se debe a la situacién politica y econémica del cine, un 5% d= los
casos dicen que es debido a la dependencia del cine mexicano con respecto al nor-
teamericano y otro 54 cree que se debe a la falta de promocion vy difusién en el

dmbito laboral, y 10 casos que afirman que el cine mexicano est3 en crisis.



Los siquientes datos vuelven a plantear la contradiccién entre las espectativas -
de desarrollo profesional y las posibilidades reales en el mercado de trabajo; ya
que a pesar de que en la fase de '"Practica profesional' los encuestados afirman -
dedicarse principalmente a la '"Direccién'' y '"Produccién't, paraddjicamente opinan

que las especialidades con mis posibilidades de empleo para los egresados scn:

a. Fotograffa: 75 casos (58%). la que en otras fases del trabajo aparece con un -
nGmero muy reducido de casos.

b. Edicién y montaje: 38 casos(29.23%).

c. Produccién: 32 casos (25%)

d. Sonido: 32 casos (25%).

e. Direccion: 18 casos (14%).

Se comenta el 14% acumulado en 'Direccidn'' ya que la mayor parte de los encuesta-
dos han cursado o est”an cursando dicha especialidad y en la préctica profesional
es considerable el ndmero que la ejerce.

El resto de los porcentajes son relativamente bajos: Televisién (5%), Docencia -

( 1.76%), Staff (1.6%), investigacidén ( un caso).

La interpretacién y andlisis de los datos aportados principalmente en esta fase,
mas que solucionar la problemética a nivel académico y profesional, plantear mal-
tiples dudas y contradicciones. Por lo que toca a esta investigaci6n se puede con+
siderar que atn queda un amplio camino que recorrer en cuanto a la investigacion -
de las problematicas que inciden no solo en el CUEC, sino en la educacién artfsti

ca y en cuanto a las problemiticas que inciden en el cine mexicano.
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CONCLUSIONES.

E! objetivo general del trabajo fué conocer el grado de incorporacidén de la poblia-

cién que estudia y egresa del CUEC al quehacer cinematogrifico.

Esto se logrS en dos niveles:

_ Tebrico, estableciendo la participaci6n social de las pelfculas que tanto estudian-

tes como egresados realizan y del papel que estas juegan en la sociedad.

__ Con el trabajo empirico, a través del andlisis de la Practica Profesional y su vin-

culacién a la cinematografia y los medios de comunicacidn en general.

Como objetivos especificos de la investigacidn se planted:

_ Separar las caracterfsticas generales que distinguen al estudiante que se incorpo-

ra al CUEC, y

_ Destacar el proceso de desarrollo profesional que el alumno sigue desde su ingreso

al egreso.

Ambos objetivos se lograron: el primero a través del '"Perfil del estudiante del CUEC

Y

el segundo mediante la "Historia ocupacional' y la "Prictica profesionalll Al res-

pecto se describen los siguientes perfiles:

a.

b.

Perfil del estudiante del CUEC.

Perfil de la poblacidn de estudiantes y egresados en el coptexto laboral.

a, Perfil del Estudiante del CUEC.

La edad promedio de los alumnos del Ceﬁtro es 26 afios.

El tiempo promedio de permanencia en el CUEC es de 5 aiios.,

La poblacidn escolar se compone fundamentalmente por hombres cuyo estado civil es
soltero.

Los estudiantes son originarios del DF y adicionalmente de provincia que se han -
quedado a radicar en el DF,

La escolaridad de los estudiantes del CUEC es licenciatura o normal superior dejan
do inconcluscs los ciclos educativos, permaneciendo dos afios en dicho nivel.

El estudiante del CUEC es alumno de medio tiempo.

Los alumnos cel Centro provienen de escuelas plblicas , preferentemente de la UNAM,
El estudiante del CUEC trabaja mientras estudia.

El dGnico estudio a nivel profesional terminado es el correspondiente al CUEC.

Del contexto femiliar de estudiantes y earesados se deduce que:
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E]l nimero promedio de personas que componen la familia de los estudiantes es de 3.
El nive! académico de los padres es equivalente al de los hijos (licenciatura).
La escolaridad de los padres y madres de estudiantes originarios del DF se acerca
mids a niveles superiores, a diferencia de

La escolaridad de los padres y madres de estudiantes originarios de provincia que

se ca’en niveles académicos inferiores a licenciatura.

_El ingreso promedio de la familia de los estudiantes y egresados del CUEC es de -
23,000 pesos mensuales, tres veces el salario minimo al momento de aplicacidn del
cuestionario.

Metodc18gicamente se requiere del disefio y aplicacién de otro tipo de estudio para
dilucidar la ubicacidn de la clase social a la que pertenecen las familias de los -
estudiantes del CUEC. A priori y tentativamente, tomando como base los datos del in
greso familiar, del empleo del! jefe de familia, que por lo general es empleado, y -
del nivel de escolaridad de los padres, podemos afirmar su pertenencia a la clase -
redia.

k. Perfil del Estudiante y Egresado del CUEC en el contexto laboral .

Existe un efectivo proceso de incorporacién del alumno a la prictica cinematogrifi-
ca. Dicho proceso abarca desde la relacidn con el oficio cinematografico hasta el -

tipo de instituciones donde se desarrollan laboralmente

Antes de ingresar al CUEC la relacidr profesional con'la cinematograffa es minimd,-
darante su estancia en el Centro este relacidn aumenta considerablemente y los.que
ya sor egresados laboran profesionalmente en relacidn directa a la cinematografia o

medios audiovisuales derivados.

El tipo de trabajos desarrollados durante este proceso son:
_ Antes de ingresar al CUEC, se destacan trabajos como artfstas (desde disciplinas

pldsticas hasta actores) y un ndmero considerable de trabajadores administrativos.

Durante su Permanencia en el CUEC la actividad laboral comienza a vincularse con

el cine, en trabajos como productores, técnicos y fotdgrafos.

Al egresar del CUEC, se reducen dristicamente las personas quetrabajan como artis
tas, criticos de arte y personal administrativo o investigadores. Aumentan los -
trabajos en la rama de produccidn cinematogréfica,docencia y funcionarios adminis

trativos en el &rea de cine.
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In relacidén a las empresas:

Antes de ingresar al CUEC, es decir, al momento en que los estudiantes catecen -
de una preparacidn a nivel profesional con respecto a la cinematograffa, traba-
ja1 en general, en empresas privadas o estatales cuya vinculacidn con el oficio

es nulo.

Mientras permanecen en el Centro los estudiantes son absorbidos por las dependen
cias del sector estatal relacionadas con el cine y aumentan las personas que se
incorporan laboralmente a la UNAM; comienzan a aparecer los estudiantes que for-
man sus propias fuentes de trabajo,como es el caso de algunas empresas indepen-

dientes dedicadas al cine.

_. En cuanto a los egresados dirigen su practica profesional hacia dos canales: la -
UNAM y el sector piliblico. Lo que equivale a decir que la UNAM absorbe parte del-

personal que se prepara en sus instituciones, lo que se reproduce en el CUEC.

Conjuntamente a este proceso de incorporacién se presenta una solidificacién en el

tiempo de permanencia en el trabajo:

__ Antes de ingresar al CUEC el tiempo promedio de permanencia en el trabajo es de -

nueve meses.
_ Dburante su estancia en el Centro este promedio se eleva a un afio,

__El proceso de solidificacién en el trabajo desempefiado se manifiesta definitiva-

mente al egresar del CUEC; el tiempo promedio en el trabajo es de dos afios y medio.

Los dos ultimos tiempos son considerablemente elevados ya que en caso de los que -
aiin estudian a medida que se incorporan a la prictica cinematogrdfica remunerada -
encuentra midltiples trabajos eventuales , conocidos como ''free lance', o trabajos a

‘'destajo'' en dfas, semanas y extraordinariamente por meses.

En el caso de los egresados, la cifra es relevante si se considera que la situvacion
ocupacional actual de Ta poblacidn estudiada es mantener principalmente un sélo em-
pleo y si mds del 50% del total de la muestra contribuye con un 40% o mis al ingre-
so familiar, implica que han logrado percibir un salario suficiente para vivir con

un solo trabajo.

En los ingresos se verifica un aumento:

__ Antes de ingresar al CUEC el promedio mensual es de 6,000 pesos (en ningin caso
se considera el proceso inflacionario del pafs o los aumentos y depreciaciones =

salariales).



_ Durante su estancia en el Centro el promedio salarial percibe un ligero aumento,

6,400 pesos mensuales.

_ Al egreso del CUEC se registra un importante aumento en el ingresc: 9,200 pesos =
mensuaies, lo que representa un 30% de aumento con respecto a la etapa en la que
son estudiantes.

El ingreso que aparece con mayor frecuencia a través de la historia laboral de los

‘alumnos y egresados del CUEC oscila en los 5,000 pesos o menos mensualmente, salario

tipo para los trabajos bajo las condiciones de ''free lance".

\La explicacidn puede ser hasta cierto punto razonable cuando se estd hablando de la
poblacidn escolar. Pero cuando se produce:con los egresados, que supuestamente son
profeslonales del cine y reciben 5,000 al mes el problema de la carencia de empleos

se torna altamente preocupante y complejo.

El "Perfil del estudiante del CUEC en el contexto laboral''puede sintetizarse de la
siguiente manera:
_ La poblacidn del Centro Universitario trabaja mientras estudia y cerca del 10% es

tudia simultdneamente otra carrera.

La poblacidn tiene, en su mayoria un solo empleo.
_ Los egresados del Centro se dedican remunerativamente a tres dreas principales:

produccidn, docencia y funcionarios piblicos vinculados al éra de cine.

_ El tipo de empresas que constituyen el mercado de trabajo inmediato para los egre
sados del Centro son: Dependencias estatales y la Universidad Nacional Autdnoma -

de México,

Prictica profesjonal del estudiante y egresado del CUEC

Como respuesta a las dreas en las que se desempefian estudiantes y egresados se - -
puede desglozar un mercado de trabajo para los egresados, en funcidn de la partici-

pacidén de los mismos en el contexto cinematografico,

En el dmbito profesional la préctica de los conocimientos adquiridos se concentra =
fundamentalmente en el drea de cine, De ahf que el Centro cumpla con el objetivo que
se propone: formar profeslionistas que lleven a la préctica sus conocimientos,

Los alumnos y egresados al desarrollar su préctica profesional han adecuado las es-



9k

pecialidades en el CUEC a las diferentes 3reas en que se desarrollan como profesio-
nales, principalmente la especialidad de direccidn y produccidn que se desempefian

tanto en cine, como en TV, audiovisuales, docencia e investigacidn.

Haciendo referencia a la docencia e investigacidn se parte del supuesto que la do-
cencia estd relacionada con la ensefianza cinematografica, en tanto que la investiga
cibn se vincula estrechamente con la blsqueda de elementos que apoyen y fortalezcan
el conocimiento de la actividad cinematogréfica. En este caso se ignora si los abo-
cados a ella cuentan con algiin apoyo oficial o econémico para llevar a término los

objetivos planteados.

Resulta fundamental cuestionar la metodologia disefiada y empleada para difundir la

ensefianza en el CUEC, ponderando los siguientes aspectos:

El personal que se prepara en el Centro se concentra prioritariamente en activida-
des como direccién y produccidn; los propios encuestados responden que ejercen su -

actividad preferencialmente en esas &dreas, vale entonces preguntar:
_ L Por qué casi el 25% de los estudiantes y egresados se dedican a la docencia?

_ L Por que mds del 20% de 1a poblacién referida labora como funcionario piblico

o personal administrativo?
_gPor qué ta UNAM absorbe mis del 30% de los egresados?

_ ¢ Realmente es ejercitar la direccién y la produccién dentro y para el oficio ci-
nematografico? . A propSsito de esto, gran parte de la poblacidn se dedica a la
produccidn de cine con la contradiccién de que s6lo el L% de ellos estudiaron

esa especialidad.

Tentativamente las respuestas en cuanto a la docencia podrian ser que los centros de.
ensefianza constituyen una importante fuente de trabajo para la poblacidn del CUEC
ya que es una especialidad escasamente dominada por los estudiosos de otras &reas, -
por ejemplo, actualmente en la UNAM se organizan cursos, proyectos, talleres don-
de se requiere asesorfa de especialistas en cine. Pero ademis de las posibilidades
de la docencia, la UNAM y las Universidades en general son una opcidn para realizar
cine, por ejemplo, la UNAMtiene un Pr2yecto de Superacidn Académica donde los do-
centes e investigadores de cine pueden presentar PWYCGQQS para filmar una pelicula,
esto aparte de las posibilidades que hay con Difusidn Cultural.

Por otro lado, que la poblacidn ocupe puestos como fpncionarios se acerca a los''be-
neficios' del ejercicio del poder, donde a través del Estado se pueden llevar a ca-

bo proyectos de comunicacidn y en particular de cine.
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En contraposicidn a las actividades de estudiantes y egresados , estos opinan
que las especialidades donde se presentan mayores posibilidades de empleo son:
Fotograffa en mds de un 50%, edicién y montaje en segundo lugar (30%), produc-
cién en tercer lugar, siguen sonidistas y al Ultlmo un 4% piensa que direccidn
tiene posibilidades de empleo, Lo que indica una fuerte contradiccifn entre las
espectativas del desarrollo profesional y los resultados al enfrentarse a las -

posibilidades reales de empleo.

En el presente andlisis , si bien concluye que el estudiante y egresado del CUEC
si se desarrolla profesionalmente en el Ambito del cine; en el contexto en el cual
se encuentra enserto se ve forzado a byscar alternativas de trabajo pawﬂqtes ala
industria cinematogr&fica, Es inegable la carencia de empleos en la industria fil-
mica del paTs principalmente en el &rea de direccién, inclusive los propios agre-
miados al Sindicato padecen el insuficiente nlmero de producciones ya sean esta-
tales o privadas, el niimero de peliculas anuales resulta raquftico y defictente-
mente explotadas para el consumo interno como se zefialé en el capftulo de Cine Me-
xicano,

De ahf que parte de los egresados , frente a este problema ha creado sus propias -
fuentes de trabajo ( como son las empresas {ndependientes), Asi mismo, se sabe que
en repetidas ocasiones los egresados de las especialidades adecilan sus conocimien-
tos hacia los campos derivados de la especialidad ( por ejemplo, direccién de au-
diovisuales o radio) sin ser estas las especificas,

Esta problemitica se inscribe dentro de unpals de probada tradicidn f{Imica, pero
generalmente en manos de la iniciativa privada cuyos ohjetivos son meramente co-
merciales; se trabaja en base a una relacidn de inversién-recuperacidn de lo in-
vertido en el producto fflmico,

Hasta el momento, el cine carece de una utilizacidn auxiliar en el desarroilo cul-
tural del pafis; ''.,, tal parece que se teme el desarrollo de cualquier alternativa
que propicie un cambio cualitativamente positivo en la situacidn de la actividad -
profesional por mfnimo que éste sea, Incluso se descuida ,,,el desenvolvimiento de
actividades cinematogrdficas necesarias al pafs, tales como cine ctentffico, di-
dictico, de divulgacidn cultural, educativo, etcétera, o se le cede esa responsa-
bitidad a una iniciativa privada que, bien se sabe se encuentra fuertemente permea-

da por intereses trasnacionales' (91 },

La mistica de la participacién de "espontneos' en el trabajo cinematogrfico demi-
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mismo y con un proyecto histérico a futuro, Richard Price dirfa: ! ensefia como ~
pensar en vez de lo que se debe pensarV( g4 ) tanto dentro de la escuela como a tra-
vés del cine y los medios de comunicacidn en general . "“En marzo de 1846, en la se-
sién de los Comités de Correspondencia en Bruselas Marx decfa . .En un pafs civi-
lizado solo se pueden conseguir resultados politicos con una ensefianza firme y con-
creta: sin ella, el efecto no se ha logrado hasta ahora mis que ruido, una exitacidn
nefasta y a veces ruina de lo que se trataba de defender™ . En esta misma sesién =
pronuncié la famosa frase "Hasta el momento, la ignorancia jamds ha sido {tt] a na-
die v (95), con la salvedad que ha sido Gtil a quienes han impuesto su dominio -

sobre los demis.

Este es precisamente el momento en qué los intelectuales comprometidos continfian -
reafirmando la identidad de un cine mexicano y su necesidad de desarrollo y buscan
no dejar en manos de las empresas trasnacionales y de los productores de las pelicu
las de ficheras : mucho se ha luchado por llegar a hacer un cine diferente. A tra-
vés de la revisidn de los principales innovadores y actuales directores en el cine
mexicano, los estudiantes y egresados del Centro Universitario de Estudios Cinemato
graficos soa gente que han demostrado no solo una capacidad de ma
nejo en el lenguaje cinematogr&fico sino una preocupacidn constante de los proble~

mas sociales que enfrenta el pafs, pasados y presentes.

Estudiosos y criticos del cine en México opinan que es el Estado Mexicano el que de
be apoyar la creacidn de un cine que difiera del actual; que es la Universidad Na-
cional la que debe apoyar o fomentar ingtitucionalmente estos proyectos. Pero, la -
historia ha demostrado que el Estado Mexicano por si mismo no ha sido capdz de lie-
var a cabo un proyecto de tal magnitud, lo ha planteado en discursos oficialistas .
A pesar de ello es circustancial y coyunturalmente que se han podido producir pelfi-
culas de contenido social, de crfticé, de problemdtica soctal, de calidad temitica
y técnica , en fin un cine verdaderamente artfstico. La realizacidn de una pelicula
avalada abiertamente por el Estado , es resultado, en ocasiones, de las contradic-
ciones mismas del Estado entre su cardcter de clase y su discurso ''democritico-revo
lucionario' que algunos directores obtienen la oportunidad de filmar , hay -
casos que se les otorga el financiamiento si cambian una parte medular del guidén.
Es ahi donde el realizador debe de mostrar su capacidad artistica y conciencia so-
cial para que la pelfcula contenga la esencia de la temidtica que quiere abordar el
director y al mismo tiempo pueda realizarla.

Esta es la alternativa m3s amplia, que corresponde a estudiantes y egresados, a in-

telectuales, a todos los trabajadores del cine, A todos aquelilos que son parte'de la
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historia f7lmica del pafs. Se sabe gue no podemos hablar en éste sistema de una --
libertad de creacidn, de esa libertad individuaquue corresponde a una libertad ~-
colectiva, En el sistema capitalista es necesario’el compromiso histérico revolu--
cionario del intelectual y al mismo tiempo incorporarse en todos los posibles medios
de comunicacifn para expresarse, para transformar a través de la creatividad el pen

samiento de los espectadores, para posibilitarle una alerta constante.

El proceso que esos intelectuales han seguido y estdn siguiendo es una biisqueda de
nuevas formas de expresidn, nuevos lenguajes y teorTas cinematogrdficas, una susti-
tucidn a toda costa de esquemas tradicionales y comerciales que ha impuesto el ci-
ne enajenante. Rossellini nos dirTa, la busquedad de '.., articulaciones fundamen-
tales en la historia del hombre en cuanto forma de pensar, de sentir o de temer, de
tomar conciencia... crear imdgenes articuladas, precisas, bien adaptadas a su con--
texto y ficiles de asimilar ... para salvarnos, para [metaféricamente hablando] re-

cobrar la razén ..." ( 96 ).
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ESTADO CiViL,, LUGAR DE ORIGEN Y EDAD CUADRO N°
Es"’égv“ SOLTERDS CASADOS UNION LIBRE DIVORCIADOS SEPARADOS . RESPONDIO TOTAL T T
£0AD 1|2 3 {1 2 |3 1|2 3|2tz 3 112 3 10z s 112 3
HENOS DE 19 | 2 2 2 {1.ss
20 ~ 24 17 |2 1 1 1 1 1 1 |2 3 |24 j1s.as
25 - 29 ] a 1t 2 |1 EI B 1 1 13 |7 2 j28 [2t.53
30 ~ 34 & | 4 1 a7 3|1 2 3 1 1 1 29 |9 2 {40 [30.76
v -
35 - 39 2 {1 7 2 1 2 141 13 {3 1 j17 [13.07
40 - 45 3} H 2 {1 1 2 {6 1 j16 f12.3
45-40 } O 2 2 2 |13
50 & HAS 3 1 1 1 .76
TOTAL 4 |15 2 |38 {n |4 742 115 §- 1|3 11 211 |« Jo2 |29 9 n30 [99,98
TOTAL % 31.5{11.5) 1.6 |26.1] 8.5 |3.1 | 5.440.8 |0.8} 3.6 | - j.8 {2.3].8 }].6 |L5 [.8 |- Ro.8|22.]6.9 93.9
L .
:
4 w '
NOTAS: CLAVES!

EL CUADRO HUESTRA EL ESTADO CIVIL DADO A COHOCER POR LOS ALUMNOS. VINCULANDO SU LUGAR DE ORIGEM 1.- LIGAR DE RACIMI o.F:

Y EDAD, DE AHI QUE SE ENCUERTRE QUE LA HAYOR PARTE DE LOS ALUNNOS SON SOLTEROS Y CCN UN PROME-~ 2.~ INGAR DE NACINIENTO PROVINCIA.
DIO DE EDAD DE 26 AROS Y LA MAYOR PARTE DE LOS EGRESADOS SOH CASADOS, CON UN PROMEDIO DE 32 ---
AROS DE EDAD. *

3,- EXTRANJEROS.

.

N

FUENTE. ENCUESTA RFALIZADA POR EL €.U.%Z.C. = 1960,

v
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ESCOLARIDAD ACTUAL Y TRABAJO

CUADRO N® 2

.

DURARTE EL TIEMPO EN EL QUE PERMANECIO ESTUDIANDO EH EL CUEC.

EL TRABAJD MUESTRA EL NIVEL DE ESCOLARIDAD MAXINO ALCANZADO POR LOS ALUMNOS Y EGRESADOS, CRU-

ZADO CON LA EDAD DE LOS MISMOS Y CON EL DATO DE SI LLEVO O NO A CABO ACTIVIDADES REMUNERADAS

FUENTE: =

IESTA PSALIZADA PAR RN CLML

.

U. E, C.

ESCoL.] PRIMARIA [CAPACITACION| SECUNDARIA | E. TECNICA PREPARATORIA C. TECNICA [LICENCIATURA LTIV —
Eoap 1] 2 1 2 1 2 1|2 1| o2 i 2 1 2 1 2 12
HENOS DE 19 2 2 2 |53
20 - 24 1 7 le 1| s 1 138 |2 6.1
25 - 29 1 16 4 27 | « | 1 [28.89
0 - 3¢ 1 1 u [ 1|2 18 1} o2 1 p33 {7 | a0 ji0.7
35 -39 1 s 1 3 2 17 17 [13.07
40 - 4¢ 1 1 3 9 2 16 16 12,3
-l o4s - 49 1 1 2 2 1.53
50 3 HAS . i 1 1 RE
TOTAL 1 2 1 1 {1 ja |8 |3 1 |se 6 | 6 v |m |19 J130 |10
\ vy
' N/ ™
NOTAS ! CLAVES:

1.~ TRABAJA WIENTRAS ESTUDIA EN EL C.

2.~ KO TRABAJA HIENTRAS ESTUDIA.




10%

7~ Y
ESCOLARIDAD, LUGAR DE ORIGEN Y TRABAJO CUADRD N° 3
PSCOLARL | PRIMARTA |CAPACITACION | SECUMDARIA | B. TECHICA €. TECNICA LICEHCIATURA| POSTGRADO | TOTAL |TOTAL | &
oAD.
2 1 2 2 t 2 b 2 1 2 1 2
ORIGEN 1 2 1 2 1 3
D, F. 1 2 1 PO I 1 ? 1 1 40 3 3 H 78 |14} 92 jr0.78
PROVINCTA 1 s 2 1 15 2 27 2] 20 |z2.30]
EXTRARIERO I 1 1 3 3 T [ 3 s | 6.99
froTas H 2 1 1 1 @ ] 3 H sa 6 3 1 jm J1s 130 | 100
(N ./
.
( N 7 N
NOTAS! CLAVES!
K TRAVES DEL CUADRO ES POSIBLE ANALIZAR LA ESCOLARIDAD ACTUAL DE LOS ESTUDIANTES Y EGRESADOS DEL
N 1.~ TRABAJA DURANTE ESTUDIO EN EL C.
€. U, B. C. JUNTO CON EL LUGAR DE ORIGEN ESPECIFICANDO SI TRABAJARON O NO DURANTE EL TIEMPO EN -
. v.e.c.
EL QUE REALIZABAN SUS ESTUDIOS EN EL CENTRO.
- : 2.~ HO TRABAJA MIEHTRAS ESTUDIA.
FUENTE! JIESTA PEALIZADA POR EL C,U.E.7, = 1980, -
A\
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7 TN
TRABAJO Y ESTUDIO DE LOS ALUMNOS DURANTE EL CU.E.C. CUADRO N° 4
TRABATO TRABAJAR ADEHAS DE | NO TRADAJA ADEMAS DE ToTAL
ESTUDIAR EH EL CUEC | ESGUDIAR BN EL CUEC

ESTUDLO
ILEVA A CABO GTROS ESTU-

30 C23.07 %} 10 07.69 %) 40 3076 %)
DI0S ADEMAS DEL C.U.E.C.
O ESTUDIA ADEMAS DE
I — 80 (61.53 %1 10 (7.69%) s teszaed
TOTAL 110 { 84,61 % } 20 €15.38 %) 10 (1008 }

N
S \( .
NOTAS. CLAVES!
LA GRAPICA MUESTRA SI 10§ ESTUDIANTES LLEVARON A CABO O KO OTROS ESTUDIOS DURANTE SU PERMA-
NENCIA EW EL C.U.E.C, LOS RESULTADOS SE CRUZAN CON EL DATO DE LA REALIZACION DE LABORES RE~
KUHERATIVOS EN ESE PERIONO .
. J
(FUENT El ENCUESTA REALIZADA POR EL C.U.E.C. - 1380,
LN \.

ey



EDAD, ESCOLARIDAD Y ESTUDIOS REALIZADOS FUERA DEL C.U.E,C.

N

CUADRO .N° 6

ESCOL. | PRIMARIA ton| secutoaria | c.TECHICA E.TECHICA |LICENCIATURA TOTAL totAL | %
EDAD
1 2 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 142
MENOS DE 19 1 1 2 1.53
20 - 24 2 5 3 12 |10 | 22 |16.92
25 - 29 7 11 9 |21 | 30 |23.07
39 - 34 1 1 H 5 13 3 10 |29 { 39 |30.09
35 - 32 1 1 4 5 2 s {13 | 18 }13.84
42 - 45 1 1 [ 2 1115 | 16 [12.39
45 - 43 1 1 2 2 1.53
P isaoms - 1 1 1 0.76
i
i ToTaAcm - 1 - - - 3 - 1 | 3 2 3 |22 Ja - 7 40 | 90 {130 100

X

N /7

-

CLAVES!

L ZDAD ACTUAL DE 1OS ESTUDIANTES Y EGPESADOS COM EL HIVEL ACADE-
1.- LLEVO A CABO OTROS ESTUDIOS ADEMAS

S ADJUHTANDO SI LLEVARON A CABD O LD OTRO TIPQ DE ESTUDIOS DU-- DEL C.U.E.C.

2.- NO LLEVO A CABO OTROS ESTUDIOS PA-
PALELAMENTE AL C.U.E.C,

. i B

TR e

.
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ESCOLARIDAD, LUGAR DE ORIGEN Y £5TUDIOS REALIZADGS FUERA OEL CUEC CUADRZ N° 6
SCOLARIDAD{  pRIvARIA |CAPACITACION| SECUNDARIA| C. TECNICA [PREPARATORTA| E.TECHICA |LICEHCIATURA| POSTGRADO | TOTAL | TOTAL|
ORIGEN 1 2 X 2 1 H 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2
D. F. 1 3 3 12 26 1 1 17 26 4 0 62 92 [0.76
PROVINCIA 3 7 1 1 s |1 2 9 |20 29 Pp2.3
EXTRANJERO 1 1 6 1 9 9 |6.92
TOTAL - 1 - - - 3 - 1 16 |33 2 3 2 |42 - 7 3% |1 {130 jiog
3
N——
- N
NOTAS: CLAVES!: -
EL CUADRD MUESTRA LA COMBIHACION DS DATOS ACERCA DEL LUGAR DE ORIGEN DE LOS ALUMNOS ¥ EGRESA- 1.~ LLEVO A CABO OTROS TS5Te

PERMANENCIA EN EL C. U. E. €.

.

" DOS, ESCOLARIDAD MAXIMA ALCANZADA Y SI LLEVARON A CABO O HO OTRO TIPO DE ESTUDIOS DURANTE SU

.

FUENTE. ‘ucussta woALIooA PO 2L C.

DEL €, U. E. C.

KO LLEVO A CABO CTROS ESTUDIOS PA-
RALELRHENTE AL C. U. E. C.
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fIVEL, ACADEMICO ¥ AflOS CURSADOS CUADRO N° 7
2505 !
cunsAvos]
eecota 1 2 3 4 [ [ 7 ToTAL TOTAL %
RIDAD
|
PRIMARIA 3 1 .76 | I
CAPACITACION ! - H
SECUNDARIA 3 B 2.3 :
E. TEGNICA 1 1 0.76 : N
PREPARATORIA 3 1 EH 4 1 4 57.69 | !
H
€. TECNICA 1 2 1 1 s e ] i
! .
LICERCIATURA 4 5 13 n 1 2 1 & 0.2 i
POSTGRADO i s 2 ? 538
! .
T OTAL 9 21 53 22 20 4 b3 130 100 H .
i :
|
TOTAL ¢ 6.42 16.15 0.6 16.92 15.38 3.07 0.78 100 i
N
~ ~
NOTAS: CLAVES;
EL CUADRO KUESTRA, A TRAVES DE LOS RESULTADOS EL CRUCE DE LA ESCOLARIDAD MAXINA ALCANZADA
$OR LOS ALUNNOS Y EGRESADOS CON EL KUMERD DE AROS CURSADOS EN EL RESPECTIVO NIVEL ACADENMI
co. " .
[\ . ./
~
{ FUENTE  encuesta REALIZADA POR EL C.U.E.C.- 1980. -
\.
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s N w
ESCOLARIDAD ¥V ESCUELAS DE PROGCEDENCIA CUADRO N° &
SCUELR OF 7
PROCEDENCI
ESCOLARID 12 |3f &a] sie 7189 1o {nm jrz{1s]rafis {1e 1710 |vr | 10tAL Y
HAXYHA
PRIMARIA . 1 1 0.76
CAPACITACION
SECUNDARLA 1 i 1 3 2.3
£. TECNICA 3 e 0.76
PREPRRATORTA 19 231 1 O R O Y ) s0 38.46
€. TECNICA 2 1 ) 1 s 3.8¢
LICENCIATURA 1l sia s st sf1ls 141 63 48.46
POSTGRADD i 4 1 1 7 5.38
TOTAL 1 frf2efj2e|2 2 jef-larfu)l sty {--11}2]0 100
e /
NOTAS! CLAVES!
1.~ SECUMDARIA PARTICULAR.
LOS RESULTADQS MUESTRAN LA ESCOLARIDAD MAXIMA ALCRNZADA ALUNO N - g
POR 105 S JUNTO CON LA ESCUELA DE 2 ErctiANIE Bhairca;
e 3.- PREPAPATORIA PARTICULAR
PROCEDENCIA COMO ES POSIBLE APRECTAR LOS NUMERGS DEL 1 AL 18 SE REPIEREN A LAS 1AS - g
RER ESCUE DE LAS 4.~ PREPARATORIA PUBLICA (U.N.A.H.)
QUE PROCEDEN LOS ALUMNOS, 5.~ ESCUELAS VOCACIONALES PUSLICAS,
6.~ ESCUELAS VOCACICHALES PRIVADAS,
7.- ESCUELM NORMAL SUPERIOR PUBLICA.
8.~ ESCUELA NORMAL SUPESIOR PRIVADA,
9.~ INSTITUTO O UNIVERSIDAD DE NIVEL SUPE
- RIOR DE CARACTER PUBLICS.
10.-INSTITUTO O UHNIVERSIDAD DE NIVEL SUPE
RIOR DE CARACTER PRIVADRO.
- 11.-ESCUELA O INSTITUTO TECHNICO DE CARAC-
. TER PUBLICO.
12,-ESCUELA O INSTITUTO TECHICO DE CARAC-
TER PRIVADO.
13.-CENTRO 0 INSTITUTO COMERCIAL, DE IDIO
HAS, DE CAPACTEZR PUBLICS.
14.-CENTPO O INSTITUTO CEHERCTAL, DE IDIO
MAS, DE CASACTER FRIVADS.
15.~CENTRSS O LUSTITUTOS PLELICOS REMCXQ
HADO3 CoN FL AZTE.
16.-CENTROS O IHSTITUTOS PRIVADOS RELACIQ
HANOS CoM EL AZTE.
17, ~ESCUELAS N ESPECIFICAGAS,
18,0 NAY TNFORMACION.

\..

g{FUENT [

TA RFALIZADA PNR BL C.UL 2 - 199,
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EDAD, LUGAR DE ORIGEN Y PERSONAS CON LAS QUE SE CUADRO - N°¢S
COMPARTE LA VIVIENDA
i PADRE © PAMILIA| ESPOSA-CONPANE-]  COMPAREROS | CASA soLes ormas Ho To-| t
RA-HIJOS ASISTENCIR RESPONDIERON | TAL
£0R 1 21 1]z 31 213t 2 13 1243 1 213 |1 2 |3
MENOS DE 13 | 1 b1 2 | 183
20 - 24 12 1 2 2|2 v [x [ 21 fi1.68
25 - 29 s sts frls |2 4 {3 {2 29 |22.30
30 -3¢ 4 3 2 |2 1|2 . 3]st 20 |10.76
35 - 33 1 74 1|2 1 1 17 |13.07
40 - 48 2 1 4|2 1 1 1) 1 16 |12.30
25 - 49 2 . 2 | 1.53
S0 0 HAS 1 076
ToTAL |26 7 39 l12 6 in 1 -1 - f- {1 o {3 3}~ - {1 - | - |30 } w0
[y 20.00)5.38] - l30.0009,23]4.61 [8.40{¢.76] ~ l0.76] - | « Is.sls.o2 f2.30230f - | - le.7e] - | - 100
L v
7 N S N
NOTAS! CLAVES!
EL TIADRY ‘NE SE PRESENTA CORRSSPONDE A LA PASE DE PERFIL DEHOGRAPICO DONDZ SE KUESTRA LA EDAD .- ORIGINARIOS DEL D.F.
ACTUAL DE 10S TES ¥ , 1 EL LUGAR DE CRIGEN DE LOS MISHOS Y COM QUIEN 2.~ ORIGINARIOS DE PROVIKCIA.
- i 3.- EXTRANJEROS.
. ‘ A
; FUENTE. rucvests REALIZADA Pom EL C.U.E.C. - 199,
B




FUNTE! encussta rratzzaoa POR EL C,U.E.C, ~ 1940,

&£ %
OCUPACION OE LA MADRE E INGRESC FAMILIAR : CUADRO n°13
T
HORESSRD Ty 2 3 § B & ] e 2 15 3 12 ERS B S XY
. . 15,000 O uEios z 2 1.53
5 = 9,999 1 1 1 s s 6.1
10 = 14,958 2 1 1 2 3 1 1 [ 17 13,07
15 - 19,599 1 4 2 4 1 1 5 18 13.89
20 - 24,999 : 2 2 1 Y 7 18 10.76
25 » 29,999 1 1 2 1 1 i z s 6.15
30 - 39,999 3 7 1 3 1 1 3 H H H 6 20,00
20 - 29,998 2 e H 1 3 1 1 5,38
50,000 O WAS H 2 1 2 . 12 9.23
Bk, € & 2 1 1 4 18 13.84
TOTAL 2 27 22 2 n 5 1 3 1 2 2 2 32 130
ToTAL % 1.53 |20.26 | 16.92 1.53 ] 8.46 [6.92 .76 2.3 s5.38 1,53 | 1.53 | 1.3 0.0 100
13 .
R v
.
7~ _ ~N N
NOTAS! CLAVES]
L, CUADRO HOS MUESTRA LA OCUPACION DE LA HADRE QUE VA DESDE LAS QUE NO TPABAJAN HASTA DAS QUE L.~ KO TRASAIO.
Z,- HOGAR.
FUNGEN CO4O PERSONAL PUBLICO SUPERIOR. EL CONBINARLOS CON EL ISGRESO PAMILIAR ST MUESTRA QUE AR
3.~ PROFESICHISTA.
EL INGRESO HODAL SE DA EH 108 35,000, DONDE CAST TOOAS LAS MADRES TRABAJAN; EN CAMBIO N EL -
SRGRESO MAS ALTO, EL MAYOR MUMERD DI CASOS SE ENCUENTRAN LAS HADRES DEDICADAS AL HOGAR. 4.~FREE LANCE.
5.= DOCENCIA.
' €.- EMPLEADO PUBLICO ¥/O PERSONAL ADNI-
- HISTPATIVO.
- 7.~ ACTRIZ Y LOCUTORA,
. 8.~ COMSERCIANTE.
. 9.- ESTUDIANTE,
10,-ARTES PLASTICAS.
11.-CINEASTA,
. 12.-FOTORRATEA,
13,~PERSONAL PUBLICO SUPERICR.
S -




 won BIFGIER HASTA 300 DE 20 AEY (DS D ASO [D2EO G0 LR ED A SO teo ¢ | goran | fovar e
HEROS 0T 5,000 b i R
£=5,98% 3 2 b3 g 9 €.92
10-14,999 32 1 3 3 L 16 17 13.07
13-18,999 3 i 4 1 b4 ’ k3 17 13.07
20-24,992 F 2 T 3 s 1 10.76
25023,85% A i 2 4 7 5,38
30-34,93% . 2 2z 1 6 H 4 12 13.07
539,899 i s 2 & 1w 7.69
40-44,932 b . 2 1 1 5 3.8¢
45-49,85% 1 3 1 3 2.3
50,000 G AS 2 2 2 2 H 3 u 8.46
o, g s 2 2 ) z 1 1y 14.61
TOTAL s 18 n 7 25 1 7 ) 130
ToTAL % 3.84 13,48 8.4 $.38 15.23 10.76 5.38 33.07 100
“ J
, . ™ Ty
NOTAS! CLAVES!
£L CUADRO HUZSTRA LOS RESULTADOS ACERCA DE LA CONTRIBUCIH DE LOS ALUMNOS AL INGRESO FAXILIAR
TOTAL. SE APRECIA QUE Ef NIVEL DE CONTRYBUCION HODAL ESTA LR EL 100%, ¥ £ LOS WIVELES DE IH- R
GRESO FAMILIAR DE 10,000 , 15,000 y 30,000 PESOS.
N ) S
g N
! FUENTE! tcuesta ReaLtzaoa rod Eb €.0.E.C. - 1986, )
. L A
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ESCOLARIDAD DEL PADRE ¥ PRACTICA PROFESIONAL OEL ALUMNO CUADRO NS
PRACTICA PROFE~ ESTUDIA ADEHAS QEL EQ BSTUDIA ADEHAS TRABAJA ADEMAS DR ESTU= RO TRABAJA ADEMAS DEL
SIONAL ¥ ACADEMT

CA DE LOS ALUK~= C.U.E.C. bR C.U.E.C. PIAR Ed EL C.0,8.C. €¢.U.B.C.

H0S.

gmua:cmﬁ;m: 1 2 3 1 2 3 1 2 E X 2 3

ESCOLARIOAD DE -
PADRE DE PMMILIE

HINGURNA i . J
PRIMARTA H 2 0 7 2 e 3
SECUNDARTA 2 3 6 4 i s [ z 1
C. TECHICA z 5 2 3 1 1 1
PREPARAT.O VOCAC. 2 8 F-4 1 [} 1 1 1
C.TECHICA COH PRE
PARATORIA i 1 i 1
LICERCTATURA 17 1 1 25 s & 11 & 8 ? 1
’ pOSTCRADO 2 2 - 6 2 7 4 1
N. RESPONDIQ 2 1 ’ 3 1 5 1 1
N 0 ] 1 61 22 8 77 27 7 15 2 2
: 21.07 | 6.92 1 4692 | 16.15 6.15 59.23. | 20.76 5.38 11.83 1.53 1.53
. A
N g p

. . . CLAVES!

EBL CUADRO KUESTRA LA RELACICH DE LA ESCOLARIOAD DEL JEFE OE FAMILIA SI BSTUDIA O KO EL ESTUDIAN 1.~ ORIGINARIO DEL D.F.
TE ¥ SI TRAZAJO O HO DURANTE EL TIEMPO QUE PERMANECIO Ei EL C,.U.E.C., LIGAKDO ESTO COW EL LUGAR 2.~ ORIGINARIO DE PROVINCIA.
DB ORIGEN DE LOB ALUHNOS. G0 SE HOTA YA SEAN DEL D.F., DE PROVINCIA O DEL EXTRAKJERD SIEMPRE 3.= EXTRANJERG.

SOBRESALE EI NUKERO DE LOS {UE SOLO ESTUDIAN EH EL C.U.E.G., Y ADEMAS TRABAJAN.

.

A\

FUENTE! sicussta 22AL1ZADA POR EL €,U.E.C = 1980, . .
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ESCOLARIDAD DE LA MADRE Y PRACTICA PROFESIONAL DEL ALUMNO GUADRO N°l6
\
PRACTICA PROFE- ESTUDIA ADEMAS DEL 40 ESTUDIA ADEZHAS DEL TRABAJA ADEHAS DE == HO TRADAJA ADEHAS DEL
STOHAL Y ACADE-
HECM DE LOS =---| C.U.B.C. €.U.E.C. ESTUDIAR E¥ EL C.0.E ‘C.0.B.C.
ALUHHOS .,
LUGAR DE PROCEDEN-
€18 DEL ALUNHO. 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
ESCOLARIOAD DE HA~
DRE DE FAMILIA,
HINGUNA 3 .t
PRIHARIA H 3 13 6 1 11 8 1 .8 1
SECUNDARIA & 3 9 3 2 12 9 2 3 1
€. TECHICA & 1 10 2 3 14 3 z 1
FREPARAT.O VOCAC. 6 i 9 2 1 18 2 2 b3
C.TECNICA C/
. PREPARATORTA 2 3 3 M 3 3 b
LICTCTATURA 3 b 13 3 12 z 2 3 3
ROSTGRALO b3 1
R, 2 1 -8 13 3 3
TOTAL 10 S 1 62 20 8/100 75 28 7 16 . 27130
FOTAL & 2317 6.91 .8 97.7 15.4 6.15/100{ 57.7 22.3 5.4 m.s |18 1537100
N : _
P '\ e
NOTAS! CLAVES
EL CUADRD HUESTRA LA ESCOLARIDAD DE LA MADRE COW RESPECTO AL WGAR DE ORIGEN DE LOS ALUENOS. 1.- ORIGINARIO DEL D.F.
EEPARANDOLOS EN TRABAJD ¥ ESTUDIO COH XS OPCIONES: ESTUDIA ADEMAS DEL C.U.E.C. O HO REALIZA 2.~ OFIGINARIO DE PROVIKCIA.
OTROS ESTUDIOS Y.TRASAJA MIENTRAS ESTUDIA EM EL C.U.E.C. O RO TRADAJA. EX EL CUADRD ES POSI-~ 3.= EXTRARJERO.
BLE VER COHO ES KUCHO HAYOR EL HUMERD DE LOS QUE RO REALIZAN OTRO TIpO DE ESTUDIOS Y LOS QUE )
TRABATAM,
.
\ J .
Ed
{ FUENTE] encuesta pEALIZADA POR EL C.U.E.C - 1980.
Y \.

.
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~

EMPRESA E£M LA OUE TRABAJO EL ALUMNO ANTES DE INGRESAR AL CU.E.C.

CUADRO N°i7

\.

.

FUENTE:

ENCUESTA REALIZADA POR EL C. U, E, C. - 198C.

EHPRESA UH TRABAJO DOS TRABAJOS TRES TRABAJOS
oaD wrd 1l alalstelrlefund st zlstas]e | wrl 1|2 |3 als el ]s
0~ 19 1 T2 2
26 - 24 unlle | 2 1| 13 €| 2 6] 143 z 1
s-22  1si3js|z s [3fsfiafw{2{sf 2 {1 1|4 {1 1 {1
30 - 34 9| 9ls}n 1iafslefalz]|s 2 |a 201 2|5 2012
35 - 39 1] 3|62 IO N W 61 1 8] 1]s 1)1
0 - a4 1) 1ls 11 2 fs|2]a 1|2 Y 4 1
45 - 4 1)1 1 2 '
50 0 mAs 11 1 1
Toman 19 {zofes [ 7{- {7 sji2f1e fe1 ] ef2s|3|-]6]5|s 0] slar 1] |a)s}2]s
ToraLs hae|1s.abis|s.oe] - p.s2 bo2afrz.3jiz.9) 4.6 2.3 2.3) - |s.epoaafrag proefrezjte |- 2 |-eansq 20
_ J
4 N N
NOTAS: CLAVES:
.
LOS CURDROS N# 17, 18 y 19 MUESTRAN EL TIPO DE EMPRESAS EN LAS QUE LOS ESTUDIANTES LAEORARCH 1. EHPRESA PUBLICA (0 DESCENTRALIZADA).
M
ANTES DE INGRESAR, DURANTE SU ESTANCIA EN EL C.U.E.C. Y COMO EGRESADOS. LOS TRABAJOS QUE SE 2.~ ENPRESA PRIVADA.
- TTINI I 2 -
ERCUENTRAN ARRIPA SE REFIEREN A LAS TRES AL QUE SE OFRECIERGHN PARA CONTESTAS, EL - INSTITUCION EDUCATIVA.
12 ES EL TRABAJO MAS IMPORTANTE, EL 2! TUVIERON 2 TRABAIOS Y BL 3% SE REPIERE - CUEC
E EROH . 1 Z; -
A LOS QUE TUVIERON 3 O MAS TRABAJOS, EL CRUCE SE REALIZA CON LA EDAD ACTUML DE LOS ESTUDIAN. s.e PUBLICA EL o
TES Y EGRESADOS. A TRAVES DE LOS CUADRCS ES POSIBLE OBSERVAR EL CAMBIO QUE SE DA EH EL TIFO EL CINE. .
DE EMPRESAS EN LAS QUE TRABAJAN LOS ESTUDIANTES Y LA TRAYECTORIA QUE SIGUEN LOS ESTUDIANTES .- gx:“" PRIVADA RELACIOHADA CON  EL
o E «U.E.C.
DESDE ANTES HASTA DESPUES DE SALIR DEL €,U.E.C T U
6.- EVENTUAL (EMPRESA INDIVIRUAL. "FRES

LANCE™, ASOCIACION CIVIL, INDEPENw=
DIENTE}.
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r )

EMPRESA EN LA QUE TRABAJO EL ALUMNO DURANTE SU PERMANENCIA EN EL C.U.E.C. CUADRO W°IB
EHPRESA Ul TRABAJO Dos TRABAJOS TRES TRABAJOS
EDAD H.T] 2 3 4 5 6 7 8 f.T.[ 1 2 3 4 5 3 ? 8 Ju.7.| 2 3 4 5 & 7 8
KENQS DE 19 11 2 2
0 -24 | 614153 2{z2}f1 12 {1 |3 4 3 16 1 ] 22
25 - 29 a|la 32 742 2]sf1ua|2 2 a3 |ajrfa|1} izl os
30 - 38 e|sjs|2ir]1ts| 7|6}20]|2}s 1| a)e |1 jsfa]lrin 1|3 oaf
35 -39 122§ jri1r)2]| 2{3)s|1}2 1|2 frfe 1 1] 2
40 - 44 3 5 i 3 1 1 5 1 3 1 1 3 11 1 2
45 - 49 1|1 1 1 1 1
50 O HAS 1 1 1
TOTAL 17 |21 20 |10 3 15 18 13 15 62 7 13 2 1 13 |11 14 7 a5 2 2 1 2 5 7 13 3
TOTALN HI3M08 LIS 427 12,5 k1,5 2.5 kv [11.5]47.7{5.4 | 10 [L.51[ & [lo |B.5{10.8]5.4 1.5[1.52] ef.si|r.e1]s.4 jr0 f2.3
" .
4 N N
NOTAS: CLAVES!
- 1.- A PUBLICA IZA-—

10S CUADROS N? 17, 10 Y 19 MUESTRAN EL TIPO DE EMPRESAS EN LAS QUE LOS ESTUDIANTES LABORARON DA

ANTES DE INGRESAR, DURANTE SU ESTANCIA EN EL C.U.E.C. Y COHO EGRESADOS. LOS TRABAJOS QUE SE ~ 2.- EMPRESA PRIVADA.

EKCUENTRAN ARRIBA SE REFIEREN A LAS TRES ALTERNATIVAS QUE SE OFRECIERON PARA CONTESTAR, EL 12 3.+ INSTITUCION EDUCATIVA.

ES EL TRABAJO HAS IMPORTANTE, EL 2! SEfALA LOS QUE TUVIEROM 2 TRABAJOS Y EL 3! SE REFIERE A ~ 4.- C.U.E.C.

LOS QUE TUVIERON 3 O HAS TRABAJOS. EL CRUCE SE REALIZA CON LA EDAD ACTUAL DE LOS ESTUDIANTES

5.~ A PUBLICA REL coH
EL CINE.

Y EGRESADOS. A TRAVES DE 10S CUADROS ES POSIRLE OBSERVAR EL CAMBIO QUE SE DA EM EL TIPO DE -

6.~ EMPRESA PRIVADA RELACIONADA CON EL

EMPRESAS EN LAS QUE TRABAJAN LOS ESTUDIANTES Y LA TRAYECTORIA QUE SIGUEN LOS ESTUDIANTES DES CINE.

DE ANTES HASTA DESPUES DE SALIR DEL C.U.E.C. N 7.~ U.H.AH.

8.- EVENTUAL.

H.T. HO TRABAJO.

L

FUENTE. rycuesTa REALIZADA POR EL C.U.E.C.- 1999,

-




/ ™Y
EMPRESA EN LA QUE TRABAJO EL ALUMNO EGRESADO DEL C.U.EL. CUEDRO w°ig
UR TRABAJGQ Dos TRABAJOS TRES TRABAJOS
EDAD ved 2i2 f3fa |5 je |7 jefurd |23 Jafs{e}f 7| sfuryrj2isialsje|ris
S HEWOS DE 19 2 2 2
- 20 - 24 1] 2 1] 20 Tl 1 22 1
25 - 29 16 ) ajz]1 2 [r )2tz e 1 1] 2 a1 3|1 2 12
36 - 3¢ wirfrbz2laz | xvtelafas jaysjr) ajzfafoa|2fanajfa 2 |1
35 -39 v afs bz j2z e talaffsyrfalal 2y}l 1| s [ ]2
40 - 24 215 |2 RN I alz) e af rjae] ]| 22 g2z RN E
. 45 - 49 B! 1 1 1 1
53 8 vas 1 1 i
zoran Jst f1rfr2 [9)e {9 tadas )7 Qs f6] 7] 6] s{e]| efso|ajrooj7i2]2i2 s |3]4]2
TOTALS 13.8)0.23[6.92} 4.6[6.92f 3.0710.8(5. 350577 4.6 .38 4.6 |3.84/6.2506.15[7.69]3.03 5.38]1.53)1.53] .76{6.15}2.3 [3.07{2.53
(.
v
4 N \
NOTAS! . CLAVES.

10S CUADROS W: 17, 18 ¥ 15 HUESTRAN EL TIPO DE EMPRESAS EM LAS QUE LOS ESTUDIANTES LABORARON L.~ PUBLICA LZADA.

ANTES DE INGRESAR, DURANTE SU ESTANCIA EN EL C.U.E,C. ¥ COO EGRESADOS. LOS TRABAJOS QUE SE 2. EMPRES PRIVADA.

ENCUENTRAN ARRIBA SE REFIEREN A LAS TRES ALTERNATIVAS QUE SE OPRECIEROH PARA CONTESTAR, EL 1f 3.- INSTITUCION EDUCATIVA.

ES EL TRADAJO HAS IHPORTANTE, EL 27 SERALA LOS QUE TUVIERON 2 TRABAJOS Y EL 37 SE REPIERE A -~ 4. CUECL

5.= A PUBLICA REL oo

L0S QUE TUVIEROR 3 O HAS TRABAJOS. EL CRUCE SE REALIZA COH LA EDAD ACTUAL DE LOS ESTUDIANTES El, CINE

Y EGRESADOS. A TRAVES DE 103 CUADROS ES POSIBLE OBSERVAR EL CAMGIO QUE SE DA EN EL TIRO DE - 6.~ EMPRESA PRIVADA CIONADA CON EL

CIKE.

EMPAESAS EN LAS QUE ws Y LA A QUE SIGUEH LOS ESTUDIANTES DES

DE ANTES HASTA DESPUES DE SALIR DEL C.U.E.C. 7.- U.KAH.

T
“FREE LANCE® ¥ ASOCIACION CIVIL).

H.T. HO TRADAJG.

\

\

FUENTE! ewcusta REALIZADA ToR St C.U.E.C. - 198G, .
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TRABAJO MAS COMUN DE LOS ESTUDIANTES
Y EGRESADOS DEL G.U.E.C,

P N

TABLA N° |

\

.

FUENTE! enconsta REALIZADA PO2 EL C.0.E.C.~ 1080,

L

—T 1
AHRTES CASOS DURANTE msosl DESPUES CASOS ncfunnnzu‘ra!c:xsosi

X.o RRTES PLANTICAS, MUSE | 34 1.= propUCCION 59 1.~ PRODUCCIOH 44 | L.~ proOUCCION 3
€05 ¥ ACTORES. |
2. PERSOMAL ADEMINISTRA= | 29 | 2.~ POST- PRODUCTION 19 | 2.~ ACTIVIOAD DOCENTE 22 ACTIVIOAD DOCENTE n‘i
TIVO, !
3.0 CONUHICACION. 35 |3.- rOTO F13n 18 | 3,- POST-PROOUCCION 14 [ 3.- FUNCIONARIO PUBLICO 20 !

4.~ PRODUCCION 22 4.~ ARTISTA 15 | 4.~ FUSCIONARIOS PUBLICOS $ |4.- pRE-PRODUCCION 17

ESPECIALIZADOS
$.- PROFESIONISTA Y TEQHI~| 14 |5.- PROFESIONISTA O TECNI~ | 13 | 5.- FOTO Praa B 10 |s.- posT-PRODUCCION 16
CO_AFIR €O AFIN
6.~ FOTO FIJA 14 |6.- FUNCIONARIO PUBLICO SU | 13 | 6.= PERSOMAL ADHINISTRATI- 9 | 6.~ COMUNICACTON 1
FERIOR ¥O.
g
7.~ COMERCIANTES Y VEMDEDQ} 13 | 7.- PRE-PRODUCCION, 12§ 7.= COHUNICACION s | 7.~ persowas poumyrsTmaTI-| 9 |
RES vo. :
8.~ PERSCHAL DOCENTE 11 8.~ COMUNICACION 12 | 8.~ PRE-PROCUCCION 8 | 8.~ PROFESICHAL O TECNICO s
AFIN .
9.= CRITICO DE ARTE 33 9.- PERSOHAL ADNINISTRATIVO} 10 9.+ ARTISTS 8 | 9.« CREATIVO EN T.V. 7 !
{
10.~FUNCIONARIO PUBLICO ¢ | 10.-INVESTIGADOR 9 | 10.- mVESTIGADOR s |10.-rom0 F138 6 |
SUPERTOR . . e
11.-PRE-PRODUCCION 9 11.~CRITICO DE ARTE Y CINE € 11.- COHERCIANTE Y VENDEDOH] 4 | 11.-ARTISTA 4 %
12.-pOST-PRODUCCION 7 |12.-CREATIVO DE T.V. 4 | 12.- PROFESIONISTA O TECHI-{ 3 | 12.-INVESTIGADOR 4 [
€0 AFIN :
13,~INVESTIGADOR & 13.-COMERCIANTES Y VENDEDG- 3 13.- CREATIVO DE T.V. 2 13.- AGRICULTOR z -
DORES !
.. g
NOTAS: CLAVES!




£

- ™
EMPRESA EN LAS QUE LABORAN LOS ESTUDIANTES TaBLA W 2
¥ EGRESADOS BEL C.UEC. .-

.
-
ARTERS nses BGRAKTE casos BESPUSS ACEYRLLEHTE ;c;sirs;
L,-BEFIMDINCIR BRIVASE 77 1o ULEAE, 37 | 1o Ganads. 36 | Lo Ulonol, i 3
! H
2, -DEFRMDERCIA FUBLICA EH 2.~ DEPEKDENCIA BUSLICA 3% | 2.-DESTVDENCIA FUSLICA 33 | 2.-DEFENDENCIA MUBLICRE | 26 |
3,-DPRESA PBIVADA BELACIO 2L 3. EMPRESA PRIVADA RELR~ | 28 | 3.= TUSTETUCIOR 26 | 3o CUOLES. HES T
HADR OS5 ER CINR CICGHEADA COM EL CINZ, EDUCATIVA i
1 L RN 18 Q.o EXFRESA PRIVADZ 27 4.~ CEFEMDENCTIA FUBLICR 1 d.= DEEERDINCIA BUBLICA LIS - 2
RELACTGHADA €% EL CIIS RELACTOMEDR COW ELCIKE
§ ,<-EHFAES DOIFODIETR 15 $.n DEFEMOEKCIA FUDLICE 23 | S.o GORESA PRIVADA 1S | S.- BNYEESR PRIVADR RZELA- | 15
€O ELCINT CIGADA CON EL Ciue. | N
6.01EST. EGUCATIVA 12§ G.- DERESA IDEFOOITNTZ | 15 | 6.o C.LE.C. E3 | €.~ EXPEESA FRIVADA Poye
i
H
T -DEFESDISCRA PUBLICR 12 Too IM§T. EDUCATIVA, pL3 Too BMPEISA PRIVADA RELA= 12 Fu= ISP, EDUCATIVA 1z !
CI6nADA COH ¥ CTHE, s
8,o “ZRER LAXCE® 8 §.o FERICDICO O KEVISTR 7 | G- “FEEE LAECE® € | 8.c BewEss DOEPEDIERTE [ I3 |
T :
i i .
$o.o BERIMOLCES § REVISTAS 4 $a= PRER LANCES ' Q.= EREPRESA & G : L3 i
1Q.~ EMRREZSK DEISCEFTRALL~ 3 10.~ EVEMIUAL ¥ | 16.~ BERESA £ 1G.~ f 8 i
anpa : s
t
Il.- ASOCUCION EIVIL 3 | 11, pescowTaLIZARA € 1k.= CIRETECA 2 §il,- EPRESR DEECENTRALIZA~1 & ,
o i B
12~ BAH. 2 12 €.0.8.C, 8 12, FERIODICOS O REVISTAS | 3 |
H

L - : et

7~ ) TN o N
HOTAS CLAVES:

25TR TRELR COUTINUA EX LA SIGUIENTE PRGIIG. -
\
o

N . 4
! FUENTE] encussta nRrLIZana poR EL C.U.E.C.~ 1980, !

i

H
- AN ,J
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—

EMPRESA ER LAS QUE LABORAN LOS ESTUDIANTES
¥ EGRESADOS DEL QU.EC.

TaBLA

é FUENTE:

ENMCUESTA REALIZADA ¥OR EL C.U.E.C, ~ 1960,

auees eases BURAKT R €as05 DESBURS €ensesi RCYUALMEHBTE cagos’
13.~ EDETEEA 3 18- C.6.€. ]
6.0 O.RR. 2 16.- 0,85, Vogd
1
1%.~ U.2.R. [
i
16.- RSOEPRCIGR CIVIL, | 1
i .
H
!
i
!
1
f
i
LN I
# f
HOTAS: CLAVES!
2STA TRELA BS OE LA PAGIEA




AR DE EDAD
INGRESO PROMEDIO SEXO EDAD LUGAR EDO. CiVIL CUEC
1963 L1 M T 51 DF Casado E
F Lo DF Casado £
H L6 P Casado E
] Lo p Casado E
1964 42 M 45 P Casado E
¥ 39 - DF Div. £
3 43 OF Casado E
1965 38 - F 35 DF Casado £
L 51 DF Casado E
1966 b2 M i3 DF Casado E
. - M L] DF Soltero E
1967 36.5 H 38 oF UoL. E
M 31 DFt Casado E
M 43 P Soltero E
H h4o Ext tasado E
H 35 DF Soltero E
M 34 DF Div. £
F 32 DF Casado E
H 35 4 Soltero E
1968 37 M by DF . Casado E
K 35 P Casado E
" 34 DF Casado E
H 35 DF Soltero E
B 33 DF Casado E
H 31 P Soltero E
M 4o P Soltero E
i) 44 DF Soltero IE
1969 36.2 M 32 © DF Soltero E
F L3 DF Soltero E
] 33 DF Casado E
] 31 OF Soltero E
H 33 P Soltero E
H 30 DF Casado E
“ 31 DF Casado E
H - ho P Soltero E
1970 35.5 M 33 OF Casado £
[ Lo DF Casado E
I 35 DF Casado “E
M Lo P Casado E
F 38 DF Casado £
F 31 DF Casade £

g e TSR T %, W
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ARD OE EDAD
INGRESG PROMEDIO SEX0 EDAD LUGAR EDO. CIVIL CUEC
1970 34 E 37 DF Casado €
i 35 oF Casade £
3 31 P Casado A
M 3k DF Dive E
1871 31.5 M 33 DF Div £
# 3 DF U.L. E
H 28 F Sep £
i 33 P Sep £
# ki DF Casado 3
M 35 pF Sep £
197 32 ] 3 P Casado E
F 31 P Sot E
. 1973 3 M- 37 DF Div E
: M 38 P Casado E
" 29 DF Casado E
K 27 DF U.Ll. E :
H 26 DOF U,L. E
H 33 P Soltero E
H 27 . DF Soltero E
K 29 P Casado E
F 35 DF Casado E
1974 32 M 31 DF Casado E
H 36 pr Casado £
F 30 bF Soltero £
F 30 P Casado E
M 28 DF Casado E
1975 28 3] 24 DF Soltero E
F 30 DF Casado A
B 27 P Soltero €
F 26 DF soltero E
H 27 P Soltero £
M 24 DF soltero E
H 27 DF . Soltero E
M 27 4 U.t. A
M 23 DF Soltero E
H 30 DF Solterc A
M 28 DF Soltero E
3] 2k DF Soltero 3
F 33 Ext Casado E
H 30 DF Solitero A
H 50 P Soltero €
1976 27 M 31 DF Soltero £
M 31 DF Casado A
F 23 DF Soltero A
H 25 P Soltero A
M 31 bF Casado A
M 24 DF Soltero A
. F 26 . DF Soltero A
M 28 Ext casado A




15,

16,

18,

19,

20.

21.

22,

23.

24,

25,

26,

27.

28,

29,
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GARCIA RIERA, Emilio, "E£ cine mexicano", Ed. ERA, Primera Edicidn, -
Méx. 1973, PP 237.

"Obras de Antonio Gramsed, 2, Cuadennos de La carcel: Los intelectuales
y £La onganizacidn de fa cultura®, Ed, Juan Pablos, Méx. 1975, PP 181.

GONZALEZ RIVERA, Guillermo, "Sociologia de fa Educacidn", Ed. C.E.E., -
Méx. 1981, PP 458,
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MACCIOCCHI, Maria Antonieta, "Guamsed ¢y La Revolucidén de Oceidente’, Ed.
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