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INTRODUCCION

El cine cumplié un siglo de vida (1895), y sin embargo no ha constituido una fuente documental
importante para los cientificos sociales. En general las creaciones visuales se wtilizan de manera
marginal, casi siempre para reafirmar un saber anterior.

El cine, desde la perspectiva de lo social, se puede convertir en un historiador singular que permite
conacer las expresiones ideoldgicas de una sociedad y/o de sus distintos grupos sociales, es decir,
la manera en que una sociedad determinada percibe su pasado y su presente, 0 de cdmo imagina
su futuro.

El cine, que surgld y se desarrollé con el capitalismo, es uno de los medios mds importantes que
han utilizado los grupos en el poder para filtrar sus concepciones, sus valores y sus prdcticas,
Pero también ha recogido y reflejado rasgos de la cultura popular, o en todo caso, la retraduccién
que los grupos subalternos hacen de la ideologia dominante, de acuerdo a sus prédcticas y
tradiciones. En este sentido, el cine se convierte en un valioso documento social, del que podemos
extraer: formas de comportamiento, valores, tradiciones, tipos de lenguaje, prdcticas sociales, etc.,
de los distintos grupos sociales en un momento determinado.

Tan silo un recorrido por la cartelera cinematogrdfica de una ciudad, nos puede indicar cudles
son sus preocupaciones sociales, cudles los valores dominantes, cudl es el estado cultural que
guarda el lugar. Asi por ejemplo, en el caso de México, podemos identificar al cine de "cabaret’
con el sexenio alemanista, o el cine de "ficheras’, con la década de los setentas, o el cine de la
“afioranza porfiriana” con los cuarentas. El cine no sélo ha sido testigo de la historia sino que

ha contribuido a conformarla.

En este trabajo nos proponemos conocer cudl fue la interpretacion que de la historia patria del



siglo XIX, wwvo la sociedad mexicana de los cuaremta, a través del cine que se produjo en esa
época.

Cada vez que un movimiento triunfa e impone su dominacidn sobre la sociedad, nos dice
Florescano, su triunfo se vaelve la medida de lo histdrico, el grupe dominante comienza «
determinar el presente, proyecta el futuro y reordena el pasado, define el qué y para qué recuperar
de ese inmenso pasado,’ Asf pues, la interpretacion de la historia que la clase dominante difunde
¥ ensena, tiene cumo objetive legitimar su poder, mostrando aquello que sanciona o legitima;
imponiendo a la sociedad un culto ritualizado de esa memoria.

En este sentido, consideramos que los grupos triunfantes de la Revolucion de 1910-1920,
propagaron su versidn de la historia del pafs, como una de las vias para afianzarse en el poder,
4 través del cine mexicano. En una revision documental acerca de la historia del cine mexicano,
encontramos que fue precisamente entre 1933 y 1950 que ¢l cine nacional registra la mayor
produccion de peliculas dedicadas a recrear ¢f pasado histérico de nuestro pafs.

Fue también durante la época, denominada los cuarenta, cuando en México se llevaron a cabo
una serie de transformaciones que contribuyeron a perfilar a la sociedad mexicana del presente.
En lo econdmico, se arribé a la industrializacién acelerada, haciendo posible el trdnsito de una
sociedad tradicional y agraria a una seciedad "moderna” y urbanizada. En lo ideolégico, ¢l Estado
implementé la politica de Unidad Nacional, para dar por terminada la etapa de las
reivindicaciones populares. Con el pretexto de la amenaza externa, se cancela la disidencia interna
y se aminora ¢l conflicto interclasista. En los cuarenta se inaugura un nuevo estado de dnimo,

gue promovide por el nacionalismo estatal, hace creer a todus los mexicanos que el nuestro es el

! Florescano Enrique, et al, Historia, ¢ para qué ?, 1986.,
p 83.
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pais de las libertades.

Los trabajadores debieron postergar la lucha por sus intereses. Para conciliar a todos los
mexicanos, el Estado se encargarfa de patrocinar y proteger a la iniciativa privada, asf como de
asegurar y ampliar los espacios de participacion y bienestar de las clases medias, resentidas por
la politica radical y "jacobina” del expresidente Cdrdenas. Todos los mexicanos deblan unirse en
un sdlo frente: México; ya el Estado se encargaria de definir a México y lo mexicano. En este
contexto de Unidad Nacional y al calor del desarrollo econdmico, la nueva "cara” de la nacidn,
va siendo configurada desde el Estado, el cine junto con otros instrumentos es utillzado como uno
de los vehiculos mds adecuados para el régimen y burguesia que lo acompaha, a fin de asegurarse
que todos comprendan y se adhieran al proyecto de nacién recién inaugurado. Asi, el
nacionalismo "sentimental” se impone por un convenio implicito entre Estado, Iglesia y Familia.}
El cine de la "época de oro" (1935-1955),® tuvo un inmenso influjo en la socledad de los cuarenta,
estudiosos como Carlos Monsivdis dicen que para la cultura popular el cine fue mds que fébrica
de suenos, fue universidad de creencias, ahf se dio la vision panorimica de las realidades
deseables en la calle y el hogar.!

Roger Bartra apunta al respecto que: "De diversas maneras, el pueblo reconoce, en el espectdculo

de la cultura nacional, no un reflejo pero si una extrafia prolongacién (o transposicién) de su

! Carlos Monsivdis, "Sociedad y cultura", en Entre la guerra
y la estabilidad politica. El1 México de los 40, 1990.

* Carlos Monsiviis en "Las Mitologlas del Cine Mexicano" sitiia la Edad de Oro del
Cine Mexicano entre 1935 y 1955, El principal argumento que determina este corte temporal es
la creacion de mitos que el cine de esa época hizo alrededor de los distintos sectores sociales,
as! como el impacto que las pelfenlas tuvieron en la sociedad mexicana de la época. En cambio,
Garcla Riera considera que la Epoca de Oro del Cine mexicano se da entre 1945 y 1950. Su
argumento principal es el auge econdmico que alcanza el cine y su consolidacion como
industria,

! Monsivdis, "Sociedad y Cultura" Op. Cit. 1990., p 267,



propia realidad cotidiana... ¢n esta transposicidn se gesta el mito del mexicano, sujeto de la
historia nacional y swjetado a una forma peculiar de dominacién".*

En este estudio nos interesa saber cudl fue la interpretacion de la historia del siglo XIX que se
maneja a través del cine, para saber de qué manera contribuyd ese género cinematogrdfico (el
histdrico) a consolidar el poder del Estado posrevolucionario. Para conseguir ese objetivo hemos
elegido ¢l andlisis de tres peliculas cuyos argumentos se refieren a la historia de México, en sus
distintos momentos entre 1810 a 1876, Se descartaron las peliculas sobre el porfiriato y sobre la
Revolucion de 1910, porque ellas constituyen dos géneros que han sido mds estudiados.

Se ha dividido este trabajo en 4 capltulos: en el primero, se analizan las cualidades que hacen del
cine un medio de comunicacidn masiva propicio para la influencia ideoldgica de los espectadores,
¥ por tanto un documento revelador de los comportamientos sociales. En el segundo, presentamos
los cambios ecandmicos, politicos y soclales que llevaron a definir el proyecto de nacién de los
gobiernos de Avila Camacho y Miguel Alemdn. El objetivo del tercer apartado es hacer un
recorrido por la historia del clne mexicano, de los cuarenta, para establecer de qué manera los
géneros y las temdticas abordadas en esa época, respondieron a las necesidades econdmicas,
politicas y culturales de la sociedad que las estaba creando. En el cuarto capltulo analizamos las
peliculas histéricas que se refieren a tres momentos: la Independencia de México, las
Intervenciones extranjeras, y la lucha entre liberales y conservadores; para saber cudl es la version

dficial de la historia patria, y cémo fue tratada por el cine; particularmente interesa destacar los

* Bartra, Roger. La jaula de la melancolia, Ed. Grijalbo,

México 1987, p. 238. Para este autor el mexicano y lo mexicano no
existen como caracteristicas observables y definibles, son mitos
creados para homogeneizar a una poblacién completamente plural y
diversa. Esta uniformidad en lo mexicano y el ser mexicano,
pretenden igualdad entre desiguales y es un requisito bdsico para
la hegemonia del Estado Nacién,



rasgos de la idealogia nacionalista promaovida por el Estado y asumida par la sociedad a través
del cine.

Por la influencia que wvo el cine mexicano en su llamada “época de oro", la interpretacion oficial
que del pasado presemiaron lay peliculas “historicas", pasaron también a formar parte de la
momoria histérica de la mayoria de los mexicanos de esa época. A su vez, esa version del pasailo
constintyd parte sustancial de la memoria historica que heredamos las nuevas generaciones, y que
habia permanecido intocada, tal vez respondiendo a la ya larga permanencia en el poder, del
grupo que la generd.” Terminamos en el liltimo apartado con las conclusiones, la filmografia
analizada y la bibliografia

La modernizacién econdmica no significé modernizacion politica. La adopcion de un nuevo
modelo de desarrollo’ para el pais y la exigencia de la sociedad por democratizar la vida politica,
han orillado al gripo en el poder a reordenar nuevamente el pasado y presentar una versién mds
acorde con las necesidades presentes. Ahora se pretende defar en el olvido hechos y personajes que

no responden al nuevo contexto y rescatar ofros muy convenientes para la legitimacion del poder

en las actuales circunstancias.

¢ En 1992 se cambiaron los libros de texto de historia para
educacién primaria. En esta nueva versién del pasado desaparecieron
viejos héroes -como el Pipila- y villanos -como Porfirio Diaz-.
También se incluyeron hechos del gobierno en turno, de modo que
quedaron integrados en la historia oficial. Estos libros provocaron
una amplia polémica social, por lo que fueron desechados.

" A prop6sito de los medelos de desarrollo en la Jaula de la
Melancolfa, Bartra nos plantea que no son mids que justificaciones
a posteriori del curso gue sigue la acumulacidén capitalista.



CAPITULO 1. ; POR QUE EL CINE ?

El cine es un fendmeno complejo que tiene diversas articulaciones con el dmbito de lo social, y
por tanto, puede ser estudiado desde diversas perspectivas: como sistemna de representaciones; como
instrumento a través del cual se filtran las expresiones ideoldgicas de los grupos sociales en un
momento determinado; como industria, cualidad que de emtrada impone condicionantes a la
produccién filmica; como interpretaciones de la realidad; como documento social; como
instrumento educativo, etc. Dado que el cine es el eje sobre el cual gira este trabajo, debemos
establecer en principio los atributos que nos permiten considerar a este medio un documento

revelador de la sociedad.

1.1. EL CINE, UN MEDIO DE COMUNICACION DE MASAS

Entre los diversos fenémenos que caracterizan a la sociedad actual se presemta como un factor
esencial el que la sociedad contempordnea es una sociedad de masas. Este hecho significa mds
que la simple consideracion del gran nimero de personas que ocupan la superficie terrestre. La
masificacidn esta relactonada con las actividades productivas, de consumo, de urbanizacion, de
los medios de expresidn y comunicacion que emplea la sociedad. El aumento de la poblacién, la
concentracion urbana debida al desarrollo industrial, la uniformidad de las condiclones de vida
de amplios sectores soclales, la rapidez de las comunicaciones, entre otras cosas, nos permiten
considerar a la civilizacidn contempordnea como una sociedad de masas. Uno de los aspectos

esenciales de dichas sociedades son los medios que wtilizan para comunicarse, necesariamente esos




medios serdn de masas. *

Desde ol punto de vista del conocimiento, debemos decir que la importancia que los medios de
comunicacion de masas han tomado en todos los aspectos de la vida social, los hacen elementos
de primer orden para el conocimiento y la comprension de la sociedad actual, por lo tanto , deben
tomarse en cuanta por los estudiosas de las ciencias sociales coma fuentes histdricas y de
inforinacion de primera mano.

Segiin Wright Mills, la sociedad de masas se caracteriza en funcién de los medios de
comunicacidn social, porque en ella expresan opiniones muchos menos que los que reciben esas
opiniones; debido al control que sobre los medios ejercen los productores, los receptores no pueden
contestar de manera eficaz; las opiniones particulares no trascienden piblicamente, sino por los
cauces sefialados por quienes controlan los medios; es a través de los medios que las instituciones
autoritarias de la sociedad de masas condicionan la formacion de opinién. Ast pues, el papel que
Juegan los medios de comunicacion en las sociedades actuales, es de tal importancia que "el
individuo, en una sociedad de masas, depende de los medios de comunicacidn social para obtener
una visién de conjunto de la estructura social de la que forma parte."

En los medios de comunicacién de masas, la imagen en los medios audiovisuales ha adguirido
una preponderancia sobre otros medios como la prensa y la radio, debido a la eficacia persuasiva
Y comunicativa. Hoy el cine y la television cuentan con mayor niimero de espectadores, de tal
Jorina que no es casual que algunos investigadores afirmen que nos encontramaos en la
“civilizacidn de la imagen."

El cine es un medio de comunicacién de masas porque se ajusta al esquema bisico del proceso

® Flores Aufidn J. El cine, otro medio didéctico, 1982.
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comunicativo, a saber, la existencia de un emisor y un receptor conectados por un canal a través
del cual circulan mensajes, llamados filmes o peliculas. Los filmes o peliculas son el resultado de
una produccidn-realizacion emisora, que mediante la proyeccion, ya sea en una pantalla luminosa
de un soporte de cehdoide o a través de una cinta magnética o video tape, es recibida por un
receptor considerado piiblico. Pero en el caso del cine, ni emlisor ni receptor son sijetos
unipersonales, generalmente la produccidn-realizacion de un filme la elaboran equipos de trabajo;
asimismo el receptor esta integrado por una globalidad indeterminada y heterogénea de
espectadores, por lo cual el cine se define ademds como un espectdculo.

Ambos lados de la cadena comunicativa, emisor-receptor, se encuentran rodeados de atributos
culturales, sociales y personales que otorgan caracteristicas especificas al fenémeno
cinematogrdfico desde el momento en que el cine adquiere dimensiones industrlales y masivas. Asi,
emisores y receptores mantienen una relaclén que adopta las dos direcclones del proceso
comunicativo; es decir, si bien el piblico estd directamente Influenciado por los mensajes recibidos,
Su respuesta no deja de afectar y de influenciar al emisor, en la medida en que éste opera a través
de la globalizacidn soclal de la comunicacion,

La ubicacidn del fenémeno cinematogrdfico dentro de las relaclones sociales de un sistema dado,
impide que este se conciba de manera aislada y awténoma. En este sentido, la comunicacidn
cinematogrdfica puede ser sometida a los andlisls de la sociologla y de todas aquellas disciplinas
que tengan relacién con lo social. El cine puede tener diversos objetivos: informar, distraer,
manipular, ensefiar, opinar, etc, todos ellos estdn referidos a las diversas manifestaciones que
adopta la actividad social; es asf que el cine se nos presenta como un espacio para el discurso,

donde la sociedad nos habla y se escucha por medio de unos directores-autores y un piblico.



1.2, EL LENGUAJE EN EL CINE

El sistema lingiiistico usado en la cinematografia hace de éste fenémeno uno de los mids
impactantes entre los espectadores, ya que dentro de un film o pelicula, se despliegan infinidad
de recursos del lenguaje, traducidos en componentes luminicos-visuales y sonoro-auditivos, que
integran no sdlo a los sentidos de la vista y el ofdo, sino también a una pluralidad de lenguajes
asociados a cada uno de ellos como imagen, sonldo fonético, sonido musical, ruidos y diversidad
de senales inscritas en la imagen. Esto provoca que los espectadores pongan en juego una amplia
gama de sistemas culturales como identidad, reconocimiento, rechazo, aceptabllidad, etc. Por ello
podemos explicarnos por qué una misma pelicula tiene diferente significado para publicos de
distinta clase social, raza, nacionalidad, comunidad, etc. y aiin mds, por qué muchas veces cuando
comentamos una misina pelicula con otra persona, pareclera que vimos y hablamos de diferentes
Silmes. Asl, el lenguaje que usa el cine es total, porque se dirige a la integralidad de la
personalidad humana; a las instancias afectivas y a las racionales; a la sensibilidad y al intelecto.
Susana Villeggia, citando a Ricciote Canudo, nos define asf el cine: "El cine es un arte nacido
para la representacidn total del espiritu y el cuerpo, un drama visual hecho con imdgenes, pintado
con pinceles de luces... El cine, multiplicando las posibilidades de expresidn, a través de la imagen,
es un lenguaje universal,"

Por esto mismo, el cine es un mass media, que tiene la capacidad de hacer una llamada directa
a amplias masas, es un instrumento ideal para llegar a la gente sin gran preparacién académica,

que comprende con facilidad el lenguaje de la imagen en movimiento. "Hay que imaginar -nos

® Villegia, Susana. Cine; entre el egpectéculo y la realidad.
1986., p.15.



dice Garcia Riera-, por ejernplo, al emigrante pobre europeo que llega a finales del siglo XIX o a
principios del XX, formando grandes multitudes, a la Yierra de prowmision’ norteamericana; que
una vez desembarcado, se encuentrn con una realidad forzosamente mucho mds dura que la
concebida por sus idealizaciones; que no sabe ni una palabra de inglés, lo que lo coloca de
inmediato en una notoria situacion de inferioridad; que, en definitiva se siente perfectamente
indefensa ante un mundo extraiio, con su identidad casi perdida y sujeto a los avatares del empleo
capitalista. Sin ese emigrante, el cine nunca hubiera llegado a ser lo que es."’’ Ya que por un lado,
el cine permitio a los emigrantes que ese mundo extrafio se hiciera inteligible y de alguna manera
aceptable, ayuddndolos a buscar la forma de incorporarse a su "nueva patria". Por el otro lado,
esas amplias masas analfabetas, sin recursos econdmicos para acceder a otros medios de
entretenimiento, formaron el gran piblico cinematogrdfico, sin el cual esta industria pronto habria
decaldo, o por lo menos hubiera tardado mucho tiempo en ser reconocida como un medio de
entretenimiento, a través del cual se podia llegar a tener influencla ideoldgica sobre la gente. Asi
lo comprendieron los capitalistas norteamericanos y la minorla de judios emigrantes, con buen
olfato para los negocios, cuyos nombres se volverlan marcas de grandes productoras
cinematogrdficas: Fox, Warner, Goldwyn, Mayer, Zukor, etc. quienes conscientes de las
necesidades espirituales de los emigrantes, supieron combinar altas tasas de ganancia capitalista
con espectdculo entretenedor-enajenador que ayudd a la mayorla de emigrantes pobres a soportar
Y conformarse con su situacidn,

La fuerza de la representacidn cinematogrdfica es tan grande, que el espectador puede llegar a

"vivir" lo que se representa en la pantalla, si el director-realizador logra establecer una verdadera

1 Garcia Riera E. El cine y su piblico. 1978., p.10
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comunicacién con su obra. Por ello ¢l cine es una manera eficaz de lograr la transformaciin
paulatina en la forma de actuar y pensar del individuo. Ya el Papa Pio XII decia que "El cine
llegard a ser el mayor y mds eficaz medio de influencia ideoldgica." "

Tampoco podemos olvidar las movilizaciones masivas ‘que provocaron estrenos de peliculas como
El nacimiento de una nacién, del director norteamericano David W. Griffith, cuando la sociedad
se manifestd de manera violenta a favor y en contra del Ku Khux Klan, después de haber visto Iln
pelicula. O cuando El Acorazsdo Potemkin, de Serguei Eisenstein, proplcié amplias
manifestaciones de apoyo a la Revolucion bolchevigue, desde ¢l estreno de la cinta.

Asi pues, la aparicién del cine supuso la instrumentaclén de un lenguaje universal en el dmbito
de la cultura. Comprensible para la generalidad de los habitantes, tanto del campo como de la
ciudad, entendible sin mucho esfuerzo, por personas que pertenecen a diversas culturas, clases
saciales, razas y lenguas.

Por otro lado, la manera en que el pablico cinematogrdfico se encuentra interpelado en la
proyeccion de una pelicula, es dificil de verbalizar, la emocién sentida ante una imagen, traspuesta
en palabras, parece desabrida, pobre.

En este sentido, para los andlisis sociales hechos desde y con los medios, Sorlin propone "Si los
historiadores queremos estudiar las sociedades del siglo XX a partir del material del que se sirven
para comunicar, transmitir y persuadir, debemos renunciar a "leer" lo audiovisual como se leen

los textos y aprender a interrogarlo de oira manera""

% citado por Flores Aufién en El cine, otro medio didéctico.
1982., p.20

* Sorlin, Pierre., Sociologia del cine. 1985., p.37
6



1.3. CINE E INDUSTRIA

El cine surge a finales del siglo XIX, cuando la era industrial esta en auge, fue resultado del
perfeccionamiento técnico que se esforzé por reproducir mecdnicamente la realidad. El cine esta
vinculado al espiritu de una época que se afand por transformar los descubrimientos cient{ficos
en tecnologia aplicada. Asi pues, el cine es resultado de una época, y es ademds un simbolo que
sintetiza las concepciones del fin del siglo pasado acerca de la capacidad del hombre por dominar
¥ moldear su entorno. Los hermanos Lumiére, industriales de Lyon, particlpes del espiritu
optimista con que la burguesia rendia tributo al progreso, hablan descabierto la forma de
reproducir la vida por medio de fotografias animadas, proyectadas en una pantalla y ante un
numeroso piiblico; lo que menos importaba a estos inventores eran las imdgenes filmadas y las
repercusiones que éstas tendrian para los espectadores; lo tinico que deseaban era mostrar ante
el mundo que el artificio de reproducir la realidad era posible, les preocupaba dar a conocer el
invento cientffico y técnico logrado, jamds imaginaron el fenémeno socio-cultural que habian
puesto en marcha con su descubrimiento. "Curiosa imprevision la de los primeros burgueses del
cine, que no imaginaron hasta qué punto podian congeniar sus apetitos econdmicos con los
espirituales del ser humano. Puede ser que tales cosas al burgués lo hayan lomado siempre por
sorpresa."” Tal vez el cine habria podido seguir siendo una diversién, una curiosidad de feria
o un instrumento de observacion cientifica, si el capitalismo no le hubiera dado una base
industrial y financiera poco después de su nacimiento, lo que lo convirtié con el paso del tiempo

en un espectdculo abierto a las masas; es por esta razén que el cine, anfes que nada es una

13 Garcia Riera E, El cine y su piblico. 1878., p.9
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industria capitalista, productora de filmes- mercancias, sujetas al proceso de produccion,
circulacidn y realizacidn, como cualquier mercancia en el capitalismo. El cine llegé para cubrir
las necesidades de diversion barata y fantasiosa de amplias masas trabajadoras concentradas en
las grandes cindades industriales. Asi, el cine funcionando coma un espectdeulo de masas,
promovido por los capitalistas que vieron en él la solucidn al problema de la ocupacion cbrera
del tiempo libre y del entretenimiento sin mayores costos econdmicos para el capital, asi como el
instrumento ¢ficaz para filtrar la cosmovision burguesa del mundo; se convirtic en la primera
industria del espectdculo, y no ¢s que los ofros espectdeulos populares como los melodramas
teatrales, la pantomima, las carpas o los teatros de revista hayan desaparecido de inmediato, aiin
hay podemos disfrutar de alguno que otro espectdeulo popular de esa indole, aunque son
meramente marginales con respecio a la hegemonia de la industria del espectdculo.’ El cine tomé
caraceeristicas de cada uno de esos espectdculos y los fue subsumiendo, de tal forma que en poco

tiempo fue costoso e inoperante montar obras teatrales o mantener carpas, o funciones de

* José Iturriaga hace una relacidén con datos de la Direccidn
de Estadistica, de los asistentes a los diversos especticulos en
México, entre 1934 y 1947. Su conclusién es que "mientras en 1934
de los 52 millones de localidades vendidas en todo género de
espectdculos -cines, teatros, plazas de toros y de gallos, centros
deportivos y carpas-, el 70,1% correspondid a asistentes a las 282
salas de cine que habfia en la Republica, el 22.5% correspondid a
asistentes a los 239 teatros, Y ya en 1947 la proporcidén habia
variado en la sigquiente forma: de los 115 millones de localidades
vendidas en todo génerc de espectdculos, el 92.4% correspondid a
zsistentes a las 1,726 salas de cine, y sélo el 1.7% correspondié
& asistentes a los 28 teatros del pais. Y agrega. Estableciendo un
paralelismo, podria decirse que asi como el enemigo principal del
teatro lo ha sido el cinematdgrafo, el enemigo fundamental de la
modesta carpa lo viene siendo la radio". en La estructura social y
cultural de México. 1951., p.207-208
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pantomima. El cine, fue continuidad de esas formas de especticulo popular,” pero al mismo
tiempo rompié con ellos, en lo medida en que adoptaba esquemas organizativos y de
Suncionamiento netamente capitalistas; es decir, en un modelo basado en la produccion,
distribucidn y exhibicion. Los espectdculos populares, nacidos de otros tiempos y de otras formas
de concebir el mundo, acostumbrados al “ahora y aqui® de I presencia del piiblico,”® no pudieron
competir con la serializacion y la masificacion de la oferta que pronto logré el cine; una misma
pelicula podia ser exhibida al mismo tiempo en distintos lugares del mundo, gracias a la
produccién en serie, que dejé rentables ganancias a los duefios de las productoras de pellculas,
cosa que nunca hubieran logrado los espectdculos tradicionales, pues no estaba en su esencia.
Fueron los paises industrialmente mds desarrollados, concretamente los Estados Unidos a través
de Hollywood, quien impondria al mundo el modelo dominante de hacer cine, basado en tres
grandes ejes: las productoras, los géneros y el "star-system".”’

Las productoras se distinguen entre st por las temdticas elegidas y por las relaciones con las
corporaciones monapdlicas mds amplias de las cuales dependen. Los géneros permiten una

especializacion y diversificacion de la oferta cinematogrdfica, de acuerdo a los distintos sectores

¥ Aurelio de los Reyes anota que "la tradicién teatral

respaldada por la radio y los discos, para bien o para mal,
determing, enriquecid, condiciond, empobrecid, etcétera, al cine
mexicano, Desde Santa hasta nuestros dias" en Medio Siglo de Cine
Mexicano 1896-1947. 1991., p.142

¢ Manuel Esperdn, citado por de los Reyes describe asi el
teatro popular "dos espectdculos: uno en el escenario, donde se
vierten los comentarios de la actualidad y se crean y esparcen los
tipos populares; otro el publico, que agradece, insulta o conmina
a actores y actrices, forza una réplica, obliga a los cambios
interminables en la representacién, acosa con proyectiles y
leperadas" Idem. p.l42

1" pierre Sorlin, Sociologia del cine., 1985
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del pablico, de sus gustos y necesidades, El "star-system", ademds de inducir a los distintos
piblicos a homaogeneizarse en los gustos, e ir al cine a contemplar a sus estrellas preferidas,
promueve una rentable industria paralela al hecho cinematogrdfico, consistente en la produccidn
Y comercializacion de revistas especializadas en "chismes" para "fans", cigarros, bebidas, ropa,
peinados, maquillqfe, perfumes, etc., y jugosas ganancias que se logran gracias a los mecanismos
de adhesion emocional e ident{ficacidn de los espectadores con sus estrellas,

Las politicas establecidas por la industria cinematogrdfica hollywoodense no son excluyentes sino
complenentarias, y aunque el tiempo ha modificado la forma en que se relacionan entre si, y el
predominio que cada una ejerce en el mundo del cine (las productoras han perdido su capacidad
de ser “marcas" definitorias de las peliculas; hoy los actores tienen que compartir el estrellato con
directores, fotGgrafos, etc. y los géneros de moda han ido cambiando); las estructuras impuestas
siguen siendo las mismas, solo que readaptadas a las nuevas formas de explotacién econémica.
Hoy, por ¢jempio, las peliculas se venden mds si fueron dirigidas por los productores mds
publicitados como Spielberg o Almodovar, por citar a los famosos en estos dias; y las estrellas
pueden ser reemplazadas por compuladoras o dibujos animados, lo importante es que los
reemplazos vendan, sigan alimentando a la industria paralela, (cuadernillos para dibujar con las
imdgenes del rey ledn, muecos de pldstico similares a los de la pantalla, etc. efc., y consumiendo
las interpretaciones del mundo que proponen las peliculas.

Asi pues, cualquier reflexidn del cine y sus repercusiones sociales, no puede separarse del contexto

econdmico del que surge y en el que se encuentra inmerso.
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1.4. CINE E IDEOLOGIA

En una sociedad fundada sobre la desigualdad y el dominio de una clase sobre el resto de la
saciedad, la supremacta de Ila clase dominante no se sustenta éinicamente en el empleo de ln
Suerza; también se recurre a instrumentos morales e intelectuales que aseguren una direccién de
la opinién social, que favorezca los intereses de esa clase dominante, Segiin Gramsci, el ejercicio
de la hegemonia requiere la combinacién de la fiterza y el consenso para lograr cierto equilibrio,
de tal manera que la fuerza no sobrepase al consenso. Pero el consenso se logra tomnando en
cuenta los intereses y las tendencias de los grupos sobre los cuales se eferce la hegemonta, con el
Jin de establecer un compromiso sobre el que descanse el equilibrio social. Asi, la ideologia seria
"el conjunto de los medios y de las manifestaciones por los cuales los grupos sociales se definen,
se sitiian los unos ante los otros y aseguran sus relaciones." **

Por lo tanto en nuestras sociedades no hay solamente una ideologla, sino expresiones ideoldgicas,
entre las cuales se contarian las peliculas. Asf, la ideologla es una abstraccién en la que caben
un mimero diverso de manifestaciones de una misma formacién social y en un mismo momento.
Esas expresiones ideoldgicas pueden ser contradictorias o concordantes, guardando, sin embargo,
similitudes que revelan la fuerza de la clase dorhinama.

Por otro lado, la ideologia no es un simple efecto de la infraestructura econdmica, existe una
interaccion entre ideologia, sistema de produccidn y relaciones sociales que le corresponden. La
ideologla tampoco ¢s una pantalla o mentira orquestada por la clase dominante para engafiar a

las clases subalternas, mas bien es una retraduccion del discurso que la clase dominante tiene

® jbid., p.25
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sobre si misma, sobre sus prdcticas y sus objetivos; este discurso ha logrado convertirse en ¢l
discurso general, de tal forma que las demds clases y grupos que participan en el conjunto social,
participan también de la ideologia dominante, aunque la reinterpretan y la asimilan en funcion
de las costumbres y tradiciones que les son propias.” La ideologia pues, “es el conjunto de
explicaciones, de creencias y de valores aceprados y empleados en una formacién social,"

En el caso de la cinematografia mexicana Carlos Monsivdis ha pianteado que “el modelo de
realidad social y psicoldgica propuesto por el cine se va transmutando y, de pronto y a su manera,
es ya la realidad misma: los idolos se tornan los arquetipos que una avidez masiva absorberd y
reproducird... Por lo mismo, el examen de esta cinematografia nos familiariza -de un modo u
otro- con los procedimientos de la ideologia dominante, que han moldeado la cultura popular y
han ofrecido a la vez una interpretacidn del mundo y un catdlogo de conductas socialmente
adecuadas."!

Otro estudioso del cine en México apunta que "Hdgase lo que se haga, el cine nos historia como

cualquier otro documento y por tal motivo debemnos seguir de cerca los éxitos y los fracasos,

1% Jorge Aguilar Mora hace una critica a quienes creen que los
dominados han sido obligados a verse a s{ mismos con los ojos del
dominador, asegurando con ello la hegemonia de los sistemas de
explotacidén., "la ideologfa de los dominadores abarca tanto a los
dominados como a los dominadores, pero lo que realmente asegura la
hegemonfa no es la unidad ideoldgica, sino el hecho de que la
cultura nacional es una expresidn comin de dominados y dominadores;
esto explica que la legitimidad de un sistema de explotacién se
mantenga a pesar de que existan profundas diferencias ideolégicas
en la sociedad". Citado por Roger Bartra en La Jaula de la
Melancolia. p.228

* pierre Sorlin, Op. Cit., p.16

1 Monsivdis, Carlos. "Notas sobre la cultura mexicana en el
siglo XX". Historia General de México., 1976 p. 1507
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glistenos o no las peliculas, para descubrir qué somos, cémo es el pais y la sociedad en la que
vivimas; y para hacer una critica mas profunda y eficaz, pues en la actualidad los productores,
inctuido el Estado, se han inmunizado a ella."”

Si las pelicnlas son expresiones ideoldgicas de los distintos grupos sociales, resulta logico que el
andlisis de ellas nos acercard al conocimiento de la saciedad en un momento determinado.

En este trabajo nos interesa destacar el nacionalisma como un elemento de la ideologia daminante
de la época que abordaremos, los cuarenta, sobre todo aquél desplegado en la cinematografia
mexicana, a través de la representacién del pasado histdrico del siglo XIX.

E!l nacionalisma es en fendmeno que no tiene una definicién clara y precisa. Para algunos, estd
relacionady con el sentimiento de unidén gue experimentan los individuos que han participado de
una experiencia comin o que tienen un mismo pasado. Para ofros, ¢s el sentimiento que atribuye
la lealtad gue debe el individuo a la nacidn-estado.”

Sin embargo, la existenicia de una nacién, cuya estructura se da a partir de un territorio definido,
una lengua comiin, poblacidn con caracterfticas distintivas, pasado coman y gobierno comim; no

presupone necesariamente ¢l nacionalismo.

El nacionalismo entonces, es un artefacto artificial, se abona con la propaganda del goblerno para

2 purelio de los Reyes, Medio Siglo de Cine Mexicano., 1991
p.180

¥ Encontramos que para el caso de México hay dos posiciones
encontradas, por un lado el nacionalismo de signo positivo, que ha
sido capaz de cohesionar a la sociedad, sobre todo después de la
Revolucidn, y que ademds permitié amortiguar los chogues entre los
distintos grupos, permitiendo un crecimiento econdémico con
estabilidad politica. Cfr, Turner F. La dinSmica del nacionalismo
en México, 1971. Por otro lado estdn los que plantean que el
nacionalismo es una especie de entelequia artificial, creada por el
Estado capitalista moderno para institucionalizar su poder. Cfr.
Roger Bartra Oficio mexicano, 1993.
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cumplir sus fines, mediante la educacién organizada, el culto a los simbolos civicos y a los héroes
de la patria. Asi, los gobiernos nacionales tienden a construir su propio poder a través de la
opinidn. La ensefianza de la historia, apunta Josefina Vizquez, es uno de los mds importantes
métodos nacionalizadores, esta materla no importa tanto por su valor educativo, sino el uso que
se hace de su ensefianza como un instrumnento para despertar sentimientos de solidaridad y lealtad
hacia un cierto sistema politico, que pasa a ser el simbolo de la nacién. En el caso de paises como
el nuestro, en ddnde el Estado se antepone a la nacidn, éste ha tenido que recurrir a la historia,
a su ensefanza y difusion para crear sentimientos de comunidad y lealtad al grupo gobernante.
Asi pues, el nacionalismo no es innafo, se desarrolla en el individuo a través de los medios de
comunicaclén y de educacién con que se cuenta en cada época; ** por ello varla de intensidad y
cambia constantemente de forma. Se intensifica cuando se percibe algiin peligro del exterior. En
este sentido, es interesante observar que la mitologia patria de nuestro pafs, se desarrolla después
de la invasion norteamericana de 1848. La Segunda Guerra Mundial y la participaclén de México
en ella, dio pie a la Unidad Nacional, es decir, a un nacionallsmo intenso que perdurd hasta 1980

y que detallaremos en los siguientes capitulos.

24 nge ha inflamado en los libros de historia, el nacionalismo
exacerbado que en el caso de Alemania, llegaba a considerar a su
pais como una tierra enteramente rodeada de enemigos; a Francia,
como la educadora de la humanidad; a Inglaterra, el civilizador de
los paises bdrbaros del mundo; y a los Estados Unidos a considerar
que todos los paises existian solamente para causar problemas a su
pais" Josefina Vdzquez, Nacionalismo y Educacién en México, 1975.,
p.22
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1.5. CINE E HISTORIA

Por otro lado, el cine se caracteriza por ser el reflejo y expresién de la sociedad que lo produce
Y consume, de acuerdo con Krakauer, los filmes revelan la vida imterior de una nacién de manera
mds directa que otros medios de expresion porque son resultado de un trabajo colectivo en donde
se expresan diversas tendencias e intereses; y como productos comerciales, las peliculas se orientan
a satisfucer los deseos de las masas. Es decir, la vida interior se manifiesta en diversos elementos
de la vida externa, especialmente en aquellos datos superficlales que alimentan una parte esencial
del tratamiento cinematogrdfico. *

Asi pues, consideramos que el cine es una creacidn cultural, un espacio de expresién social que
nos puede revelar formas de pensamiento y comportamiento de los grupos y clases sociales en un
momento determinado. Para Monsivdis “la revisin de esta artesania-industria desemboca en
hipdtesis y certidumbres sobre el verdadero estado cultural de un pais y las genuinas disposiciones
Jormativas de una saciedad."*

El cine produce historia por el mero hecho de ser filmado. Cualguier acontecimiento se convierte
en historico y es percibido por €l espectador como perteneciente al pasado, aunque revivido en
presente por el. No sdlo los documentales y noticieros filmados contlenen carga histérica sino, las
pelfculas argumentales o ficcidn que refieren sucesos de la vida cotidiana, como melodramas
Jamiliares con supuesto débil contenido histdrico, son dignos de revelarnos formas de pensamiento

)Y comportamiento sacial de su época y por lo tanto todo film es histdrico y fuente documental para

% Citado por Jablonska y Leal en La revolucién mexicana en el
cine nacional. 1991., p.10

% Carlos Monsivdis, Historia General de México, 1976., p.1507
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la historia, pues es un producto cultural que impregnado de cierta ideologia, responde a clertas
intenciones, que influyen de tal o cual forma en la sociedad en que se ha producido y consumido,
Es pues un artefacto de dimensiones piblicas. Marc Ferro plantea que el cine puede ser un tema
de investigacién para la sociologia histérica, proponiendo el esquema de trabajo que sigue: "(lLa
hipotesis? Que el film, imagen o no de la realidad, documento o ficcion, intriga auténtica o mera
invencién, es Historia (El postulado? Que aquello que no ha sucedido, las creencias, las
intenciones, lo imaginario del hombre, tiene tanto valor de Historia como la misma Historia.”’
En este sentido, las pelfculas no sélo valen por lo que atestiguan, sino por ias aproximaciones
socio-histéricas que permiten.

Resumiendo: El cine es un medio de comunicacion de masas, producto dei avance tecnoidgico, que
surgid y se desarrolli con el capitalismo. Por lo mismo, adquirié cardgcter de industria, la primera
del espectdculo. Posee las siguientes caracteristicas: fdcilmente accesible a un gran nimero de
personas ail mismo tiempo y en distintos lugares; no requiere de habilidades especlales para su
comprensién, las masas analfabetas lo adoptaron como su principal medio de entretenimiento;
apela a la integralidad de sus espectadores, involucrando el razonamiento y la afectividad; ha sido
un espectdculo barato para la ocupacion del tiempo libre de los trabajadores, y sobre todo, un
instrumento ¢ficaz de influencia ideoldgica, que los grupos en ¢l poder han utilizado para filtrar
su concepcidn del mundo, sus valores y el respeto que se debe guardar hacia las instituciones que
los soportan: la familia, la propiedad privada y el Estado. Pero el cine también ha recogido y
reflejado las formas de comportamiento y de pensamiento de las clases subalternas. O en todo

caso, la manera como los distintos grupos sociales retraducen la ideologia dominante desde sus

¥’ Marc Ferro, Cine e Historia., 1980 p.26
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tradiciones y précticas sociales. Por lo tanto, el cine no sélo ha sido testigo de la historia sino que
también ha contribuido a conformarla. En este sentido, el cine se convierte en un valioso
documento que nos puede permitir acercamientos al conocimicnto de una formacion social en un
momento determinado de su historia.

En el caso del México de los cuarenta, el cine fue un medio de primera importancia para la
transmisidn de la ideologia del nacionalismo implementada por el Estado posrevolucionaria, que
ayudo a consolidar en el poder a los grupos triunfantes surgldos de la Revolucién Mexicana de
1910-1920.

“El nacionalismo, es en la prctica, la defensa de los intereses de una comunidad determinada...
Es también, el control estatal del significado de ser mexicano. E! naclonalismo es la premisa
ideoldgica de la unidad y la consecuencia orgdnica de la fuerza del Estado, y el crecimiento del
Estado le infiere legitimidad al nacionallsmo.""

Por otro lado, el mismo awtor nos plantea que el cine mexicano tiene mds alcances socioldgicos
que artisticos, pues esta industria cuenta con la ventaja de idealizarlo todo a través de la magia
de la pantalla. "El mitico perfodo del cine mexicano conocido como la “edad de oro', ha
concentrado una muy valiosa informacién de conjunto sobre las creencias y modos de vida del
siglo entero en el pafs, los estilos lingiifsticos, las ideas de lo bello, lo vuigar y lo turistico, las
formas elevadas y degradadas de la cultura popular..."”

Por otro lado, consideramos que para México, los cuarenta representan un perfodo crucial en su

 carlos Monsivdis, "Muerte y resureccién del nacionalismo
mexicano" en El1 Nacionalismo en México, 1992., p.448

*® Monsivdis Carlos, "Las Mitologfas del Cine Mexicano", 1992
p. 14
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historia, fue una época de transformaciones impartantes que ayudaren a configurar a la sociedad
mexicana del presente, ¥ que mds que una década se refieren al tiempo en que estdn contenidos
esos cambios. Para un pafs con una poblacion mayoritariamente analfabeta, a quienes el
desarrolla de la técnica audiavisual les merecid taf respeto que le otargaron el criterio de realidad
v de verdad; nada mejor que presentarles a través de las peliculas la vision aoficial de la
nacionalidad, de lo "nuestro" y de la historia. Por eso, apunta Mansivais, “el cine es decisivo en
lo integracion nacionad, por mediar entre un Estado victorioso y masas sin tradicién democrdtica
a quienes cohesiona visiblemente la educacidn sentimental. Si no hay vida polftica, que fluyan
risas y ldgrimas. Si la buena sociedad nos excluye, que el cine, la radio, las historietas forjen una
sociedad que nos acepte. Si no hay hdbitos de lectura que existan hdbitos visuales™"

Es por esto que decimos que el cine coustituyd para el México de los cuarentas, no una fébrica
de sueiios sino una escuela desde la cudl se aprendio a vivir, comprender y a integrarse a ia nueva

realidad que se construia desde el poder.”!

3% Monsivdis Carlos, "Reir llorando. Notas sobre la Cultura
Popular Urbana" en Politica cultural de Estado mexicano. 1983.,
p.42

# José Iturriaga que hace un estudio de las formas de
educacidn colectiva en México de 1951, anota que "La radio y el
cinematégrafo constituyen instrumentos que en las dltimas décadas
vienen favoreciendo la integracidn de la conciencia nacional, tanto
por la velocidad con que aquél hace circular las noticias, como por
la eficacia pldstica con que éste ofrece sus imdgenes en
movimiento; y ello a pesar de las nada plausibles deformaciones que
la comercializacidn de ambos introducen en el gusto y el criterio
del espectador medio." en La estructura social y cultural de
México. 1951., p.201-202
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CAPITULO 2. CONTEXTO SOCIOHISTORICO

2.1. Los cuarenta, época de cambios

El presente capltulo pretende explicar el contexto socioecondmico y politico cultural dentro del cual
se produjeron las cintas a analizar, para visualizar mds claramente la relacidn entre el discurso
que manejan los filmes, con el proyecto de sociedad del grupe dominante-autores-realizadores. Es
importante seiialar que cuando hablamos de los cuarenta nos referimos mds que a una década,
a un perfodo caracterizado por importantes cambios en la sociedad mexicana. Cambios que
configuraron a una sociedad diferente, que transité de lo rural a lo urbano y de lo urbano a lo
industrial, la sociedad dejé atrds algunos valores decimondnicos y adoptd otros nuevos que fueron

consolidando un proyecto de nacién enarbolado por los dirigentes posrevolucionarios.

2.2. El tiempo de las reivindicaciones populares

Es precisamente en el sexenio de Ldzaro Cérdenas donde se maduran las condiciones necesarias
para impulsar el proceso de industrializacion, al llevar a cabo una politica que contempls una
reforma agraria, nacionalizaciones, corporativizacidn del movimiento obrero y campesine y sobre
todo la consolidacidn de un Estado promotor e interventor en la economia, que va a permitir el
Irdnsito hacia esa anhelada indusirializacién de la economfa mexicana.

Las expropiaciones y nacionalizaciones, junto con el reparto agrario, conjugan los elementos que

caracterizarian al gobierno cardenista y que definen la politica de rescate a la soberania nacional,
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a su vez que se vinculan a las actividades productivas prioritarias a la economia, y al mismo
tiempo, dan respuesta a las demandas de los obreros y campesinos organizados.

Uno de los proyectos mds importanites del gobierno cardenista, fue la organizacion de los diversos
Juctores de la produccion para lograr el equilibrio social, factor indispensable para el desarrollo
econdmico; el apoyo gubernamental a la organizacién de los trabajadores urbanofindustrial y
campesinos fue muy claro, el cual tenfa dos propésitos: encuadrar dentro de la institucionalidad
las movilizaciones de estos grupos de trabajadores y por otra parte dinamizar las actividades
econdmnicas, pero todo ello en una "justicia efectiva dentro del sistema capitalista”. En este sentido,
Cdrdenas reiteraba que el Estado tomaria el partido del trabajo, como la parte mds débil que
deberfa ser fortalecida en la confrontacidn con el poder de la clase propietaria.

La clase obrera y rural movillzada, constitufan allados necesarios tanto para obtener y conservar
el control del aparato estatal como para llevar a cabo reformas y cambios, pero daba por hecho
que el Estado controlarfa estos cambios estructurales.”

La mayoria de los sindicatos obrerofindustriales fueron agrupados en torno a la Confederacién
de Trabajadores Mexicanos -CTM-, liderada por- el entonces intelectual de izquierda Vicente
Lombardo Toledano y los campesinos fueron agrupados en la Confederacién Nacional Campesina
-CNC-. La lucha sindical desarrallada bajo estas condiciones desembocé en una cantidad de
huelgas sin precedente y en el éxito de numerosos contratos colectivos de trabajo.

Cdrdenas buscé reforzar las conquistas de los trabajadores como parte de una estrategia de
desarrollo, pero también como un medlo que les fuera il para defender sus derechos, asi cred

“la milicia obrera" que contd con el apoyo de algunos militares, entre los que se encontraba

2 Nora Hamilton, México: los limites de la autonomia del
Estado. 1988
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Manuel Avila Camacho; sin embargo, oficiales del ejército tan influyentes y poderosos como el
general callista Joaquin Amaro, identificado con los intereses de los sectorey mds conservadores
de la sociedad, se opusieron, promoviendo una opinién pitblica encargada de luchar en contra de
lo que consideraban el peligro comunista.

El temor del "peligro comunista” no sélo se dejaba sentir en el sector industrial, sino también en
el campo, en donde Cdrdenas habla dotado de tierras para efidos @ mds de un millén de
campesinos. Los intereses privados afectados y los campesinos que no vieron satisfechoy sus
demandas de reparto agrario encontraron lideres que manifestaron su oposicién al gobierno.

El expresidente Plutarco Elias Calies fue de los primeros en pronunciarse atacando la politica
agraria de Cdrdenas y pidiendo respeto para los empresarios que se hablan arriesgado al hacer
una inversién. Otros inconformes se agruparon en la Unién Nacional Sinarquista, creado en 1937
coma colofén a la guerra cristera,

Algunas de las medidas de la politica econémica del gobierno de Cdrdenas afectaron directamente
o indirectamente al capital privado (por ejemplo el impulso a fa movilizacidn laboral y el empleo
de la huelga para obtener mayores beneficios para los trabajadores), medidas que no tenian muy
contentos a los empresarios. Tampoco la politica fiscal, ni mucho menos los repartos agrarios que
habfan dado acceso a los campesinos a la tierra, ni la legistacion que permitia al Estado
expropiar propiedades privadas en interés piblico y que habla permitido, entre otras cosas la
nacionalizacién petrolera.

Estas estrategias enconfraron la oposicién del sector empresarial que estaba en contra de la
intervencién del Estado y las acciones implementadas por el gobierno cardenista, exiglan un

Estado liberal que respetara la libre empresa y que interviniera sélo en aquellos rubros que ellos
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mismos no podian cubrir, como la creacion de la infraestructura necesaria para la inversion
productiva. Pedian incentivos para la iniciativa privada y se declaraban a favor de la pequeiia
propiedad en contrapesicion al ejido, al que consideraban improductivo y demagdgico.

Muchos empresarios respondieron con la fuga de capitales y la disminucién de inversion de
capital provocando una crisis econdmica acentuada por la reaccién del capital extranjero que
habia sido afectado por la expropiacidn petrolera de 1938. Algunas empresas extranjeras retiraron
sus capitales de los bancos; Estados Unidos se negd a comprar plata mexicana y el Banco de
México sufrid una contraccidn de crédite. México perdié mercado petrolero internacional y se
desatd una campafia para bloguear cualguier crédito al pals con instituciones financieras
norteamericanas.

La situacion para el desarrollo del proyecto cardenista se encontrd en un callején sin salida. Por
un lado las reformas sociales que se habla propuesto implementar se tenian que cubrir con un
gasto deficitario por falta de recursos suficientes, que obligaban al exceso de circulante. Por otro
lado se enfrentaban a la oposicién de sectores econdmicamente fuertes que se negaban a invertir
creando una situacion econdmica dificil y un déficit en los gastos del gobierno.

Cdrdenas, que nunca se propuso un cambio hacia el socialismo, se enfrentaba con la reaccién de
los sectores mds conservadores de la sociedad, quienes provecaron una agitacion politica,
suficientemente fuerte como para frenar el camino de las reformas soclales que el presidente habia
iniciado en su sexenio, Para 1938 la crisis econémica provoecada por el descenso de la produccion,
la inflacidn y ¢l desempleo eran la respuesta a este enfrentamiento de intereses.

Otro espacio de confrontacion social lo constituyé la educacion, el proyecto educativo. cardenista

reformd el articulo tercero constitucional implementando una educacion de tintes socialistas. Los
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sectores con mentalidad liberal-capitalista veian en ello, un atentado a los derechos individuales
Yy a las creenclas religiosas y una manifestacion mds de la intervencién del Estado en la vida
social y polftica del pals; la educacion fue un campo que dividié mds a la sociedad de la época.
La clase media y la pequeiia burguesia tenfan un papel muy importante en esta confrontacién
(estos grupos sociales se habian expandido notablemente después de la revolucién). La crisis
social econdmica y politica de aquel momento cred descontento en gran parte de la clase media,
que buscaba reacomodo y alianza con los empresarios, comerciantes y latifundistas.”

Asi pues, la politica del gobierno cardenista no sélo se enfrenté con la oposicién de los grandes
empresarios y el capital norteamerlcano, sino que también irrité a las clases medias y a
numerosos grupos populares que no se encontraban cobijados por las organizaciones de masas
que el régimen habia apoyado. Afectados en sus intereses y sin capacidad de negociacién con el
gobierno, pronto se sumaron a las protestas contra la inflacidn y la politica de secularizacién.
Esta conjuncién de elementos contribuyé a poner fin al proyecto cardenista. El presidente, en la
idea de conservar lo ganado, opté por una politica de conciliaciin que lo llevé a designar como
sucesor al general Manuel Avila Camacho.

No obstante, podemos considerar al gobierno cardenista como un parteaguas en el desarrollo de
la sociedad mexicana, ya que con ¢l se objetivaron algunas de las demandas populares mds
sentidas de la revolucién, y al mismo tiempo se erigieron las bases de la industrializacion.

Las contradicciones sociales y politicas generadas durante el cardenismo, no fueron ajenas al
mundo cinematogrdfico. El Estado subvenciond a la Companla Productora CLASA, con la que

se realizaréan los filmes mexicanos mds importantes de la época y también con ella se iniciarfa

3 Soledad Loaeza, Clases Nedias y Politica en México. 1988.,
p. 155.
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la participacion estatal en esta nueva industria.

Otra medida gubernamental que indicaba su intromisidn en este campo, fue el decreto presidencial
que obligo a las salas cinematogrdficas en 1939 a exhibir por lo menos una pelicula

mexicana al mes. De estn menera se pretendia proteger a la industria nacional frente al embate
hollywoodense. Aunque al mismo tiempo, el miedo y el rechazo al fantasma del socialismo habian
propiciado una contraccidn en la produccién nacional de peliculas.

La confrontacidn social de esta época se reflejé también en las temdticas abordadas por el cine.
Destacaron peliculas que exaltaban con nostalgia la bella época porfiriana, la vida candorosa y
paclfica de las haciendas. Estas representaciones cinematogrdficas significaron una respuesta de
la ideologia opuesta al radicalismo cardenista. La cinta mds importante de este género
(melodrama ranchero), fue Allg en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes,1936), Jorge Ayala

Blanco nos comenta sobre el contexto de esta cinta lo siguiente:

"Al situar su pelicula en la actualidad (la accién comienza en 1922,
cuando los personajes principales son aiin nifios), Fernando de
Fuentes no deja lugar a dudas sobre el propdsito implicito de la
cinta, Se irata de huir, de los Pancho Villa, de los compadres
Mendoza, de la Revolucion toda, y al mlsmo tiempo de un momento
-el cardenismo- que da a la marcha del pais una orientacién
inquietante, Esta huida significa el recobro de un universo feliz e
idilico que la burguesta urbana gustaba de suponer existente: la
arcadia bucdlica cuyo mito la Revolucion destruyé sin
contemplaciones. Pero sl ya se sabe que el campo mexicano no es
eso, que en 1936 la Reforma Agraréa es un hecho real, el mito de
la hacienda dichosa es mantenido celosamente por el cine al que el
contenido de clase le aconseja el rechazo de la realidad™

Al mismo tiempo, Alld en el Rancho Grande reanimaba econémicamente al cine mexicano, pues

*# Jorge Ayala B, La aventura del cine mexicano, 1968., p.377,
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su éxito taquillero abrié para el pais los mercados Latinoamericanos y sentd las bases de una
verdadera industria®. Este fendmeno podrfa hacernos pensar en una sociedad mexicana
conservadora, anclada a los prestigios y formas de vida del pasado, deseosa de olvidar los cambios
producidos por la reciente revolucion, ya que proliferaron las peliculas de "afioranza porfiriana",
de hacendados “alivianados" y paternalistas que sdlo tenfan conflictos amorosos, y de peones
felices de vivir bajo la proteccidn de sus sefiores amos.*

En 1940 se cerraba el ciclo histdrico de la revolucidn mexicana en su etapa de violencia y de
reformas. La prioridad en ese tiempo fue la unidad interna frente al exterior, mientras México
le declaraba la guerra a los paises del Eje, el presidente Avila Camacho, promovia un régimen
de concordia nacional: se declaraba creyente, para conciliar al Estado con aquellos grupos sociales
que sintieron amenazada su fe catdlica con la anterior politica "socialista'; renunciaba a los
impetus agraristas de su antecesor; jumtaba en la misma mesa a los enemigos antes
irreconciliables: Cdrdenas y Calles; varios exilados politicos volvieron al pais, al amparo de la
amnistia, Era natural que en ese clima, la memoria de muchas personas volviera hacfa los

tiempos de la “bella época” porfiriana, regresaron al pasado, por lo menos en la evasién

% nCon Alld en el Rancho Grande se impone un nuevo signo
icénico que casi llegard a ser el logotipo del cine mexicano: El
charro cantor encarnado por Tito Guizar... lo importante de esa
imagen que se refuerza, por no decir, se centra en lo acistico:
canta. Para todo canta... s un personaje completamente
reaccionario que aunque reta al patrdén sélo es en amores. David
Ramon, 1977,, p95-96.

* Al respecto Emilio Garcia Riera apunta que "E1 peguefo
burgués regresé por ello a una idilica provincia para la que el
tiempo no pasaba y donde se estaba a salvo de peligrosas
modernidades. Y el regreso de la hacienda porfiriana, que le fuera
en su infancia descrita como un universo cerrado en el que los
peones se dedicaban a ser muy mexicanos bajo la éjida benévola de
un gefior feudal." . Op. Cit, 1969., p. 8
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cinematagrdfica. Asi lo comprendieron algunos cineastas, quienes se dieron a la tarea de
conformar un género de mucho éxito, el de la "nostalgia porfiriana” En tiempos de Don Porfirio
{Juan Bustillo Oro,1939);\Ay,qué tiempos sefor don Simon! (Julio Bracho,i941); El gran
Makakikus (Humberto Gdmez Landero,1944); Yo bailé con Don Porfirio (Gilberto Martinez
Solares, 1942), etc. En todas estas peliculas se desarrollan argumentos abiertamente derechistas,
en los que no era necesario defender al porfiriato como entidad politica; ya que los espectadores
velan en la pantalla la vida de oropel, los principios morales, el progreso econdmico, las
vestimentas afrancesadas, las "buenas costumbres”, los teatros llenos, etc. Nada de critica a la
Revolucidn que borrd con su turbulencia a esa “bella época", simplemente ldgrimas en los gjos
cuando Don Porfirio parte en el Ipiranga."”

FPara el cine y el piblico de los cuarenta, en plena etapa de acomodo, el porfiriato significaba no
sdlo una seguridad interior, wmoral, sino un mundo deslumbrante de magnas obras... E! éxito de
En tiempos de Don Porfirio, estimuld abiertamente la posicidn reaccionaria de buena parte de los
productores, y de un piblico nostdlgico e inseguro **

Emilio Garcla Riera apunta que si bién las peliculas que repetian la misma temdticn, rendian
buenos frutos econdmicos a los productores, por otro lado, iban en detrimento de la calidad de
las cintas. Producir peliculas que abordaran la misma temdtica, incluso hacer distintas versiones
de una misma, por el sélo hecho de haber obtenido éxito de taquilla, fue una tendencia que

prevalecerfa en el cine nacional en las décadas siguientes.

3 Garcia Gutierrez Gustavo, El cine biogr&fico mexicano. 1978.
p. 138

*® Ihid., p 144
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“..entre El prisionero trece, por ¢jemplo, y una de las cintas
estrenadas a dltimas fechas, media un abismo. Y no es El
prisionero trece el que pierde, a pesar de que en la época en que fue
Jilmada, los recursos eran pocos... nuestras peliculas se deslizan por
un plano oblicuo que las hace caer casi siempre en la mediocridad
0 mds abajo..""

Otra parte de la confrontacion social en el cardenismo, reflejada por la cinematrografia, estuvo
a cargo de la produccion de peliculas como El prisionero trece, EI compadre Mendoza (1933) y
Vdmonos con Pancho Villa (1935), las tres dirigidas también por Fernando de Fuentes, Esta
trilogia épica que nos muestra diversos aspectos de la Revolucién de 1910, son hoy por hoy un
clasico del cine nacional. Estas peliculas de argumento, filinadas en la era preindustrial del cine,
abordan un tema histérico con intenciones polémicas. El director consigue realizar un tratamiento
serio del tema de la Revolucion que ninguna pelicula del género logrard después. Esto debido, tal
vez, a la perspectiva que le proporcionaba al realizador estar a sdlo dos décadas de distancia de
ese hecho histdrico y por el clima favorable a la experimentacidn y creacién artistica que vivieron
los cineastas en los primeros afios del gobierno del general Cdrdenas. Asi, Avala Blanco haciendo
una comparacion entre Vémonos con Pancho Villa y otras cintas de la Revolucidn nos dice:

"nada tiene que ver con peliculas como La cucaracha, Los de abajo

o Flor Silvestre : a De Fuentes no lo desvela la idea de dar crédito

a los nopales,los rebozos, los nubarrones y los magueyes...El abuso

de lo pldstico y las "sublimes anécdotas ejemplares”, que seducirdn

Jatalmente a los posteriores tratamientos del tema de la Revolucion,

nunca tuvieron cabida en las obras del maestro... A De Fuentes solo

le interesa lo esencial: cémo la revolucidn va a trastornar la vida de

sus personajes sencillos..no le preocupa destacar, en los intermedios

de la refriega, alguna cursilerfa colorida y fortuita de amores entre
generales alcohdlicos y machorras soldaderas indémitas."*

¥ Garcia Riera Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano.
vol 4, p.173

Y Ayala Blanco Jorge, La Aventura del cine mexicano. p.28
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Pero De Fuentes aprende una leccidn: la del negocio. Estd bien artisticamente la figura del
revolucionario, lo mds awténtico posible, pero por ahi no va la taquilla, si el cine va a ser
producido por empresarios particulares y lo va a comprar un consumidor; ambos lo que quieren
es en realidad nada verdadero que les recuerde su origen: la bola y la revolucién,

En la cita anterior Ayala nos describe cual fue la suerte de la Revolucién Mexicana de 1910
dentro del cine mexicano de los cuarentas: sustituir el argumento por la pldstica; vanalizar ese
liecho histdrico presentdndolo como teldén de fondo para el desa(rollo de historias de amor; evitar
cualquier andlisis o cualguier planteamiento que nos llevara a comprender sus causas y lay
contradicciones de los distintos efércitos revolucionarios; suponer que los "desarrapados’
participaron en ln "revolufia" porque les gustaba la violencia, el relajo, por venganzas personales,
porque podian vivir en eterna borrachera, etc.

Por otro lado, los indigenas, que fueron un sector prioritario de atencidn gubernamental, también
se vieron reflejados en el cine, en un género que se llamd de "contenido social'; cuya pretension
Jue acercarse al inundo indigena, produjo peliculas como Redes (1934) de Emilio Gémez Muriel
¥ Zinneman; Janitzo (1934) de Carlos Navarro; La mocke de los Mayas (1939) de Chano
Urueta, entre otras,

El ambiente laboral de la industria cinematogrdfica a finales del cardenismo, registré una
confrontacidn entre los trabajadores agrupados en la Unidn de Técnicas de la Cinematografia
Mexicana (UTECM), afiliada a la CTM, y los productares, quienes, segtin denuncias del
sindicato, ganaban elevadas sumas de dinero que no reinvertian en la industria del cine, creando
una situacidn de miseria e inaccidn de sus trabajadores. Por su parte, los empresarios acusaron

de corrupcién sindical al secretario general de la UTECM, esta denuncia puso en evidencia la
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corrupeidn  que prevalecia entre numerosos lideres sindicales, amparados en la politica
coorporativista de Cdrdenas. Sin embargo, el que la denuncia viniera de los empresarios nos
revela que no se trataba de apoyar a los trabajadores, ni ser solidarios con sus intereses, sino mds
bien de una lucha por el control de la industria cinematogrdfica, entre sindicato -con todo y
lideres corruptos- y empresarios, quienes no lo eran menos.

En fin, lo que tratamoys de destacar en este apartado es cémo la cinematografia permanecii
sensible a la problematica social, politica y econdmica generada durante el cardenisino. Tanto en
los cambios y las luchays que con la participacion activa del Estado, registrd la industria del cine,
asi como las temdticas representadas en la pantalla. Se puede decir que las principales tendencias
ideoldgicas y politicas se vieron reflefadas en los géneros cinematogrdficos desarrollados en esta
época. Por un lado, el cine de “contenido social’ o indigenista y el que interpretd a la revolucion,
tratando de acercarse a la realidad de los grupos populares participantes en ella. Por el ofro, la
nostalgia porfiriana y la comedia ranchera, en dénde se exalta a la moral tradicional y ¢l respeto
a la familia y la propiedad privada. En lgeneral, estas pellculas proponen un campo mexicano
"pura" y feliz, al que no han contaminado la polftica cardenista del reparto agrario ni las

“perversidades” de la ciudad,
2.3 La "Unidad Nacional" y la época de los "catrines”

Ante el panorama politico lleno de nubarrones y conflictos, que parecian desembocar en una crisis
de legitimidad, el candidato del partido oficial (PRM), para suceder a Lédzaro Cdrdenas tuvo que

dar un viraje al proyecto cardenista, ahora la nacién se encaminarfa hacia la unidad nacional
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Y la reconciliacion de las clases sociales, El primer paso se dio con los empresarios y los sectores
medios, Fue abandonada la retdrica socialista y en cambio se cimentd el compromiso de apoyar
la construccidn de una infraestructura que facilitard la acumulacion de capital, ésto se acomparno
de una politica fiscal que favorecia el capital sobre el salario del trabajador.

>stos arios se caracterizan por el crecimiento industrial apoyado en la inversidn extranjera y la
sustitucion de importaciones, que permiticron el despliegue industrial, Dos factores de singular
importancia se cruzan para impulsar la industrializacion; la Segunda Guerra Mundial, que
propicid una gran demanda externa de productos mexicanos y la politica econdmica que estuvo
orientada bdsicamente a proteger ¢ impulsar el crecimiento,

La coyuntura de la guerra mundial posibilité un aumento de la demanda global en articulos
industrializados, incrementando las exportaciones de bienes manufacturados, paralelo a ello se did
un descenso de las importaciones, particularmente de bienes de consumo final. Efecto ldgico de
esta dindmica, fue la gran cantidad de divisas extranjeras que capté el gobierno mexicano y una
mayor dinainizacin de la acumulacion de capital.

Estas condiciones favorecieron plenamente a los industriales mexicanos al encontrarse con un
mercado “cautiva”" que provocd, sin la competencia de los productores, un mercado de tipo
monopdlico. De igual forma la disminucidn de las importaciones de maquinaria y equipo,
aumentaron la produccion industrlal intensificdndose la explotacion de la fuerza de trabajo.

En fin, México proporcionaba las materlas primas y manufacturas a los Estados Unidos a precios
muy bajos, asi como mano de obra barata que se encargaba de realizar las actividades agricolas,
en sustitucion de la fuerza de trabajo de los norteamericanos, participantes activos en la

conflagracion mundial.
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Los compromisos de guerra imponian disciplina, trabajo y sacrificios econdmicos para los
trabajadores, todo ello en aras de la llamada "Unidad Nacional’, la CTM se comprometié a no
declarar huelgas, Esta respuesta de sacrificio para los trabajadores coincidio con la reeleccion de
Fidel Velazquez como el lider “sempiterna” de la central obrera, que orientaria al movimiento
obrero a una gradual subordinacion a los dictados de los diferentes gobiernos "revolucionarios",
A cambio de la tregua ofrecida por los dirigentes obreros, el gobierno concedid algunas
prestaciones sociales, como el establecimiento del Instituto Mexicano del Seguro Social, "En dltima
instancia -nos dice Monsivdis- la inmensa mayoria de los mexicanos, incluida la significativa
minoria con predileccidn por los alemanes, la Segunda Guerra Mundial les resulta un espectdculo,
algo inmensamente entretenido y distante, que le da al pais, sin previo aviso, oportunidades
econdmicas y sociales.""

Si al gobierno de Avila Camacho le correspondic la coyuntura de la Segunda Guerra Mundial,
al de Miguel Alemdn Valdéz le tocé cumplir el papel de promotor de la industrializacién y
modernizacion de México, basado en dos vértices que definieron la politica econdmica de ese
periodo: el proteccionismo a la actividad industrial, aunada a la libertad de crédito existente y el
creciente aumento de inversion extranjera, ambas, orientadas a fomentar las inversiones de
capital.

Tanto en el gobierno de Avila Camacho como en el de Miguel Alemdn, se dejaba sentir el
cardenismo, por lo que gran parte de la definicidn de sus poifticas estuvieron orientadas a enfriar
Ires aspectos que resultaban ser los mds conflictivos: la relacién entre capital trabajo, la cuestién

agraria y la educacidn.

* Carlos Monsivdis, "Sociedad y Cultura" en Entre la guerra
y la estabilidad politica, 1990, p 278
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Ll gobierno de Avila Camacho tuvo que orientar su politica de reparto de tierras en aras de
buscar la confianza de la burguesia, que argumentaba que la Reforma Agraria hecha por
Cardenas habia frenado el progreso agricola del pais; la conviccidn de que los ejidos eran una
experiencia comunista y su productividad muy baja - comparada con la pequeita propiedad- y
Sundamentalmente la férrea idea de que el modelo de desarrollo nacional estaba basado en la
industrializacion acelerada, que requerfa de un crecimiento en la agricultura que proveyera de las
materias primas necesarias a la industria y al mismo tiempo satisficiera la demmanda de la
poblacién urbana. De aqui desprendian que este papel sélo se podria realizar con la seguridad
en la tenencia de la tierra y con inversion de capital.

Asi este cambio radical se concretd en el freno de la distribucidn de la tierra; en la mayoritaria
titulacidn individual de parcelas efidales; en el incremento de la investigacion cientifica tendlente
a elevar la productividad; en el rapido incremento financiero de la polftica de riesgos y en nuevas
politicas crediticias.

El control corporativo y la desorganizacién del maovimiento campesino permitieron la
implementacion de las acciones gubernamentales. La Confederaclén Nacional Campesina -CNC-
no sélo se plegd a la decision presidencial, sino que la cal{ficé de revolucionaria y en continuidad
de la reforma agraria cardenista. Por ejemplo, el Secretario de Agricultura del gobierno avilista,
Marte R. Gémez, declaraba que "la polftica agraria del régimen habia sido fiel a los objetivos
histdricos, alterando pequefias minucias y habla llevado la Reforma Agraria a su culminacién."*
Por su parte, el gobierno calificé a las invasiones de tierra como intolerables y reconocid solo la

compensacidn pero no la devolucion de la tierra, para aquellos que fueran afectados injustamente.

** Medina Luis, "Del Cardenismo al Avilacamachismo"en Historia
de la Revolucién mexicana Periodo 1940-1952. p 275
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Al mismo tiempo, el Estado afrecia alicientes al sector privado, créditos oficiales asegurados,
garantizando la inafectabilidad hasta por 300 has. En abril de 1944 se promulgé el nuevo cédigo
agrario en el cual quedaba protegida la pequeiia propiedad, aunque tuviera errores de titulacion,
si se le poseia y se le cultivaba por cinco afios. As{ la expansidn del latifundio quedd protegida y
legalizada y el reparto de tierras disminuyé notablemente.
Consecuentemente el gobierno alemanista, modificé los preceptos constitucionales relativos a la
tierra, a fin de dar mayor seguridad a los productores agricolas capitalistas. En tal sentido, se
encuentra la modificacion al articulo 27 constitucional, que incluye las disposiciones sobre
inafectabilidad ganadera y el derecho de amparo.
Pese al control y la represién del movimiento camnpesino, se dieron manifestaciones de protesta
contra la politica agraria del régimen; Rubén Jaramillo se levanté en armas en la Sierra de
Morelos en 1943; el Partido Agrario Mexicano -PAM- acusé al gobierno de resolver silo
problemas politicos con su reforma; el movimiento sinarquista endurecié su lucha, hasta
convertirse en una de las mds fuertes manifestaciones de descontento. Por otro lado, el constante
éxodo de braceros hacia el norte era una muestra de la situacién que prevalecia en el campo,
Surnamente desfavorable para el campesino sin tierra.

Sin embargo, "quienes habitan el México de la guerra o la

posguerra no advierten la depredacidn capitalista, no integran

panordmicamente las luchas obreras y campesinas reprimidas, los

brotes de rebeldia estudiantil,la carestia y el empobrecimlento. A la

buena o a la mala se admite que al pais no le queda la revolucién

a corto plazo y el dnimo urbano favorece el trueque: mejor una

sociedad divertida y estable que las concentraciones airadas, los

mitines, la agitacidn permanente. Se desiste del cielo revolucionarlo,

y se usa al nacionalismo como técnica inmejorable de
consolacién.""

“rbid., p.279
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En cambio las grandes propiedades capitalistas y las agroindustrias, muy favorecidas por el
Estado, serian un bastidn importante al desarrollo de la economia mexicana,

En relacion al capital-trabajo, otro de los puntos conflictivos, se evidencid que la actividad estatal
tuvo gran importancia en lo que se conoce como el "arranque” de la industrializacion del pais,
que se ve fortalecida por el efecto de la coyuntura internacional y de la propia actividad
desplegada por el Estado. Resaltan por su importancia los camblos que se registraron en la
estructura del gasto pablico, la cual se orientd prioritariamente a comunicaciones y transportes,
Somento agricola, industrial y comercial, Todo ello, encaminadoq la consolidacidn de una base
industrial, de una agricultura capitalista y de una infraestructura que permitlera la mas dgil
circulacién de¢ las mercancias. La contraparte de esta reordenacién del gasto piiblico, fue el
destinado a lo social, que sufrlé un descenso del 3% con Avila Camacho. Una de las principales
diferencias entre Cdrdenas y los gobiernos que le siguieron, es que el primero disminuyd el gasto
en defensa y aumentd el de educacion; construyé obras de comunicacion e irrigacion destinadas
a apoyar a los campesinos que hablan recibido tierras durante el reparto agrario; al mismo
tiempo que redujo el poder econdmico y politico de los latifundistas.”

En fin, se adoptaron medidas que permitieron el desarrollo de una burguesfa nacional, sin que
ésta hiciera el menor esfuerzo para lograr mejores tasas de ganancla o como sefiala Jaqueline
Peschard, se desarrollé una "burguesia de invernadero", que serfa incapaz, mas adelante, de

sostener una Industria sélida.”

¥  Solis Leopoldo, "Politica Econémica y Nacionalismo
Mexicano". en Revista Foro Internacional 35, Vol.IX, No. 3 enerc-
marzo de 19689,

‘*Peschard Jacqueline , "De Avila Camacho a Miguel Alemdn® en
Evolucién del estado mexicano., p 68
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Ademds de lus politicas de estimulo para la iniciativa privada, se cred un clima de seguridad para
la inversidn, para lo cual se implementaron las siguientes acciones: la modificacidn de la ley de
nacionalizaciones; una politica obrera sustentada en el control y manipulacién del movimiento
organizado; se redujeron los resultados positives para la movilizacion obrera y se fijaron salarios
tope. Javier Rojo Gomez, hombre representativo del régimen avilista, escribié en 1945:

"Hablamos de industrializacién, sin pensar en que su nervio mofor,

que es la iniciativa particular, estd aherrojado por los lideres; por

las huelgas que por motivos inconfesables ellos provecan; por los

recargos arbitrarios y la inmoralidad multiforme. La inseguridad

ata las grandes oportunidades de México""*
E! gobierno necesitaba el apayo de los obreros organizados, pero tamblén requerfa obtener la
confianza del sector empresarial, por lo tanto, debla impulsar una politica que le permitiera
conjugar los intereses obrero-patronales con los del Estado.
Los logros obtenidos por el movimiento obrero durante el cardenismo se habian desvanecido y la
actitud de la CTM de conclliacion y colaboracion era cada vez mayor. Los gobiernos de Camacho
Y Alemdn, debian garantizar que las agrupaciones sindicales no representaran una amenaza para
los inversionistas nacionales y extranjeros, quienes encontraban en México toda cluse de
concesiones e impulsos para una mayor acumulacién de su capital.
Los dirigentes obreros democrdticos fueron relegados, perseguidos, encarcelados y algunos
asesinados. En 1948 el dirigente izquierdista Vicente Lombardo Toledano, fue expulsado de la
CTM por drdenes del presidente Alemdn, ya que representaba un peligro para la inversién y

capitalizacién de la economia.

‘¢ citado por Rafael Segovia, en El nacionalismo Mexicano, 1968
p.357 '
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A fines de 1947, la CTM tenia trazado ya el rumbo ideoldgico que habria de definirla en el futuro;
repudio 10tal a la izquierda y demds coaliciones lombardistas, a partir de entonces los nuevos
pilares sobre los cuales descansarian las directrices de esta central, eran lineamienios de
unificacidu hacia el gobierno; liderazgo "profesional, politico y revolucionario", asociacion con el
Estado, actitud anticomunista e ideologia nacional revolucionaria.

Por su parte, Miguel Alemdn aplicé el llamado “delito de disolucion social* contra todos los lideres
independientes y demds organizaciones opositoras a la polftica gubernamental, Ei Congreso
impiso una pena mdxima de 12 afios de prisién a quien incurrlera en este delito,

Ante tal sitwacion el nuevo dirigente cetemista, Fidel Veldzquez, se dedicd a reclutar miles de
campesinos para hacer de esta “una organizacion mds sélida y con mayor niunero de
agremiados'; entre febrero y marzo de 1948, la CTM incorpord a 58 mil obreros agricolas de
diversos estados de la Repiiblica.

La nueva orientacion de la CTM origind un notable refroceso dentro del sindicalismo naciongl:
ahora se podia manipular y condicionar illmitadamente cualquier movimiento obrero-campesino,
asegurando asi la confianza y estabilidad dentro de la industria privada.

La restriccién a la libertad sindical fue en el alemanismo la préciica mds aguda ejercida por el
Estado, quien al mismo tiempo originé lo que se conoce como Charrismo sindical,

La devaluacion del peso frente al délar en 1948, evidencid de manera muy clara, la posicion
entreguista de la CTM, la cual respaldd incondicionalmente la politica econdmica del régimen.
En cambio las otras organtzaciones independientes se mantuvieron en silencio, el gobierno tomé
sus medidas, antes de que apareciera un conflicto,

De esta manera, el movimiento obrero-campesino sufrfa uno de sus mds brutales retrocesos como
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consecuencia de la intervencidn estatal en los asuntos sindicales. Se estimuld, desde el poder
pithlice, na sdlo la divisién gremial e idealdgica, sino también se anuld la demacracia en el seno
de las arganizaciones autdnomas.

Un dato que puede ¢jemplificar lo anterior, es que la CTM en actubre de 1951, declara a Alemdn
“obrera de la patria" y lo nombra su secretario general honor{fico, lo cual era muestra de que la
Juerza combativa de la CTM, gue se mantuvo durante el régimen de Cdrdenas, habla desaparecido
en aras del proyecto desarrollista de estos gobiernos. Desde entonces quedd eliminado el
movimiento obrero como fuerza nacional,

La estrategia de desarrollo que impulsaron los dos gobiernos poscardenistas, tuvieron ¢l total
apoya de la burguesia surgida al amparo de los gobiernos revolucionarios, sin embargo habia
sectores recalcitrantes que estaban agrupados en la COPARMEX, y que pugnaban por una no
intervencion del Estado en la vida econdmica del pais.”

Coma ya se ha senalado, la estrategia de desarrollo nacional de Avila Camacho y Miguel Alemdn,
estaba centrada en la industrializacién, para la cual requeria lograr a toda costa una alianza
entre el gabierno-burguesla-trabajodores, que serfa el sustento de la politica desarrollista de los
siguientes gobiernos. Pero también debin tener el apoyo de los sectores medios de la sociedad, por
lo que tuvieron que dar un cambio total a la poltica educativa del cardenismo, otro de los puntos

palémicas heredados de ese sexenio.

El gobierno de Avila Camacho dio un viraje a los planteamientos cmanados de la educacidn

Y7 Recordemos que en los cuarenta las tesis econdmicas de
avanzada eran las del Estado interventor o benefactor. Hoy dfa el
modelo econémico predominante en el mundo plantea precisamente lo
contrario, es decir, la economia de los paises es asunto de la
iniciativa privada.
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socialista. Cansciente de la problemdtica social y politica que la educacién "sacialista" encerraba
¥y de la bnportancia que la educacién piblica tenfa en su plan de conciliacién nacional, ol
Presidente "caballero” aseguré desde su campania presidencial que "habria libertad de pensamiento
y de la conciencia para que esta tome el cauce que mejor plazea".”

i bien no pudo cambiar de inmediato el articulo 30. Constitucional y mantuve los mismos
programas de ensefianza, una vez que se consolidd en la presidencia, dio un enfoque diferente a
los libros de texto.

Una maniobra que le permitié al gobierno dar oiro sentido a In educacién sociulista, fue la
promulgacion de la Nueva Ley Orgdnica de Instruccién Piblica, por medlo de la cual se aclaraba
la interpretacion que debia darse al Art. 30. Constitucional, El términa socialista se referia ahora
al "sacialismo que forjé la Revolucion Mexicana” y que no era mas que destacar el mayor valor
de lo social respecto a lo meramente individual. La ley reglamentaria de 1941 no renunciaba al
control qficial sobre la ensefianza, pero de hecho modificaba el Art. 30, Constitucional en los
términos que fueron finalmente adoptados en 1945, mismos que privilegiaban la formacién de una
conciencia nacional con respecto de la conciencia social que habfa pretendido promaver la
educacion socialista"” En el caso particular de la ensenanza de la historia, Josefina Vizquez nos
comenia ... en fugar de ver nuestra historia como el proceso de la lucha de clases, verla como
procesa de formacion de nuestra nacionalidad, de manera que uniera y no dividiera.."" Esa fue

la tarea desplegada en los libros de texto y de los maestros de la época. Para Monsivdis la

** ofr. Josefina Vézquez, 1870., p 12,
¥ Loaeza Soledad, ob,cit. 1988., p 115
% vdzquez Josefina, Op. Cit. 1870. p. 143
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educacion bdsica cumplié con este papel :
"La enseiianza primaria [fue] sustento de la unificacién del pais y
correa de transmision del impulso nacionalista... a través de la
escuela se implanta un sentido univoco de la nacionalidad como
historia y como obediencia a las instituciones: éstos son los héroes,

éstos son los villanos, éstas son las leyes justas, éste es el lenguaje

nacional, éste es el gobierno que demanda nuestro respeto, ésta es

la auténtica emocién patria".”

Por otro lado, en la exposicién de maotivos de la ley reglamentaria se firmaba la paz con la Iglesia
Y las clases medias, en aras de la buscada Unidad Nacional, asi que, cuando se llegd la inminente
reforma al articulo 3o. no se provocaron agitaciones ni inguietudes como en los proyectos
educativos anteriores. De hecho la vinica oposicidn a la propuesta gubernamental podia provenir
de los maestros, al fin unificados en un sélo sindicato, se creé el Sindicato Nacional de
Trabajadores de la Educacidn -SNTE,
En un discurso pronunciado ante el Congreso de Unificacién Magisterial de 1943, el Secretario
de Educacion Puablica, Jaime Torres Bodet, definia la actitud que los maesiros debian asumir en
la nueva realidad creada por ln Unidad Naclonal:

"Los talleres en que se forja el alma de un pueblo son los hogares

y las escuelas. Y cuando una parte de esos talleres se halla a merced

de las tempestades politicas, el equllibrio se aldtera y los apetitos

parciales se sacian a costa del progreso de la nacidn"*
Con esta reforma, la polftica educativa se insertaba por fin en el proyecto de una sociedad estable,

que se reproducirfa pacificamente en un marco general de cambios econdmicos muy acelerados.

El consenso escolar, que era en primner instancia el consenso entre el Estado y las clases medias,

* Monsivdis Carlos, "Muerte y Resureccién del Nacionalismo"
ob,cit. 1992, p. 452

2 Monsivdis Carlos, "Sociedad y Cultura" op. cit. 1990, p. 263
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concretaba los elementos de conciliacion que rigieron la vinculacion del sistema politico y la
saciedad civil en los anos del desarrollismo. "Ante una politica que toma poco en cuenta [a la
sociedad civil] pero que abre el horizonte de sus posibilidades, ante un discurso que adula
("Ustedes habitan un gran pais, cuya trayectoria es sintesis de sufrimiento, dignidad y esperanza,
y que requiere del concurso de todos. Ustedes son maravillosos porque son mexicanos"), las cluses
populares reaccionan de modo positivo... la mayorfa se va reconociendo en la seleccién de héroes,
actitudes, frases, canciones, paisajes sociales, consignas, visiones utdpicas y glorificacién de rasgos
negativos"¥

La continuidad fue el rasgo dominante del siguiente gobierno, a pesar de las diferencias de estilo,
las orientaciones de la economia en constante crecimiento y de la politica de represion-
manipulacién y no participacidén de la sociedad, se mantuvieron. "El lema de la consolidacién de
las conquistas revolucionarias que fue la justificacién central del programa de estabilizacidn del
gobierno de Avila Camacho, fue retomado por sus sucesores, quienes quisieron mantener en la
posguerra la politica de unidad nacional y de conciliacién social. Para lograrlo, reemplazaron el
estado de urgencia que habla sido declarado durante la Guerra con la urgencia que creaba la
necesidad de desarrollo y de las tensiones internacionales de la guerra fria.""

La estructura de poder del Estado habla evolucionado hacia un sistema politico integrado, que
envolvia a su interior las organizaciones o corporaciones politicas, tales como la Iglesia, pequerios
partidos politicos de oposicién, grupos empresariales, desapareciendo un juego politico o un

equilibrio de fuerzas, se fue erigiendo un monstruo bicéfalo (partido-Estado) que centralizaba el

) Monsivdis Carlos, "Muerte y Resureccién del Nacionalismo"
op. cit. 1822, p. 451

* Loaeza Soledad , Op.Cit. 1988, p.120
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poder politico y concentraba la autoridad en la figura del presidente. En este orden de cosas, el
PRM/PRY es partido politico y estilo de vida y comportamiento.

El priismo "legaliza" el caciquismo; le da fluidez a la corrupcion y

a las represiones selectivas del orden civil; hace crecer al Estado, y

convierte a la burocracia en su piblico cautivo; organiza la

piramide de acatamientos, sumisiones, ascensos y poderes... frena

Y encauza el apetito de modernidad; participa real y fingidamente

del sentido histdrico de los ocupantes del poder; cree en los héroes,

en la secularizacidn y en el progreso de la nacidn, y qjusta estas

creencias a los intereses especificos de los dirigentes en turno."
El grupo alemanista ve en la politica desarrollista (primero hay que crecer para luego distribuir)
la forma de consolidar ¢l capitalismo y de entrar a la modernidad. Paralelo a ello se impone una
Jorma de pensar y actuar que esta impregnada de todo lo que huela a modernidad y a progreso;
se busca una forma de ser diferente a lo que habia sido, por tanto se da una negacién a ese
sentimiento nacionalista, que fue producto de la revolucién,
Es decir, se cancela el "nacionalismo revolucionaria", cuyas expresiones econdmicas estuvieron a
cargo del reparto agrario, derechos laborales, exproplacién petrolera y nacionalizacioén de sectores
estratégicos. En la sociedad y la cultura, con el muralismo, la novela, la fotografia, la misica y
el cine, que hablan recreado temas y personajes revolucionarios y se habian acercado al mundo
indigena del pals. No son ajenos a este contexto personajes como Frida Khalo, vestida con trajes
tehuanos, rebosos y huaraches; o Diego Rivera con sus overoles, Tampoco lo es, la idea
predominante en la época, de rescatar nuestras raices prehispdnicas, asé como el lenguaje que
enarbolaba las reformas sociales. Asi pues, “el desarrollisino archiva el nacionalismo

revolucionario, y patrocina un nacionalismo sentimental, aparato de compensaciones y vivencias,

distinto de lo anterior porque ya no surge de la experiencia comunitaria. A la gleba se le permite

** Monsivdis Carlos, "Sociedad y Cultura" op. cit. 1990, p.265
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el perfil activo, que entone canciones de {a indole de "Como México no hay dos", de Pepe

Guizar.""

La gigantesca afluencia de capitales extranjeros en la década de 1940-1950, va aduehdndose de
{a economia y de las conciencias.

"La desnacionalizacidn va inventando y patrocinando a la Unidad

Nacional y en el terreno de la cultura, las actividades ideolégicas se

arrinconan entre los premios y celebraciones conjuntas del poder y

del espiritu(....) De modo casi undnime el movimiento intelectual es

gobiernista (la cultura se construye en la estabilidad) y por ejemplo

los ensayos criticos... (hablan) sobre la agonia de la revolucién

mexicana (su aburguesamiento} suscitan el encono y la polémica

contra los herejes"”’

En la orbita del desarrollismo, hay un evidente rechazo a la tradicién cultural popular y de un
nuevo plantemiento del "ser mexicano" mds cosmopolita y menos preocupado por sus raices, lo
que se va a reflejar en la produccidn cultural de la época,

Por ejemplo en el terreno de la literatura, a partir de la década de los cuarenta "el acento
novelistico se habia desplazada claramente del relato de la accion revolucionaria a la socledad
producida por la revalucién™*

Entre la decepcidn por los resultados de la revolucién y la incertidumbre del futuro, se mueve la
literatura mexicana y el pensamiento mexicano. Ya no sdlo importa retratar sino interpretar,
explicarse a México coma entidad, como colectivo. Las temdticas empiezan a diversificarse, ya no

se narran los hechos revalucionarios, ahora se describe a la sociedad, buscando la psicologla de

% Ibid., p. 266.

" Monsivdis Carlos, "Notas sobre cultura mexicana en el siglo
XX%, 1876., p.1486

$  gefchovich Sara, "Filosoffa y literatura:La hora de los
catrines' en Entre la guerra y la egtabilidad politica, Op. Cit.,
p. 372
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esa gran ciudad, que es en lo que se esta copvirtiendo México; Nueva Burguesia de Mariano
aznela, Al filo del agua de Agustin Yanez, son novelas que retratan a la nueva burguesta, inmersas
en una realidad que se complejiza en la medida en que el desarrollo del capitalismo avanza,
impactando todos los niveles de ln socledad.
Los cuarenta es una época de "cambio de piel" usando la frase de Carlos Fuentes; otra mentalidad
se instala, otros mitos literarios, cinematogrdficos, otras costumbres, otros gustos. Lo mexicano
se identifica con lo inmdvil y viejo y lo norteamericano con lo dindmico y moderno.”
Desde luego ¢l cambio de politica, industrializacién, modernizacion econdmica, cooperacion con
los Estados Unidos; no significé elevar el nivel de vida de la poblacién en general. El modelo
economico dirigido a favorecer a las clases altas puede itustrarse con un testimonio sobre lg
distribucidn del ingreso, heche por un analista de la época:

“mientras las primeras planas hablan de escasez de alimentos y de

verdadera hambre entre el pueblo, las pdginas interiores de sociales

dan descripciones prafusas de las fiestas mds fastuosas que jamds

se han visto en México. Mientras en Jojutla y otros pueblos se

aprietan los cinturones y Se preparan para una lucha ardua y

acerba, la ciudad de México se ha entregado a una orgfa de gastos

delirantes"”
En fin, lo distintivo de la década 1940-1950 es el pracese de modernizacién, de como el auge
industrial, por un lado, concentra y masifica a numerosa poblacién en las ciudades, quienes para

subsistir tienen que aprender nuevos estilos de vida. Y por otra lado, ese misma procese, deja atrds

Y aisla a conglomerades que no asimilan la técnica, y cuyos modos de vida estdn ¢n relacién con

$Ibid., p 286.

¥ Carleton Millan, citado por John Heart, en YEl abasto
alimentario en la economia de guerra" en Entre la guerra y la
estabilidad politica. op.cit., p. 229
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la naturaleza, y que respetan y conservan sus herencias religiosas y culturales. Es en esta época,
en que el trdnsito de lo tradicional a lo moderno, se logra sin sobresaltos con el magnifico invento
de la Unidad Nacianal.” Creacidn que le permitié al grupo en el peder legitimarse y perdurar.

Uno de los canales de transmision del nacionalismo posrevolucionario fue el cine.

¢4 para Leopolo Solis el nacionalismo impulsado en los

cuarenta, "credé un consenso en favor de la mexicanidad, al mismo
tiempo que transformé la estructura social 'y el sistema de
valores... ayudd a mantener el proceso politico fuera de, o sin
estorbar, el proceso econdémico, con la salvedad de que una vez
aceptados los fines, los medios pasaron a ser intocables e
indiscutibles." en "Politica econdmica y nacionalismo mexicano" Op.
Cit., p. 241
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CAPITULO 3. EL, CINE DE LOS CUARENTA

Con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, se iniciaron buenos tiempos para el cine
mexicano, fste salié de la crisis econdnica y en tres afios obtuvo el primer lugar en la produccion
Sihmica frente a Espaia y Argentina. La participacion directa de Estados Unidos en la guerra
provacd la disminucion de su produccidn cinematagrdfica, al igual que la de los paises europeos,
Ocupada la poderosa competencia, los cineastas mexicanos tuvieron la oportunidad de
incrementar su prvduccion y ampliar el mercado en Latinoawmnérica. La facilidad de hacer
adaptaciones cinemnatogrdficas de obras literarias de prestigio universal, sin pagar derechos de
autor; la aparicidn de grandes figuras coma Jorge Negrete, Marfa Félix, Cantinflas, Dolores del
Rio, Pedro Annenddriz, Gloria Marin y muchos otros; el fortalecimiento de companias
productoras coino Grovas, Films Mundiales y Posa Films; permiticron que los primeros aitos de
la década de los cuarenta, fueran los mds fructiferos en la historia del cine nacional.

El presidente Manuel Avila Camacho hizo piblico su interés en apoyar la industria
cinematogrdfica, Segiin el articulo periodistico de Luis Spota, publicado en agosto de 1942, al
presidente le gustaba mucho el cine, "le encantaban las pelfculas de monos... su entusiasmo lo
llevé a interesarse acusiosamente, por el desarrollo y porvenir de la industria nacional, ya en el
terreno inversionista, ya en el campo ancho y vasto, de la difusion cultural." Mds adelante en la
misma nota periodistica se agrega: "uno de los deseos del primer mandatario es que el cine
mexicano, en el que él tiene conflanza, al que juzga un vehfculo poderosisimo para desarrollar un

amplio programa de propaganda pro México en tierras extranjeras, dé el salto definitivo y triunfe,
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de una vez por todas, como arte y como industria"®

Avila Camacho asegurd a los productores que podian contar con el apoyo del gobierno. La
Asociacion de Productores de Peliculas mexicanas presenté al gobierno en 1942, una serie de
peticiones entre las que estaban incluidas: la reduccién en los impuestos que pagaban los cines
cuando exhibian peliculas mexicanas; exenciin de impuestos de patente, y eliminacion de todo
impuesto aduanal a la importacidn de material necesario para la industria cinematogrdfica. El
gobierno no sdlo concedid la mayoria de las peticiones, sino que en abril de ese afio cred el Banco
Cinematogrdfico, que con un crédito de dos millones amortizables en diez aftos, vendria a
respaldar las actividades del cine nacional. Los préstamos estuvieron dirigidos a las productoras
que garantizaran mayor solidez. La participacién estatal se limitd a aportar el diez por ciento del
capital total, el resto fue proporclonado por empresarlos privados.

El apoyo desigual que se otorgd a las productoras de cine provocé una competencia desleal entre
el gremio filmico, y una acumulacién de capital basada en el régimen de privilegio.

En condiciones de apoyo financiero se produjeron 70 peliculas en 1943, se puede decir, que el cine
mexicano era ya una floreciente industria. Estados Unidos seguia jugando un papel definitivo, su
ingerencia en la produccién y distribucin de las peliculas se habla mantenido a pesar del
cqrqﬂiclo bélico.

Desde que se inicié el cine en México, directores, actores y productores tenfan por costumbre
visitar Hollywood y buscar ahi todo tipo de preparacion. La peregrinacién a la "Meca del cine"
era un ritual por aquellos afios.

Muy pronto Espaiia y Argentina, los dos'compelldores del cine mexicano, quedaron relegados a

* Citado por Emilio Garcia Riera, en Historia Documental del
Cine Mexicano, Vol, 2, 1960., p. 51
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segundo plano en el mercado cinematogrdfico de habla hispana; estos paises no pudieron contar
con el apoyo norteamericano durante la guerra, debido a que no se plegaron a la politica de los
Aliados. Argentina se manifesté neutral ante el conflicto y la Espaiia franquista estaba del lado
del fascisimo aleman. En cambio México, al declararle la guerra a los paives del Eje, y fungir
como proveedor de materias primas titiles para la fabricacién de armamento, via Estados Unidos,
obtuve la facilidad de conseguir pelicula virgen, insumo indispensable para la elaboracién de
Silmes, escasisimo en aquella época, debido a que también se wilizaba en la industria militar,
Mientras que Espaiia y Argentina dejaron de recibir pelicula virgen, Hollywood se encargé de
suministrarla a México, junto con el personal técnico calificado para instruir a los mexicanos
sobre los avances mds importantes en cinematografia.

Es necesario mencionar que la hegemonia mexicana sobre las demds cinematografias de habla
hispana, se logré también por el debut de directores como Emilio- Ferndndez, Julio Bracho e
Ismael Rodriguez. Asi como I diversificacién de géneros y las superproducciones de la época
como: La Historia de un Gran Amor y La Virgen que forj6 una patria (Julio Bracho, 1942).
Todo ello daria un impulso definitivo a la industria.

En 1944 las peliculas producidas en México aumentaron a 75, Ese aiio debutaron 14 directores,
este hecho es importante ya que posteriormente el sindicato de esa industria cerrd sus puertas por
muchos aios a nuevos directores. La consolidacién de posiciones de poder dentro de la industria
cinematogrdfica se reflejé en la intensa lucha sindical desatada entre 1944 y 1945, cuando los
actores, encabezados por Cantinflas y Jorge Negrete, emprendieron un movimiento para separarse
del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematogrdfica (STIC) y formar su propia seccion

sindical. Asi nacié el Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematogréfica (STPC), que
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se apoy6 en la fama de las populares estrellas y en la alianza que establecieron con otros sectores
de la industria, con el fin de obtener el reconocimiento oficial de la Secretarfa del Trabajo, ya que
Fidel Velizquez, ensenioreado en la CTM, se oponta a la nueva agrupacidn, Este sindicato tuvo
mucha fuerza al incluir entre sus filas a técnicos, musicos, actores, argumentisias y directores. Su
ritbrica era "unidad honesta para servir a la clase obrera y a la patria”. Pretendian ofrecer una
imagen patriota de la depuracién sindical, que trabyjarla por la grandeza del cine nacional,

"Culmind una lucha cuyo claro objetivo fue desde el principio dejar

en manos de quienes mejor beneficio obtenian del cine, el manejo

exclusivo del cine mismo. Durante largos ahos, ese esplritn

exclusivista determiné a puerta cerrada que impediria el

surgimiento de nuevos directores..."
Cantinflas y Negrete, que en ese tiempo ganaban medio millén de pesos por pelicula, eran los
exponentes de lo nueva burguesia ascendente, que requerfa ampliar sus espacios de participacidn
econdmica y polftica. La lucha intergremial que encabezaron ha sido considerada cono la inds
fuerte de la historia de la industria cinematogrdfica nacional,
Un laudo presidencial de septiembre de 1945, concedlé al STIC la distribucion, exhibicién y
elaboracion de noticieros; y el STPC la produccién de pelfculas en estudios cinematogrdficos y
exteriores. Muy contentos por esta solucién los del STPC organizaron un desfile de agradecimiento
a Avila Camacho, quien aparecié en el balcén de Palacio Nacional acompafiado por Cantinflas,
Negrete, Marfa Félix, Gloria Marin y otras estrellas.

En 1945 se filmaron 85 pelfculas, cantidad mayor que la de los afios anteriores. Esto resulta

sorprendente si ademds se toman en cuenta las luchas intergremiales antes descritas.

® Garcia Riera Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano,
v. 3, op.cit., p.8
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Ese aiio Juan Bustillo Oro realizé Canaima; Ismael Rodriguez, Cuando lloran los valientes, Julio
Brachao, El monje blanco; el Indio Ferndndez, La perla; Roberto Gavaldon filmé El Socio y
Alejandro Galindo dirigic Campedn sin corona, calificada por los criticos come la mejor pelicula
del ario,
Por otra parte, la compaifa Clasa se fusiond con la Films Mundials en poder del magnate
Manuel Espinoza Iglesias. Esta fusién produjo la companiia mds fuerte de América Latina.
Los estudios Churubusco, todavia en construccion, pertenecian a la RKO de Hollywood en 50 %
y ¢l resto al magnate radiofonico Emilio Azcdrraga, Este fue otro signo de la monopolizacion
econdmica que se registré en la época, gracias a la politica estatal de apoyo al capital,
En 1946, no obstante la importacién de actores hollywoodenses y argentinos, asf como la inclusidn
en la industria del cine del prestigiado director Luis Bufuel, la produccién bajé a 72 pelfculas,
nueve menos que el ario anterior,
En términos generales, la calidad de las peliculas dejaba mucho que desear. El periodista Manuel
Becerra Acosta escribia en Cinema Reporter el 22 de junio de 1946 lo siguiente:

"Carencia de peliculas importantes debido a la improvisacién de

directores y al afdn inmoderado de lucro a base del llamado

"churro", de ensayos lamemtable con actrices y actores sin

preparacion. Costo excesivo de la produccion 'y maniobras

sindicales. Falta de argumentistas con responsabilidad. Carencia

absoluta de critica serena y responsable”
Los empresarios preferfan invertir sobre seguro con estrellas consagradas y temas populares ya
probados, que les aseguraban éxito taquillero. Ni la ley de Avila Camacho, que otorgd la exencion

de impuestos a la industrla, ni la creacion de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes

Cinematogrdficas que premié con el "Ariel" lo mejor del cine nacional desde 1945, fueron

¢ Citado por Emilio Garcia Riera, Op. Cit. p. 29
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estimulos suficientes para que los cineastas se arriesgeran a realizar peliculas de calidad.

El gobicerno justificaba y compartia con los productores la prevalencia de la ganancia sobre la
calidad, para ellos el buen cine se contradecia con los rendimiento econdmicos. Una declaracidn
oficial hecha a través de ln Direccién de Cinematografia decia:

"Es evidente que estamos interesados en cuidar el aspecto moral de
las peliculas... pero ello sin lesionar el fundamento econdmico de la
industria y sin fijarnos en lo artistico que es parte que no nos
incumbe ...Las peliculas de tipo artistico son para las minorlas
-grupos selectos- pero no puede existir el cine como arte mientras
que el cine sea industrla, porque su interés prinordial es el
econémico, El piblico -y el del cine es piiblico de masas- tiene bajo
nivel cultural y requiere un tipo de peliculas afin a sus gustos "**

Ante estas declaraciones aparecieron criticas que reprobaban semejantes argumentos en favor del
"churro" cinematogrdfico, el periodista Alvaro Custodio levanté la voz para decir que:

“el cine mexicano tenia una debilisima preocupacién artistica ..,
privan los hdbiles hombres de negacios, los escasamente preparados,
y los directores y actores al servicio de las intenciones purainente
comerciales, de aquellos hay un supersticioso horror a la
originalidad. Hasta ahora no se ha filmado mds que un sdlo
argumento al que se le siguen dando vueltas y revueltas para que
parezca distinto. A este cine, le sobra falsedad en el tratamiento de
sus temas, ese ambiente ficticio que suele presentar, como si la vida
no tuviera mds que un aspecto sentimentaloide y ramplon, o
excesivamente grotesco, huyendo deliberadamente de la realidad, lo
hace caer la mayoria de las veces en majigateria o en comicidad
barata"*

En 1947 se produjeron 58 peliculas mexicanas que mostraban el mismo esquema argumenial

repetitivo y estandarizado, por lo cual México comenzd a perder mercados en Latinoamérica, Se

¢ (Citado por Alejandro Galindo, en El cine, génocidio

espiritual, 1971., p.172-173

¥ Citado por Emilio Garcia Riera, en Historia Documental del
Cine Mexicano. Op. Cit. p. 209
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hablaba de una crisis cinematagrdfica, denotada durante el alemanismo por la deshonestidad en
los circulos politicos, econdmicos y enlturales del pais. Para paliar la crisis, Alemén propuso en
agosto de ese anto la creacion de la Comision Nacional Cinematogrdfica, a través de la cual se
otargaron alicientes y estimulos a los realizadores nacionales, con ¢l fin de que incrementaran y
mejoraran la calidad artistica de lay cintas. Este organisma se dio a la tarea de elaborar
dactumentales y cine educativo con fines propagandisticos. Sin embargo, ni la ayuda prestada por
ol gobierno, ni los estimulos lograron sacar de la crisis por la que se despeiiaba el cine mexicano,
ya que el verdadero problema no se encontraba en la falta de talento de los realizadores, sino en
ol cardeter marcadamente monapdlico y mercantilista que posela ln industria cinematogrdfica. Las
pretensiones de crear un cine de calidad a través de allcientes, asi como el cine educativo y
dacumental, guedaron relegados frente & la necesidad capitalista de incrementar el cine comercial
de {nfima calidad artistica.
La corrupcidn que caracterizd al gobierno de Alemdn, se dejd sentir también en el cing,
produciéndose el género de prostitutas y cabareteras. Titulos como : Pecadora (José Diaz Morales,
1947); De pecado en pecado (Chano Urueta, 1947); Sefiora testacidn (José Diaz Morales,1947);
Cortesana (Alberto Gout,1947); Angel o demonio (Victor Urruchiia,1947); La sin ventura (Tito
Davison,1947); La Bandida (Agustin P. Delgudo,1948); La venenosa (Miguel Morayta,1949);
| Perdida (Fernando Rivero,1949); Traicionera (Ernesto Cortdzar,1950); Arrabalera (Joaquin
Pardavé,1950); son una muestra de la filmografia que caracterizé a ese sexenio.
En 1947 Emilio Ferndndez estrend Rio Escondido, por la que obtuvo importantes: premios
internacionales, entre otros por la fotografia de Gabriel Figueroa. Roberto Gat:aldén realizé La

diosa arrodillada, y Julio Bracho Ei ladron. Por su parte, Ismael Rodriguez lanz6 la pelicula mds
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taquillera de la temporada Nosotros los pobres, en ella se mostraba la extrema pobreza y los
malabares del pueblo para "irla" pasando. Para Carlos Monsivdis ésta es la pelicula de lu década
“... donde coinciden el populismo, el chantaje emotivo y la idea de la pobreza tadavia vigente en
quienes ln padecen." *’

El populismo de barriada, las cabareteras y el amor filial ™ fueron tres géneros que se
desarrollaron a partir de 1945, y corresponden al ambito urbano, cuya aparicién probablemente
Jue causada por la involuclon a que se vio obligado el cine macional, una vez terminada la
Segunda Guerra. La crisis que sobrevino a la cinematografia mexicana, evidenclada por la
pérdida de mercados extranjeros; incitd a los productores y directores a buscar nuevos temas que
respondieran mds a nuestra realidad y al mismo tiempo que pudieran recuperar el mercado
nacional, que se habla saturado de comedias rancheras cuya historia central siempre era lu
misma,

Se conforma a partir de aqui otro género cinematogrdfico, que revela una "nueva" realidad

explotable por el cine: los problemas de la gran ciudad, la cotidianidad de los marginados y las

aventuras de los peladitos.” Por otro lado, la proliferacién de peliculas que abordaron la

¢ Monsivdis Carlos, "Sociedad y Cultura" ob, cit. 1990., p.
267

® Monsivdis Carlos, "Reir llorando" Op.cit,, 1983 p. 36,

¢ Es interesante recrear parte de una entrevista a David
Silva, estereotipo del hombre de barriada en el cine. "A partir de
Campeén sin corona protagonicé el tipo mds caracteristico del
pueblo; no el hombre de campo, sino el trabajador citadino: el
chofer, el boxeador, el albafiil.. " Por su parte Emma Roldédn
confiesa:"tuve que ir a los mercados a comprar verduras... Iba a
esas vecindades espant:osas, entraba con un chalecito puesto:- Oiga
¢no tendrd un cuartito que me quisiera alquilar? -Pues nada mds hay
uno aqui junto al excusado. -No le hace, ¢Cudnto me va a cobrar?
Todas esas cosas con tal de oir hablar a esas personas y se me
pegara su modo. Entonces aprendi el tono de la plebe, al grado gque
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problemdtica urbana, evidenciaban que el eje del desarrollo del pais se habia centrado en las
ciudades, la poblacidn crecientemente urbanizada necesitaba verse y escucharse a través del cine,
aungue fucra de acuerdo a la idea que In clase dominante tenfa sobre los distintos grupos sociales.

"Las peliculas del periodo comimmente opacaban a la clase obrera

n través de las peliculas que volvian pintoresca a la pobreza para

romantizarla como una bendicion. El mejor ejemplo es la

exitosisima trilogla dirigida por Ismael Rodriguez: Nosotros los

pobres, Ustedes los ricos y Pepe el Toro. En estas peliculas hay

JSuertes dosis de sumisidn, lealtad y docilidad que los pobres "debfan"

a los ricos, sea por la desgracia desnaturalizadora de ser rico o por

la condicién paradisiaca de ser pobre."™
Atrds quedd el viejo "nacionalismo revolucionario', cuyas manifestaciones culturales evocaban la
epopeya vivida por las masas en el movimiento armado, y cuya culminacion podemos ubicar en
ei cardenismo.
Para 1948 se produjeron 81 cintas, 23 mds que el aiio anterior; sin embargo, la cantidad no se
reflejé en calidad, La industria filmica seguia decayendo, esta crisis se verificaba con la pérdida
paulatina de mercados internucionales.
Los malos manejos de los recursos econdmicos, el aumento en los costos de produccion debido a
la tendencia inflacionaria desarrollada durante el sexenio, obligaron a los productores de cine a
disminuir el valor de la produccion de las peliculas, con el fin de mantener y aumentar sus altas

ganancias. Asi, las peliculas deblan filmarse en el menor tiempo posible y en escenarios realinente

baratos; evadir el pago de derechos por las obras literarias que se adaptaban para cine (aunque

ya después de tanto usarlo no podfa quitarmelo...[me habial
apeladado". Citados por Aurelio de los Reyes en Medio Siglo de Cine
Mexicano. Op. Cit. 1988., p.171

" John Mraz, "Lo gringo en el cine mexicano y la ideologia
alemanista" en la revista La Jornada Semanal Num 287, 19 de enero
de 1995, p.37
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en la posguerra el pago se hacia ineludible); ¥ no contratar actores extranjeras de renombre, por
los altos sueldos que exigian.

Las peliculas que se produjeran bajo estas condiclones no pudieron competir con las extranjeras.
Ll cine mexicana tendia a hacerse mds localista y “casera". Sobre él pesaban altos costos de
produccion; lios sindicales. Todas estas condiciones pueden explicar por qué la filmografia
nacional recurria a la realizacion de repetidos melodramas arrabaleros y folcléricos, que no
requerian de nuevos directores ni actores.

En 1948 sobresalen tres cimtas de Emilio Ferndndez, que nuevamente obtuvieron premios
internacionales: Saldn México, que se inscribe en el cine de arrabal; Maclovia y Pueblerina.
Ese mismo aito, el director Alejandro Galindo produjo Esquina bajan, Hay lugar para dos y Una
Jamilia de tantas. Ismael Rodriguez estrend Los tres Ruastecos y Ustedes los ricos, la continuaciin
de Nosotros los pobres. Por su parte Julio Bracho filmé una de sus mejores peliculas: Rosenda.
Parecla que la endémica crisis en la cinematografia mexicana pretendiera resolverse aumentando
el ninero de peliculas cada afio, pues en 1949 se produjeron 108, sin que, en general pudiera
hablarse de buena calidad. Antes al contrario, la devaluacion del peso registrada un afio antes
Y el consecuente aumento en los precios, hicieron que los productores estrecharan aun mds las
condiciones de realizacion filmica; los rodajes se llevaban un promedio de cuatro semanas, cou
un costo de hasta 400 mil pesos por pelicula.

Algunos productores independientes que evitaban sujetarse a los monopolivs financieros y
distribuidores, eran quienes resistfan la crisis econdmica, Ellos pugnaban por una legislaclén que
protegiera sus intereses, frenando la desmedida voracldad de los empresarios monopolistas. El

gobierno de Alemdn se vio obligado a promulgar, en diciembre de 1949, la ley de la industria
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cinematogrdfica, para reglamentar la produccion a fin de que alcanzara la solvencia econdmica
para todos y un nivel decoroso en la calidad de las peliculas. Esta ley otorgé a la Secretarfa de
Gobernacion facultades para intervenir, regular y promaver peliculas de alta calidad e interés
nacional.

Esta ley, como la Comisién Nacional Cinernatogrdfica creada en 1948, tuvieron paca observancia,
solu algunos la acataron, pues su cumplimiento iba en contra de la politica econdmica del régimen
¥ de los propios intereses particulares del presidente Alemdn y un selectv grupo de allegados,
quienes ademds de detentar altos cargos piblicos se destacaron en los negocios, eran en realidad
empresarios metidos a funcionarios y funcionarios que durante esta época se hicieron grandes
empresarios.

La promulgacion de la ley, sin embargo daba la apariencia de que el gobierno rechazaba la
atmésfera de corrupcién y prostitucién que campeaba en casi todas las dreas de la industria
Silmica. La ley sirvid también para definir cudl serta el organismo encargado de ejercer la censura
oficial: Gobernacién, quien desde entonces practicé una doble moral, pues si bien la ley
cinematogrdfica establecla la prohibicién de realizar peliculas que ofendieran el "pudor', la
“decencia y las buenas costumbres', o que hicieran apologia de "viclos y perversiones'; fue
precisamente durante el alemanismo cuando proliferaron peliculas que claramente violaban los
preceptos referentes a la "moralidad". La realizacion de filmes que recreaban el ambiente cabaretil
y prostibulario, no eran mds que un reflejo de la situacién imperante en la épaca. El desarrollo
capitalista modernizador y su consecuente concentracion de la riqueza, obligd a miles de muyjeres
a buscar el sustento fuera del hogar, muchas de ellas sin ninguna preparacién para el trabajo,

se dedicaron a la prostitucidn.
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Los sectores sociales privilegiados contaron con casas de juegos, casas de citas y prostibulos de
ljo, en esos anos, estos aniros se ostentaron como atractivos turisticos del Meéxico moderno.

A pesar de la ley cinematogrdfica hasta el final del sexenio prevalecieron las peliculas "caseras”,
con argumenyos repetidos y de baja calidad.

Entre las cintas importantes de 1949 se encuentran: La malquerida, del Indio Ferndndez, que
ganoé premio por mejor fotografia en Venecia; La oveja negra de Ismael Rodriguez; Cuatro contra
el mundo y Confidencias de un ruletero, de Alejandro Galindo; Buiuel realizé El gran calavera;
¥ Gavaldon presenté La casa chica con un argumento de José Revueltas. Gilberto Martine;
Solares, quien ya habia hecho mancuerna con Germdn Valdéz, Tin Tan, estrené El rey del barrio,
pelicula en la que Tin Tan expuso sus excepcionales dotes cémicas. Por su parte Alberto Gout,
encontrd en la cubana Nindn Sevilla, a la actriz que caracterizarta a la prostituta-cabaretera
rebelde y vengativa en Aventurera, rompiendo con el esquema de la sufrida-sacrificada y noble
mugjer de arrabal, hasta entonces prototipo del cine de cabaret.

En 1950 varios cineastas como Emilio Ferndndez, Alejandro Galindo, Ismael Rodriguez, Julio
Bracho, Alberto Gout y Fernando de Fuentes; expresaron la necesidad de realizar un cine de
calidad, que ya no hiciera apologia "suavizada" de los problemas sociales, tales como la extrema
pobreza y la prostitucién. Pugnaban por representar en el cine hechos reales, que denunciaran las
infimas condiciones de vida de importantes sectores de la poblacidn, con el fin de que se tomara
conciencia sobre los problemas presentados en las peliculas.

Dentro de esa concepcidn cinematogrdfica, Luls Bufiuel produjo Los Olvidados, cinta que sin
ninguna concesion presenta las condiciones de vida de los habitantes de la ciudades perdidas del

México industrial y moderno. Sin actores de renombre y con un costo de 450 mil pesos, Buriuel
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logré una excelente pelfcula de denuncia social, con la cual demostré que no se requeria de
grandes capitales para producir algo de calidad. Por otro lado, ponia en entredicho los discursos
oficiales acerca del progreso social, que supuestamente traia la modernidad industrial a nuestro
pais. Bunwel se dedic a recorrer barrios bajos y ciudades perdidas paru captar el ambicnte y la
escenografia de su pelicula, también leyé la nota roja de los diarios y revisé expedientes de los
internos de la correccional de menores, para poder plantear problemas reales que estaban
acurriendo ¢n ese tiempo.,

Como era de esperarse, algunos personajes de la clase alta y de la intelectualidad y por supuesto
del gobierno, reaccionaron con gran disgusto, exigiendo la expulsién inmediata de Buiuel del pais,
pues se habia atrevido a "denigrar” a México con ese espectdculo.

Sin embargo, la cinta fue galardonada en el festival de Cannes con la mdxima presea, las criticas
tuvieron que acallarse, y para estar acorde con la critica mundial de cine, en México se elogié a
Los Olvidados, y se le otorgaron premios nacionales,

Otras peliculas producidas en 1950 fueron: Un dia de vida, Islas Marias y Siempre tuya dc
Emilio Ferndndez; Dofia Perfecta de Alejandro Galindo; Crimen y castigo de Fernando de
Fuentes; Sensualidad de Alberto Gout; Muchachas de uniforme de Alfredo B. Crevenna. En ese
ano debutaron los directores: Rogelio A Gonzdlez con El gavilén pollero; Carnen Toscano con
Memorias de un mexicano y Zacarlas Gémez con Tierra baja.

En julio de 1950 comenzaron las actividades de la television en México, la emisora XHTV canal
4, propiedad del grupo O Farril, transmitié su programacién por dos horas diarias a los
afortunados que contaban con un aparato receptor en el Distrito Federal. La aparicion de l

television vino a sumarse al desplome y la culminacién de la “época de oro del cine nacional”. Ya
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para 1954 la clase media deja de reconacerse en las peliculas mexicanas, se vienen abajo los
géneros antes exitosos, y comienza una profunda norteamericanizacidn de lo cultura en México.
Una de las tesis que se manejan en el presente trabajo, es la importancia del cine como medio de
comunicacion de masas, su relacion con la sociedad que lo produce y su papel como documento
histdrico susceptible de revelarnos rasgos de la ideologia dominante y de la retraducclon de esa
ideologia a través del cine. Y de cémo tanto autores-realizadores como el piblico, estdn inmersos
Yy por lo tanto condicionados por un ambiente social concreto que moldea y determina modos de
pensar y comportamientos, que a su vez se pueden conocer a través del discurso cinematogrdfico.
En esta miltiple determinacion, los géneros y temas abordados en las cintas responden a
condiciones reales y espec{ficas. Durante la “época de oro" del cine nacional, los medios de
comunicacion masiva (cine-radio) impactaron el comportamiento de la sociedad (en especial de
las clases medias) que empezé a configurar nuevos cédigos morales, polfticos y mfticos del
nacionalismo mexicano, determinados en gran medida por los estereotipos que les marcaba el cine,
entre otros factores.

En este transitar a la modernizacion capitalista, van quedando atrds las peliculas que hablaban
del campo-hacienda, como espacio idilico en donde sélo se daban conflictos amorosos entre los
patrones; para dar paso a temas que ayudarian a consolidar nuevas formas de conducta,
adecuadas al proceso industrializador del pafs. Encontramos que en peliculas como Una familia
de tantas (Alejandro Galindo, 1948) se critica el paternalismo decimondnico que se revela
inadecuado a las exigencias planteadas por la modernidad econdmica del pafs y se ensalza el
consumo de enseres domésticos como una forma de liberacidn, a través de un normativo-simbdlico

como el modelo M-10 de la aspiradora de la Bright O’home, que apunta hacia la sociedad de
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consumo. En este sentido vemos que el apuntalamiento de los "ciclos” cinematogrdficos reflejan
aspectos diversos y proponen determinados mensajes a los espectadores, los que a su vez buscan
en el cine algin tipo de satisfactor.

El cine como creacidn social y artistica, es en si mismo un medio educativo en el mas amplio
sentido del términao, en cuanto induce, conduce y convence a través de Imdgenes y situaciones que
generalmente alcanzan una significacién mayor que el propio discurso escrito y hablado, por ser
mds impactante para una poblacion mayoritariamente analfabeta, "el censo de 1940 estimaba que
el 48.7% de los 19.6 millones de habitantes mayores de 6 afios eran analfabetas"”

El cine crea, ademds su propia realidad, mds verosimil y convincente que la realidad misma. Asi,
por ejemplo, las “estrellas de la época de oro" ya no represemtaban papeles, eran ellas mistnas
mostrdndose a la pantalla. Nadie hubiera creldo a un Pedro Infante en un papel de villano, ni
a Maria Félix de mujer sufrida y abnegada. El éxito de las "luminarias” se debié en gran parte
a que crearon estereatipos, a los que amplios sectores sociales de los "cuarenta" sofiaban con
alcanzar.

Hasta aqui, hemos analizado los cambios estructurales que vivié el México de los cuarenta. Vimos
como ¢l eje del desarrollo econdmico, politico y social se traslads del campo a la ciudad. Al
amparo de la Segunda Guerra Mundial se promovié un desarrollo industrial y moderno que
cambid la fisonomfa del pais. A esta nueva realidad creada por la modernizacidn, correspondleron
también nuevas formas de vida y de pensamiento. Fue necesario reinventar otra vez a México y
a lo mexicano, ésto se logré gracias a la Unidad Nacional, que proponla la igualdad y la unidad

de todos frente a la amenaza externa, y luego de la guerra, preservar la unidad para lograr la

' Medina Luis, "Del Cardenismo al Avilacamachismo" , Op,cit.
1978., p.386
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igualdad social y el bienestar econdutico. En un estudio sobre el nacionalismo mexicana, Frederick
Turner apunta que: "En este procesa de creacion de unidad entre los grupos sociales es donde los
mexicanos han descollado: el desarrollo de su forma de nacionalismo peculiarmente cohesivo
constituye precisamente la base de su éxito'™ Aunque este autor reconoce que los problemas
derivados de la injusta distribucidn de la riqueza, no se han resuelto, considera que e
nacionalismo implementado y fomentado por el estado fue el requisito para lograr un desarrollo
econdmico con estabilidad politica, caracteristica que envidian los paises en vias de desarrolio,
Para Mansivils, como ya lo apuntamos antes, si bien el naciopalismo estatal no tiene signos
positivos, pues fue a través de él que los dirigentes posrevolucionarios convencieron a las masas
de que la politica y la democracia no era asunfo de ellas; fice precisamente con el nacionalisimo
que el grupo en el poder pudo imponer un modelo de desarrollo que ha beneficiado a unos cuantos
en detrimento de la ayaria. Para Roger Bartra, las expresiones psicoldgicas y culturales del
nacionalimo mexicano han creada una apacidad que impide ver "los motivos por los cuales los
hombres toleran un sistema de dominacidn y con su pacierccia le imprimen un sello de legitimidad
a la injusticia y a la explotacién."

De acuerdo con los autores en que ¢l nacionalismo fue para la década de los cuarenta un
elemento crucial que ayudd a conformar a la sociedad de esa época, el cine mexicano inmerso en
eSe contexto nacionalista adquirié las siguientes carader{sticas:

Copiar los modelos hollywaodenses, Segiin Carlos Monsivdis, de ellos se copia el uso manipulador

de la miisica, las recetas del chantaje sentimental, los juegos hipdcritas de la censura, las

" Turner Frederick, La din&mica del nacionalismo mexicano.

1971., p.398
™ Bartra Roger, La Jaula de la Melancolia, 1987., p.15
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canvenciones estilisticas, el desdén por la realidad argumental, la improvisacion y el culto a los
rostros y a las personalidades que conforman el Star-sistem. Las mitos fueron indispensables en
la consolidacion del cine mexicano, la fusién entre estereotipo y actor dieron coma resultado un
nimero de imporiantes idolos, que de tanto repertirse en las peliculas, pasaron a formar parte
eniraiiable de los hogares mexicanos: Pedro Infante, Dolores del Rio, Jorge Negrete, Maria Félix,
Mario Moreno, Pedro Armenddriz, Germdn Véldez "Tin Tan', David Silva, efc. Estos personajes
miticos fueron indispensables para atraer a un piblico formado en la comprensién personalizada
de la politica, la historia y la sociedad.

"En rigor -dice Monsivdis- (los cuarentas) es la Edad de Oro no del

cine sina del pablico, anheloso de poseer a sus idolos, de entender

el vértigo de la modernizacién nacional y que no puede desconfiar

de las ofertas. Basta In contemplacion de una pelicula para fijar el

sentido de la diversién, la unidad familiar, el honor, la sexualidad

y la belleza ... El minimo trdmite le permite a un piblico

"nacionalizarse" de nuevo y compulsivamente, gracias a esos

dramas, a esas comedias y a esos rostros y voces,""
Por otra lado, las peliculas de argumento decidieron evadir la realidad y escapar a la informacion
polftica, Las precarias condiciones econdinicas y técnicas del cine mexicano hicieron comprender
@ sus produdtores que no tenfa caso intentar siquiera la competencia con las superproducciones
hollywoodenses; lo mejor fue "nacionalizar' las férmulas extranjeras, producir un cine con infimos
rectirsos (a nadie sorprende ver una pelicula mexicana en donde se represente una guerra con sélo
diez extras, y sin embargo fue la pobreza de los escenarias lo que permitié al cine acercarse a sus
espectadores sin que mediara intimidacion cultural o social) pero al que su pablico,

mayoritariamente analfabeta, sintiera como suyo, asi lo mexicano son: semblantes, voces,

costumbres, bailes, temperamentos, canciones. Al respecto nos dice Monsivdis "si tomamos

™ Mongivdis Carlos, "Reir llorando", Op.cit. 1983., p 42
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imdgenes aisladas de distintos filmes, se verd hasta que punto las unifica ese criterio, fogones,
huaraches, magueyes, cascos de hacienda, canciones rancheras, vestidos blancos, rebogos, caserfos.
En estas imdgenes el encuentro con el pasado fija ln supuesta eternidad del pueblo™™

De esta forma, lo nuestro, lo nacional se representd en el cine como lo opuesto a la modernidad,
“ser mexicano es volver a las raices, a la mirada de contentamiento humillado de las mvjeres, al
sonido viril de las espuelas sobre las baldosas” ™

Asi pues, una de los primeros recursos del cine mexicano fue presentar el pasado, las raices, lo
tradicional como lo nacional, lo tipicamente mexicano.” Escenarios en donde el piiblico espectador
se identificaba como parte de la nacidn.

Pareciera existir una contradiccion entre la bisqueda de un desarrollo industrial anclado a la
economia norteamericana, promovido por el estado mexicano a partir de la Segunda guerra; y
¢l modelo de mexicanidad basado en el esencialismo provinciano, propuesto por las peliculas de

esa época. Sin embargo, Aguilar Camin nos aclara al respecto que la realidad y el discurso

" Monsivdis Carlos, "Emilio Ferndndez, el Indio" en Revista
Intermedios No. 1 Marzo-abril-mayo, 1992., p 33

¢ Ibid, p 19

" En el andlisis de la pelfcula Primero soy mexicano (Pardavé,
1950), el personaje de Rafael, que acaba de llegar de Norteamérica
donde permanecié muchos afos, intenta criticar a México en
comparacién con Estados Unidos.Iracundo, Ambrosio, su padre, le
marca de inmediato los limites permitidos en criticar a la nacién:
"La tierra en gue se nace es como la propia madre y no vas a ser tu
capaz de seflalar los defectos a la madre que te dié el ser, porque
eres el menos indicado." Al respecto, John Mraz destaca que el
reflejo del nacionalismo exclusivista, basado en la familia, la
comida, la ropa y la misica, que integran un esencialimo
pintoresco, son los elementos de la mexicanidad en ésta y muchas
peliculas gque muy bien sirvieron a los Intereses del Estado
alemanista. Cfr, "Lo gringo en el cine mexicano" en Revista Semanal
La Jornada, Nim 297, 19 de feb. de 1995.
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nacionalista emprendieron caminos distintos.

"De un lade, los negacios, la tecnologia, el consumo, los medios
masivos, la educacidn de las élites y la migracin de los
trabajadores se orientaron hacia el Norte enemigo en busca de
oportunidades y norteamericanizacién. De oiro lado, el discurso
politico y la conciencia piblica, la historia patria y la sensibilidad
colectiva, el humor plebeyo y el orgullo inielectual, afirmaron
prolijamente las lecciones antigringas del pasado y se mantuvieron,
recelosos, en 61"

Recager y proyeciar los valores tradicionales. Desde sus inicios el cine mexicano ve en la
exaliacion de la moral tradicional su columna vertebral. Su repertorio temdtico fue el respeto
inalterable a la familia, la propiedud privada y el Estado. Los géneros cinematogrdficos mds
exitasos de los cuarentas fueron aquellos que proyectaban esos valores: Allé en el Rancho Grande
(De Fuentes,1936) Esta pelicula proporciona los elementos bdsicos de todo el género conocido
como comedia ranchera.

"Los argumentos de las peliculas rancheras, nos dice Ayala Blanco,
se instalan comodamente dentro de los limites de un universo
dulcificado y blandengue. La vigencia del tema de la familia
mexicana es aquf inobjetable al stuarse al margen de la historia y
del presente, evitando hacer referencias a cualguier acontecimiento
extralio a su pequefio mundo, se circunscribe con humiidad al
tratamiento de conflictos individuales puramente afectivos"”

Los melodramas familiares fieron muy bien recibidos por una sociedod acostumbrada a
considerar como inmoral todo lo que no admitiera la iglesia, la familia, el Estado y la sociedad.

Al mismo tiempo, la clase media que en los cuarentas se consolida, comienza a imponer sus

* Aguilar Camin Héctor, "La invencidén de México'en Revista
Nexos, julio de 1993., p 58.

" Ayala Blanco Jorge, ob.cit., 1985., p 74.
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gustos y a exigir espejos en los cuales reflefarse, a buscar apoyos morales y elementos que la
ayuden a ocultar su falta de pasado aristocrdtico. Las pellculas mexicanas que tratan el tema de
la familia son el reflejo de la condicidn moral de la clase media.

“la fumilia como sagrada institucidn estd ahi salvaguardada de

todos los embates del mundo exterior. Es el universo limpio y

honesto: aparte. La familia mexicana, monogdmica, catdlica y

numerosa, se mueve en situaciones tiernamente anacronicas. Poco

importa que todo cambie alrededor y esa evoluclén descalifigue al

pasado. La familia en ¢l cine mexicano tiene un tiempo exclusivo,

al margen histérico. ™
El cine mexicano define y estandariza el papel de la muger, centro fundamental de la fanilia. Las
consignas son: mujer casada, la inonogamia es la sola garantla de tu existencia; soltera, la honra
¢s tu dnica justificacidn (“hija en tu himen se depositan mi honra y tu porvenir'); prostituta, la
tragedia es tu castigo. La maoral tradicional se reduce al seguimiento del dogma religioso y ¢l
sometimiento al patriarcado. Las mujeres no aparecen en la pantalla mds que para adornar el
paisaje o como parte de la escenografia, su punto de vista no se contempla atrds de la cdmara.”’'
El simbolo de la abnegacidn y el sufrimiento, Dolores del Rio, en la mayoria de sus peliculas
admite la humillaclén antes que ofender, carece de voluntad porque su gran pasién es el
sometimiento -a su hombre, a la familia, a la vida- dard cuenta del papel femenino en peliculas
como La Otra, La Casa Chica, La Cucaracha, Deseada, Pueblerina, Bugambilia, La Malguerida;

en donde la diva se dedica a transmitir las reacciones de la dignidad vencida v el deseo

subordinado. El dictado de la pamtalla es que la auténtica myjer mexicana ha sido y debe seguir

® Ayala Blanco Jorge, ibid., p.54

® Estos planteamientos fueron hechos por Carlos Monsivdis,
"Las mitologias del cine mexicano" en la revista Intermedios No. 2,
1992., p.16
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siendo: obediente, seductora, resignada, servicial, devota de los suyos, esclava de su hombre y de
sus hijos. Incluso en papeles subversivos, como et de "Maru" en Una familia de tantas, en donde
hay una critica severa al poder patriarcal, la mugjer no se atreve a dejar los convencionalismaos
sociales, rompe con Su padre, pero para entregarse vestida de blanco a otrv hombre, quien ya le
ha advertido que la compaiiera de su vida debe también ayudarlo a decidir y a pensar "pero no
stempre", sobre los problemas de él. Ast pues, el papel que ha jugado y debe jugar la mujer, tanto
en el campo como en la ciudad -la tradicional y la moderna, es el de reproducir y salvaguardar
todas aquellas tradiciones y convenclones morales que son parte sustancial de lo nuestro, lo que
se supone, nos define e identifica como mexicanos.

En contrapartida el mexicano es: bravio, generoso, cruel, myjeriego, romdntico, muy de su famitin
Yy de sus anigos, sometido y brabucdén, muy macho. Los principales personajes que encarnan esta
definicidn del mexicano son Jorge Negrete, Pedro Armenddriz, Pedro Infante, Luis Aguilar, el
Indio Ferndndez. Las cintas mnds representativas del género "drama familiar" son: Mi madrecita
(Francisco Elias,194 ); Madre adorada (René Cardona,194 ); Cuando los hijos se van (Juan
Bustillo Oro,1941); Auahares para tu boda (Jullan Soler,1950); El dolor de los hijos (Miguel
Zacarias,1948); Cuando los padres se quedan solos (Bustillo Oro,1948); Una familia de tantas
(Alejandro Galindo,1948).

A decir de Ayala Blanco, las peliculas sobre la familia constituyen el género mds retrdgrado que
ha creado el cine mexicano, a excepcion de Una Familia de tamas, pelicula que intentd dignificar
al grupo al que pertenece. |
Cuando Miguel Alemdn asumid la presidencia a finales de 1946, el cine mexicano se habia

afianzado como una verdadera industria, se regla bafo lineamientos capitalistas que dejaban
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Jugosas ganancias a unos cuanltos (Jenkins, Alarcén, Maximino Avila Camacho, Azcirraga,
Espinosa Yglesias y Wallerstein) que se habian encargado de monopolizar salas de exhibicién en
toda la Repiiblica y controlar el banco cinematogrdfico, al amparo de las politicas de apoyo a la

inversion y a los empresarios.
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CAPITULO 4. CINE HISTORICO.

4.1. §, QUE ES LO QUE DISTINGUE A UNA PELICULA HISTORICA DE CUALQUIER

OTRA ?

En principio podriamos pensar qué es el tema tratado y la forma de presentarlo, es decir,
identificamos que un filme se refiere al pasado por el vestuario de los personajes, la arquitectura
escenogrdfica, la misica o el tipo de lenguaje verbal usado, entre otros. Si bien es cierto, todo eso
nos indicarfa que estamos frente a un filme histdrico, en cuanto faltara la rigurosidad en la
presentacién de esos detalles, podria pensarse que el filme pierde su valor histdrico, lo que en
realidad no sucede. Lo que define a una pelicula o filme como histdrico es la prioridad al sentido
histérico del mismo filme. En un trabajo historiogrdfico lo equivalente serfa dar prioridad a los
aspectos explicativos sobre los descriptivos (escenografia, vestuario, lenguaje ,etc.) Si bien éstos
tltimos son un paso obligado para acceder a la interpretacién de los hechos, por si solos no
podrian darnos una explicacién del pasado. Se trata pues, de descubrir y en la medida de lo
posible explicar, lo que estd mds alld de las aparienclas histéricas, lo problemdtico y complejo de
la historia, para lo cual no es suficiente la reconstruccién formal de los acontecimientos histdricos.
Como indica Vitoux F., "el filme histdrico serd aquel donde la historia se hace problemna, donde
ella es el tema mismo de la pelicula y no el fondo de una intriga transponible a cualquier otro
contexto,™

Para el historiador Emmanuel Le Roy Ladurie, un filme histdrico es "aquel destinado a dar al

82 Citado en Monterde,J. Cine, Enseflanza e Historia. Barcelona
1986 p. 69
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espectador medio poco cultivado en historia unas nociones de saciologia antigua"® Con ello el
cine debe evocar no sélo las formas y hechos del pasado, sino también las mentalidades,
costumbres, formas de vida, etc. Por tanto, se trata de visualizar el pasado restituyéndolo en su
totalidad a través de los recursos comunicativos del cine.

El cineasta René Allio ubica la capacidad historiogrdfica del cine en la medida en que "éste pueda
representar el pasado mediante una forma de relato en la que se sitian bajo forma de hechos
Silmicos unos acontecimientos que son histéricos y documentales en su origen"* Asi, cualquier
transposicion bajo la forma de hechos filmicos pasa necesariamente por la via de la
representacion, pues es imposible que el cine nos afrezca contacto inmediato con la realidad; de

tal mancra que el Cine pasa a formar parte de las técnicas de la representacion,

4.2. EL CINE HISTORICO EN MEXICO.

La cinematografia mexicana se desarrollé, desde sus inicios, con un fuerte ingrediente
nacionalista. Segiin Aurelio de los Reyes * dicho nacionalismo se divide en tres corrientes: el
cosmapolita, que se caracterizé por representar temdticas inspiradas en las peliculas italianas,

actuadas por las divas de moda, pero enmarcadas en escenarios nacionales. En conira del

¥ Ibid., p 83
“ Ibid., p 85.

¥ Para Aurelio de los Reyes existe una linea de continuidad
entre el nacionalismo del siglo XIX, desarrollado principalmente
por Ignacio Manuel Altamirano en la literatura, y el adoptado por
el cine de argumento que Impulsaron Manuel de la Bandera y Mimi
Derba, empresarios, acteres y directores de las primeras décadas de
este siglo. op,cit. 1987., p.68-94,
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nacionalismo costopolita, la segunda corriente se propuso mostrar lo "verdaderamente mexicano",
adoptando el costumbrismo romdntico para representar escenas "netamente nacionales’, en donde
se plasmara el paisaje, los u;:0s y las costumbres de México. Dentro de esta corriente ubicamos
a los filmes que fueron adaptacion de novelas como. Clemencia y El Zarco, de 1. Manuel
Altamirano; Santa y Lo Llaga, de Federico Gamboa.

La tercera corriente nacionalista del cine mexicano, se valié de la historia patria como fuente de
argumentos para sus peliculas. Igual que los historiadores del siglo XIX, algunos cineastas
buscaron en la raiz indigena y otros, en la colonial, el sustento de lo mexicano. Don Juan Manuel
Yy Sor Juana Inés de la Cruz, fueron dos argumentos de peliculas que nunca se filmaron, y que
corresponden a la biisqueda de las raices hispdnicas. En 1917 se filmé Fray don Juan, desde esta
misma perspectiva. Entre los indigenistas encontramos peliculas como Cuaubtémoc y Tabaré,
filmadas en 1919; en ellas se buscaba resaltar la belleza indigena, asé para representar el papel
de Tabaré se buscé un actor que tuviera las siguientes caracteristicas: joven con rasgos indigenas,
alta estatura, fuerte musculatura, mirada impasible, hurafio, nervioso y reservado.*® Estas cintas
son las primeras de lo que podriamos calificar como cine histdrico y corresponden a la época
silente de la cinematografia mexicana,

En la década de los treinta, ya con el cine sonore, se realizaron en México una cantidad
importante de peliculas con temas de historia y biograflas de personajes célebres, como Judrez y
Maximiliano, | Viva México! (Miguel Conireras Torres, 1934); La Paloma (Contreras Torres,

1937); Guadalupe la Chinaca (Raphael J. Sevilla, 1937); la ya citada trilogia épica de la

% Ibid., p.89
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Revolucién Mexicana, dirigida por Fernando de Fuentes, entre otras.”’

Los principales objetivos que se plantearon los productores y promotores del cine nacional para
su realizacion en esta época fueron: promuver una imagen positiva de México en el extranjero,
¥ despertar vinculos de unidn entre los mexicanos y estimular la laealtad de todos a la patria.”
Se puede decir que estos dos objetivos encierran la sintesis del nacionalisino mexicano en el cine,
el primero surge, por un lado, de la necesidad defensiva con respecto al extranjero que agrede con
sus imdgenes. Desde 1916 la cinematografia norteamericana habla producido pelfculas en las que
los mexicanos eran representados como bandoleros, ladrones y asesinos ylo escarnecidos y
ridiculizados; es decir los malditos o los byfones de las peliculas, Estas cintas que “ofendian el
decoro nacional’, fueron motivo de disgusto entre el gobierno de Estados Unidos y el del general
Obregan, quien prohibid las actividades de varias compafifas cinematogrdficas en nuestro pais.

Por otro lado, existe la necesidad de decir al mundo "as{ somos en México", primero para

8 Una de las razones de la irrupcién de peliculas de corte
histérico en esta época, puede deberse a la competencia que
establecié Hollywood con el cine italiano, que habia adquirido
renombre internaclonal por las superproducciones como Quo Vadig y
Cabiria. Para no quedarse atrds, la cinematografia Norteamericana
produjo cintas como: La vida de Luis Pasteur y Juérez, entre otras.
Es decir, se habia impuesto una moda, a la que no fueron ajenas las
cinematografias de paises como el nuestro, quien ya desde entonces
imitaba a la "Meca del Cine".

® La promocién de lo mejor de México en el extranjero fue una
pbreocupacién permanente en los primeros cineastas del cine
argumental mexicano, tal vez debido a que el cine norteamericano
habia realizado varias peliculas "Western" en donde se representaba
a los mexicanos como bandoleros, ladrones y asesinos. Ese fue un
motivo de conflictos entre ambos gobierncs, ya que por las
peliculas que "denigraban a México", el presidente Obregén prohibié
las actividades de varias compafiias cinematogrdficas de Estados
Unidos en nuestro pais. Vedse Aurelio de los Reyes, "Las peliculas
estadunidenses y el goblierno mexicano", Revista Intermedios No. 5,
México, diciembre de 1992 y enero de 1993.
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contrarrestar la imagen negativa promovida por las cintas norteamericanas, y luego para afirmar
nuestra nacionalidad, decirle al mundo que somos una nacion civilizada, a pesar de la reciente
revolucién armada,

Respondiendo a este seatimiento nacionalista, uno de los primeros promotores del cine argumental
mexicano, Manuel de la Bandera decia que habia visto peliculas que se dicen mexicanas en las

cuales:

".. s¢ nos presentn a los ojos de los extranjeros como tipos
verdaderamente salvajes. En los Estados Unidos se empefian
principalmente en mostrar el México inculto, lo malo y lo vicioso
que nosotros pudléramos tener, no haciéndosenos justicia,
enseflando también lo bueno y lo grande que aqui hay, y
precisamente mi empefio tenderd a lograr que por medio de actores
mexicanos, se sepa allende los mares que en nuestra patria hay
gente culta, que hay cosas dignas de verse y que ese salvajisino, ese
atraso en que se nos presenta en falsas peliculas de cine, puede, si
acaso, ser un accidente en la vida revolucionaria por la que hemos
pasado, pero no una generalidad."

Este nacionalismo cultural fue asumido en las siguientes décadas para la produccién de cine,
hasta convertirse en una de las caracteristicas del cine mexicano, Asi por ejemplo, Miguel
Contreras Torres, actor y director que se abocd a producir cine histérico, comentaba acerca de
su pelicula El Caporal (1920).
"Es una historia fuerte, un poco Salvaje, que yo mismo vivi en
lejanas dpocas ¢Para qué interpretar snobs y sefioritas de alta
sociedad si nosotros somos ante todo hombres nuevos de una raza '
que no puede distinguirse por su snobismo?" ‘

Pero para dejar claro a qué hombres nuevos y a qué raza se refiere, Contreras Torres mds

adelante afirma;

¥ citado por Aurelio de los Reyes, "El escenario del
nacionalismo cultural" en El Nacionalismo Mexicano.1992., p.753
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"... no crea usted que en la pelicula aparecen indios miserables y

casucas mds miserables ain. No, México tiene bellezas

imponderables y los verdaderos hombres de hacienda no son los

exponentes de una raza degenerada e initil™”
Pudiera pensarse que sdlo los cineastas perseguian el ideal nacionalista de presentar lo mejor de
Meéxico en las peliculas, sin embargo, los criticos expresaban semejantes puntos de vista a través
de la prensa, por ¢jemplo para El Aguila y el Nopal, otra pelicula de Contreras Torres, filmada
en 1931, se escribia el siguiente comentario en el periddico Universal.

"Sinceramente confesamos que crefamos encontrarnos con ofra

pelicula nacional, sin pies ni cabeza, y con otro intento frustrado de

sincronizacion; pero nuestra sorpresa fue grata al ver una simpdtica

pelicula, genuinamente mexicana, digna de ser exhibidda en

cualguier parte del mundo, pues no hay desharrapados que nos

desprestigien ni lugares que nos denigren®
Por su parte, el gobierno también vigilaba que los preceptos nacionalistas se mantuvieran en la
produccién cinematogrdfica, por ejemplo, cuando el director soviético Einsestein vino a México
para producir |(Qué viva México!, plantes la necesidad de representar la vida de las haciendas
porfiristas, para que la gente comprenda y se explique por qué se hizo la revolucldn. Las
awforidades mexicanas a través de los censores de la pelicula contestaron: "Tanto los hacendados
como los peones son mexicanos, y no es preciso subrayar el antagonismo entre los distintos grupos
(02

de la nacién.

Como se puede observar el nacionalismo defensivo en los argumentos del cine mexicano, llevé a

Citado por Aurelio de los Reyes, en Medio siglo de Cine
Mexicano, op. cit. 1988.,p., 90

" Ibid., p.91
2 Ibid., p.117
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que éste evadiera representar la problemdtica social que el pafs enfrentaba atin después de la
revolucion. Ya vimos en el capitulo anterior, como en los cuarenta prevalecié la idea dv que
México es paisaje y folklor, sobre todo en las peliculas del Indio Ferndndez, no es gratuito que
ellas representaran al pais en los festivales internacionales de cine.
Fomentar los vinculos de unidad entre los mexicanos y estimular la lealtad a la patria, fue otro
el objetivo nacionalista que se propusieron realizar los primeros promotores del cine argumental.
Personajes como Mimi Derba hablan descubierto las posibilidades del cine como un mediv eficaz
de influencia ideoldgica para inculcar los valores nacionalistas,

"Una pelicula cinematogrdfica deja mds impresion en quienes la

miran que todos los libros que cuentan el mismo tema, que todos

los oradores que los expresen con palabras galanas, sobre todo si se

trata de impresionar el dnimo de una clase social como nuestras

clases media y baja. Los rasgos caracteristicos de un personaje de

cine son mds comprendidos e imitados que todos los consejos, que

para la educacidn del cardcter citen los textos mds completos®
Para esta empresaria, actriz y promotora del cine, se debia encaminar a los mexicanos "hacla las

tendencias sociales que nuestra civilizacidn requiere”, particulamente a través de las

peliculas con tema histdrico y de la vida de personajes ejemplares.

4.3 La Ristoria patria del siglo XIX, vista por el cine de los cuarenta.

En este capitulo nos proponemos analizar tres peliculas filmadas en la década 1940-1950, que se

refieren a tres momentos de la historla patria del siglo XIX de nuestro pals: La Virgen que forjé

® Aurelio de los Reyes, "El escenario del nacionalismo
cultural® op. cit. 1992., p.756
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una patria, Mexicanos al grito de guerra y Doha Perfecta.

La actividad cinematogrdfica, igual que cualquier otra actividad social, estd historicamente
determinada, lo que significa que el cine y la historia como productos soclales creados en un
momento especifico, responden a los valores e intereses de los grupos dominantes que pretenden
imponer su ideologia, o bien de los que pretenden transformar ese orden social. De acuerdo con
Enrique Florescano, existe una necesidad de los grupos que han arribado al poder, de recurrir
al pasado para justificar y legitimar su nuevo poder; “cada vez que un movimiento triunfa e
impone su dominio sobre la sociedad, su triunfo se vuelve la medida de lo histérico; este grupo
comienza a determinar el presente, proyecta el futuro y reordena el pasado, define el qué y para
qué recuperar de ese inmenso pasado”. !

Retomando esta tesis de Florescano, podemos decir que no es casual que el grupo que consolidaba
su poder en la década de los cuarenta, recurriera a la historia como una fuente de legitimacidn,
asi como también, utilizara al cine como medio para transmitir su versién del pasado, dados los
atributos con que cuenta este medio de comunicacion de masas y el alto indice de analfabetismo
registrado en esa época.

De la revisidn bibliogrdfica hecha sobre el cine que hemos denominado histdrico, encontramos que
la mayor produccidn de pellculas de este género se hizo precisamente entre 1933 y 1950, ni antes
ni después la historia del cine nacional registra un niimero importante de cintas que tengan como
objeto la historia patria, y particularmente la reconstruccion de la vida social y polftica del siglo
XX,

Encontramos que por el argumento de esas peliculas, y dentro de la delimitacion temporal del

* Florescano Enrique, ob.cit., 1986.
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presente trabajo, se pueden dividir en tres temdticas: la lucha de Independencia, la guerra entre

liberales y conservadores y las intervenciones extranjeras.

4.4 La Lucha de Independencia.

Este hecho historico es abordado por seis peliculas: El Insurgente (Raphael [, Sevilla, 1940); El
padre Morelos. (MiguelContreras Torres, 1942); El rayo del sur. (Miguel Contreras Torres,1943);
El criollo. (Fernando Mendez,1944) y La Virgen que forjé una patria. (antes, Reina de reinas)

De las cuales analizaremos esta dltima,

La Virgen que forj6 una patria.

Produccidn:(1942) Films Mundlales, Agustin Fink y Emilio Gémez Murlel
Direccidn: Julio Bracho; asistente; Felipe Palomino

Argumento; René Capistrdn Garza; adaptacién: Julio Bracho

Fotografia: Gabriel Figueroa

Muisica: Migue! Bernal Jiménez

Sonido: Jesits Gonzdlez Gancy

Escenografia: Jorge Ferndndez; disefios: Carlos Gonzdlez

Edlcidn: Jorge Bustos

Intérpretes principales: Ramdn Novarro (Juan Diego), Domingo Soler (Fray Martin), Gloria
Marin (Xochiquiduit), Julio Villarreal (padre Hidaigo), Paco Fuentes (Pedro de Alonso), Felipe
Montoya (Xiunel), Alberto Galdn (Fray Juan de Zumdrraga), Ernesto Alonso (Ignacio Allende),
Fanny Schiller (Josefa Ortfz de Dominguez), Victor Urruchta (capitdn Aldama), José Elias
Moreno (capitdn Orddz), Joaquin Coss (corregidor de Querétaro), Salvador Quiroz (intendente
Rlafio).

Filmada a partir de octubre de 1942 en los estudios CLASA. Estrenada el 11 de diciembre de
1942 en el cine Palacio Chino. Duracidn 110 minutos.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO: Septiembre de 1810, Casa del Corregidor de Querétaro, se
reiinen en una tertulia los conspiradores Hidalgo, Allende, Aldama, Lazo y Doka Josefa Ortiz.
Mientras toman chocolate deciden la fecha de la insurreccién, Allende no esta muy de acuerdo
con llevar como estandarte a la Virgen de Guadalupe. Una delacién precipita el levantamiento,
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mientras se preparan, Hidalgo le cuenta a Allende la historia del pais y el significado que en ella
tiene la guadalupana. La accion se traslada a 1528 en Tenochtitldn, los indios se quejan de su
situacion y bailan danzas rituales, los encomenderas estdn en bacanal y mancillando a las indias,
esclavizan a cuanto indio encuentran, marcdndoles la frente. El principe Xiunel prepara una
tatanza de encomenderos, es delatado por el indio Juan Diego, quien se ha cristianizado por obra
de Fray Martin, quien es junto con Zumdrraga defensor de los indios. Xiunel mata a su hijo para
que no sea esclavo, la poblacion lo imita. Es arrestado y después asesinado por Pedro Alonso. Este
ha tenido un hijo mestizo con lu esclava Xochiquiduit, hija de Xiunel, que ha nacido marcado.
Alonso se vuelve loco al ver a su hijo, y ciego pues también se marca la frente. Fray Martin va
a Espana a abogar por los indios ante el Rey Carlos V, muere en el regreso. En 1531 se le
aparece la Virgen a Juan Diego en el Tepeyac. Hidalgo convence a Allende con su relato. Inicia
la lucha independentista con el estandarte de la Virgen por delante.

En esta pelicula estdn contenidos cuatro elementos que el patriotlsino criollo supuso como
constructores de la nacién mexicana, y que han sido el soporte del nacionalisino mexicano: la
exaltacidn del pasado azteca, la denigracion de la conquista, el resentimiento contra los espaiioles
¥ la devocion por la Virgen de Guadalupe.

La reconstruccidn histérica que hace Hidalgo (Villarreal), desde la conquista, se cemtra no en
explicar el choque entre dos culturas, sino en el enriquecimiento de los encomenderos, basado en
la esclavitud y la explotacidn que ejercieron contra los naturales de estas tierras. Asi la historia
de México comienza "con el primer esclavo sometido al yugo del primer europeo, que sin ser
siquiera un conquistador reclama para satisfacer su codicia todos los privilegios de lo que
entonices se llamnd el derecho de conquista y que en realidad no lo era ni serd munca, otra cosa que
el derecho de la fuerza” Por lo tanto, Cortés y Cuauhtémoc solo son el prélogo de este drama, pues
la verdadera lucha se entabla entre el encomendero brutal y el fraile civillzador. Un hombre esta
en ¢l centro de esta pugna: el indio, "al que uno pretende hacer esclava y el otro llamar hermana".

En las primeras escenas de la pellcula que se refieren a 1528, se puede ver al principe Xiunel en

su palacio, triste pero altivo, rodeado de sus vasallos danzando en ceremonia ritual. Una voz dice:
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"desde que nos sometii el hombre blanco lus fiestas de Xinnel no tienen esplendor”. Por otro lado,
los encomenderos, comiendo y bebiendo en bacanal, nno de ellos arrancando las ropas a una
Joven india esclava y después azotandola porque se cubrié. Le siguen escenas de indios
esclavizados y marcados en la frente. En medio de este drama, Juan Diego quien se cristianiza
al ver cémo una cruz en manos de Fray Martin, logro detener por un momento la violencia de
los soldados.
La parte mds importante de la pelicula, que es la historia de la conquista, esta dedicada a
mostrar la perversidad de los encomenderos, contra la bondad de los frayles, quienes fueron, segin
Hidalgo, los verdaderos civilizadores. Los indios aparecen aqui, segin la idea estereotipada que
los blancos tienen de ellos: sentados como aparecen en los cédices, furmando pipa o bailando. Los
indigenas como comunidad no tienen vida propia, son parte del escenario, despojados ya de sus
costumnbres, pues segiin el cura Hidalgo de la pelicula, en 1528 “se han derribado los idolos de
una religién sangrienta." Los verdaderos swjetos de esta historia son los "buenos" y "malos"
espaiioles.
Esta historia de odio a los "gachupines" es rematada con los didlogos analfticos con que resume
el padre Hidalgo su relato al capitdn Allende:

"Desde este momento de la historia, la suerte del hombre de

América esta echada. Serd esclavo o serd hombre libre, Sus

descendientes serén capaces un dia de crear una nacionalidad, o

seguirdn siendo hasta el fin, parias de una raza y una clase que se

Juzgan privilegiadas.

Nacidos en estas tierras, sin esclavos o no, con sangre de los

blancos, podrén algiin dla gobernarse a st mismos y tener todos los

derechos y privilegios de hombres libres, O bien permanecer al

servicio de privilegios de un conquistador, quien quiera que sea, que

se juzgue superior por el color de su piel. Superior, porque en un

caso la piel es blanca y en otro morena. He aqul, capitdn Allende,
el drama de Anahuac y la América toda.
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La palabra americano, es decir, hombre de América, frente a lu

palabra europeo, tiene ya un claro sentido, un sentido de

independencia y de libertad, Washington ha liberado ya a los

americanos del norte de los europeos del norte. Los americanos del

sur vislumbran ya su libertad.

Nosatras ahora pretendemos libertar a los amerlcanos de estas

tierras de Anahuac, de los europeos de Castilla, de Andalucia y de

cualquier otra region de Europa que pretenda alguna veg

someternos bajo el pretexto de que tienen blanca la piel’.
Otra parte de la historia esta dedicada a mostrar la aparicién de la Virgen de Guadalupe al indio
Juan Diego, "el mds humilde de mis hijos", en el cerro del Tepeyac. Cuya slgnificacion fue una
muestra de la solidaridad celestial hacia su raza. "Es morena como yo, dice el indio Juan Diego,
cuando describe a la Virgen que le sale al encuentro”. He aqui porque sus hermanos y sus
descendientes, agrega Hidalgo, a través de los siglos han visto en ella, como yo lo veo ahora, un
simbolo de igualdad y de redencidn. Una bandera que ird fraguando una nacionalidad y forjando
una patria”. En otro didlogo reitera: "Hoy por hoy, no hay mejor simbolo de la nacionalidad que
tratamos de forjar, que la lmagen morena de la Guadalupana. Criollos, mestizos e indios, es decir
todos los que vamos a lanzarnos contra los europeos que nos gobiernan, ven en ella un signo de
proteccion y libertad. En estos tres siglos, alrededor suyo se ha venido forfando esta patria que
nosotros pretendemos hoy construir"
Ya sabemos como la alianza que se propuso Hidalgo entre criollos, mestizos ¢ indios -la Nacidn
mexicana- contra el poder espafiol, termind en un pacto de independencia aristocratizante, que
encumbré a criollos como Agustin de Iturbide, que habia combatido contra la independencia,

L)

Los rasgos bdsicos del patriotismo criollo quedarfan
perdurablemente adheridos a la sensibilidad nacional mexicana.
Todos los momentos posteriores de afirmacidn y reinvenciin
nacional, incorporatian de alguna manera las nociones fundadoras
del patriotismo criollo: el guadalupanismo y la hispanofobia, la
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exaltacidn del pasado indigena, la idea (?é‘\ )
de sombras."*
Podemos decir que este tipo de nacionalismo era la expresion de un grupo social aristocratico y
con pensamiento muy conservador. Julio Bracho se habia caracterizado por expresar en sus
peliculas posiciones de un sector social culto, que habia accedido a la formacidn académica, pero
que mostraba una ideologla muchas veces reaccionaria, sobre todo si lo comparamos con el
nacionalismo astanido por el Indio Ferndndez en sus peliculas.
Emilio Garcla Riera, califica al argumentista de La Virgen que forjé una patria, Capisirin
Guarza, como un personaje que se habfa distinguido por sus posturas derechistas, por eso mismo,
apunta Riera "la historia de México empezo siendo un asunto de gachupines... todos con la idea
de civilizar (cristianizar) el pais... Eso explica que pueda verse comao héroe de la historia a Ramén
Novarro disfrazado de Cantinflas para parecerse a Juan Diego, que segiin Capistrdn Garza,
cumple claras funciones de delacion y esquirolaje”. ** Para no dejar duda de la orientacién de la
pelicula, al principio de ella, los créditos aparecen sobre un fondo con pinturas religiosas y en el
sonido, el Ave Maria, cantado por un coro de nifios.
Es importante reiterar que el cine no se mantuvo afeno a la problemdtica social y polltica del pais.

En un clima de reconcillacidn con la derecha y las clases medias catélicas, cuando el

°* Héctor Aguilar Camin, sefiala gue "Si bien es cierto quedaron
en el imaginario criollo las semillas fundadoras de la nacién,
antes descritas; en cambio, se negé la herencia gue del pasado
colonial hoy son persurables: el espafiol como lengual nacional, el
arraigo de la religién catélica, los hdbitos corporativos y
comunales de la organizacidn politica, el peso y el prestigio de la
autoridad, el paternalismo ejercido desde la cupula y la préctica
de utilizar los puestos publicos como vias de enriquecimiento
privado". en *La invencién de México" Op. cit., 1990., p.51

*¢ Garcia Riera E, ob,cit, Vol. 2, 1969., p. 94

79



avilacamachismo requiris la exaltacion de un pasado legendario que apoyara moralmente el

principio del apogeo de la paz, era natural que se produjeran cintas como la analizada,

4.5 LAS INTERVENCIONES EXTRANJERAS.

En este rubro se incluyen también las peliculas que tratan el tema de la lucha entre liberales y
conservadores, pues encontramos que este conflicto histérico del siglo XIX, es abordado siempre
con las intervenciones francesas; excepto Dofia Perfecta, que analizaremos mds adelante.
Curiosamente sélo se filmé una pelicula que hace referencia a la invasién norteamericana de
1848: El cementerio de las dguilas (Luis Lezama, 1938). Tal vez, de 1940 en adelante hubiera
constituido una afrenta para nuestros nuevos socios y aliados, recordar en una cinta que nos
habian quitado mds de la mitad del territorio.

Ast tenemos que entre 1940 y 1950, con el tema de las intervenciones extranjeras y la lucha entre
liberales y conservadores se filmaron las siguientes peliculas: Caballeria del Imperio (Miguel
Contreras Torres, 1942); La guerra de los pasteles (Emilio Gomez Muriel, 1944); El Camino de
los Gatos (Chano Urueta, 1944); La fuga (Norman Foster, 1943); El jagiley de las ruinas
(Gilberto Martinez Solares,1944); Alma de bronce (antes, La campana de mi pueblo. de Dudley
Murphy, 1944); Porfirio Diaz (Raphael S, Sevilla, 1944) Esta cinta relata la historia de Diaz
antes de que fuera dictador, se ublca entre 1862 y 1864, cuando el general combatié a la
intervencidn francesa al lado de los liberales. Por dltimo, la pelicula que vamos a analizar:

Mexicanos al grito de guerra (Historia del Himno Nacional).
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Mexicanos al grito de guerra.

Produccidn: (1943) Hermanos Rodriguez

Direccidn: Alvaro Gdlvez y Fuentes; codireccion: Ismael Rodriguez

Argumento: Alvaro Gdlvez y Fuentes; adaptacion: Joselito Rodriguez y Elvira de la Mora
Forografia: Ezequiel Carrasco

Musica: Raul Lavista

Sonido: Enrique Rodriguez

Escenografia: Carlos Toussaint

Intérpretes: Pedro Infante (Luis Sandoval), Lina Montes (Ester Dubois), Miguel Incldn (Benito
Judrez), Miguel Angel Ferriz (general Ignacio Zaragoz), Carlos Riguelme (Francisco Génzalez
Bocanegra), Salvador Carrasco (Jaime Nund), Margarita Cortés (Lupe), Salvador Quiroz (Santa
Anna), Armando Soto la Marina (pastelero}, Arturo Soto Rangel (Sandoval padre), Ricardo Carti
(general Alponte), Ramin G, Larrea (general Jurien), Pedro Elviro Pitouto (Lombardini),
Francisco Jambrina (general Prim), José Goula (mister Wykie), Angel T. Sala (Napoledn III),
Eduardo Arozamena (conservador), Mux Langler (conservador), Dolores Camarillo, Guillermo
Zetina,

Filmada a partir del 14 de julio de 1943 en los estudios México-Films. Estrenada el 16 de
septiembre de 1943 en el cine Alameda. Duracidn: 100 minutos.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO: La historia se ubica en México, bajo el gobierno de "Su Alteza
Serenisima", quien con su consejero planea cobrar impuestos por todas las ventanas y las puertas
de todus las casas. La gente comienza a cerrar con ladrillos sus ventanas y usa ofras como
puertas. Se lanza la convocatoria para hacer ¢l Himno Naclonal. Gonzdlez Bocanegra es
encerrado por su prima-novia para que escriba la letra, inspirado en cuadros patridticos comienza
a componer; mientras, Jaime Nund es alentado por su alumno Luis para que componga la
miusica, éste inspirado en el canto de los pdjaros y en los pregones callejeros lo hace. Luis
establece una relacién amorosa con Ester (Lina Montes), sobrina del embajador francés, quien
también es cortejada por el conservador Alberto. Ester y Luis concertan una cita valléndose del
Juego "ahi va un navio cargado de.." Luis se niega a quitar el uniforme que debe pagar como
prenda en el juego, pues para él seria deshonrarlo. Desembarcan los invasores, el general Prim
v el inglés Wykie renuncian a la invasién y reconocen al gobierno de Judrez, los franceses junto
con sus aliados conservadores mexicanos, prosiguen con su plan de intervencién extranjera, para
que México sea gobernado por Francia. Ester previene a los mexicanos contra los franceses. Luis
da a conocer el Himno a Judrez, quien acuerda que sea ensefiado en los cuarteles. Las tropas del
general Zaragoza vencen el 5 de mayo a los franceses cuando Luis toca la corneta con los acordes
del Himno Nacional, los caidos se levantan a cantar el Himno e infunden valor y coraje a los que
quedan en pie luchando, éstos hacen huir a las tropas francesas que ya estaban en las trincheras
mexicanas. Luis es alcanzado por una bala, su padre herido se arrastra hasta él, ya que ha sido
alcanzado por dos balas que los fravceses le pegaron por la espalda, a pesar de que luchaba al
lado de ellos y contra los mexicanos. Padre ¢ hijo se reconcilian antes d¢ morir frente a Ester.
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Esta pelicula es particularmente significativa por el contexto en el que se produce. El 14 de mayo
de 1942 los alemanes hundieron el buque Potrero del Llano y con ello México entrd a la guerra
mundial, por otro ladv. Cdrdenas y la izquierda mexicana todavia daba mucho de que hablar en
esa época, a pesar de que el gobierno de Avlla Camacho habia demostrado con suficientes pruebas
la orientacion conservadora y de pleno apoyo al capital, que caracterizarian a su gobierno, Asi
pues, como ya habiamos visto, el invento de la Unidad Nacional para enfrentar los eventos de la
guerra, fue el principal eje sobre el cual la ciipula gobernante instrumentd el giro que tomd el
rumbo del pals desde 1940.

En Mexicanos al grito de guerra, llama la atencidn las constantes invitaciones que se hacen a ln
unidad de los mexicanos para combatir al enemigo extranjero. Por ejemplo, cuando Saligni esta
plancando, junto con algunos conservadores mexicanos, la proxima invasién francesa a México,
Ya que la anarquia se vielve a desatar una vez que Santa Anna abandona el poder, el conservador
moderado Salas le pregunta:

LY estdn ustedes seguros del triunfo del ejército invasor? ;Si los mexicanos ante la agresién
extranjera olvidaran sus diferencias y se unieran todos para combatirla?

Saligni responde: Y es usted mexicano?, \qué mal conace a sus compatriotas! Eso sucede con los
pueblos fuertes, maduros. México con sus revaluclones y su anarqula es un nifio que necesita

tutor, es un pueblo débil que necesita la proteccldn de los pueblos fuertes como el mio.

7 En gsu informe presidencial de 1945 Avila Camacho decia:
"cuando empezo la guerra nos dimos cuenta, con mayor claridad que
nunca, que habia una causa comin a todos los mexicanos:la causa de
nuestra patria, Brotd entonces es todas las voces un mismo grito:
la unién sagrada. Y en todos los corazones un mismo anhelo:la
adehesién de todos bajo la ensefla de la Repiblica" Citado por
Josefina Vdzquez op.cit. 1970., p. 226
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Salas -sin embargo, yo creo que puede haber algo, no se qué, que de pronto sacuda en todos ellos
¢l sentimiento de nacionalidad. Si surgiera un hombre de cardcter firme, capaz de inculcar a los
demds la idea de patria y hacerlos luchar por ella generosamente.
Saligni -yddnde esta ese mesias? quizd exista pero...
Otro conservador ~pero si existiera, el leén dormido podria despertar y desharatarnos a todos.
Desde luego que en la escena que sigue aparece Judrez, quien se encuentra exiliado en Estados
Unidos. En una escena posterior, ya ante la inminencia de la batalla del 5 de mayo, estos mismos
personajes tienen una pldtica semejante. Saligni pondera las virtudes de Francia, como pals
poderoso, culto y civilizado para gobernar a México. El mismo Salas le vuelve a decir: 1Y si los
mexicanos, frente a una agresion extranjera olvidaran sus rencores, Y si Judrez logra reunir un
eféreito poderoso?
Es ilustrativo también de estas llamadas a la unidad nacional el discurso de Judrez ante el
Congreso:

“Nuestra dignidad nacional se halla ofendida y en peligro tal vez

nuestra independencia, fuerzas extranjeras han invadido nuestro

territorio so pretexto de cobrar por la fuerza, cosa a la que no

tienen derecho.

Yo apelo a vuestro patriotismo y los excito a que olvidando odio y

enemistades de partido y opiniones, os unafs a la defensa de la

causa mds grande y mds sagrada, para los hombres y para los

pueblos: la defensa de la patria.

Europa cree débiles a los pafses americanos, nosotros no irlamos

Jamds a provocarlos, pero si vienen a buscarnos a este continente,

que es nuestro hogar, para tratar de esclavizarnos, demostraremos

a sus ejércitos invencibles, que un pals pequeno es grande. Que un

pals débil, es fuerte. Que una nacidn joven, es poderosa; cuando la

animan el amor a la libertad y a la justicia, y México les ensefiard
que el respeto al derecho ajeno es la paz.
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Para reforzar el hecho de que se deben olvidar las diferencias entre los mexicanos, el conservador
Salas, que se encontraba en el recinto del Congreso, aplaudiendo de pie, una vez que el presidente
termind su discurso, le dice al conservador Alberto: "estdbamos ciegos”. Su companero responde:
“tiene razdn, nuestro deber es pelear al lado de Judrez". Y desde ese momento se pasan a la causa
liberal.
Otro recurso usado en esta pelicula, para acentuar los razgos de lo mexicano, se encuentra en la
caracterizacion de los personajes. Un ejemplo es el principal protagonista de esta historia: Luis
Sandoval (Pedro Infante), quien es moreno, estatura mediana, enamorado, valiente, brabucén y
pobre. Muestra en todo momento un fervoroso amor a la patria (su padre se ha unido a los
invasores ¥ lucha al lado de ellos, Luis que estd muy dolido y avergonzado por ese hecho, se
dispone a pelear contra su propio padre diciendo: "mi patria es primero"); es el enlace para que
Jaime Nund conozea la letra del Himno Nacional, escrita por Gonzdlez Bocanegra, También es
guien le da a conocer el Himno al presidente Judrez, afirmdndole que es tan grandioso que "deben
aprenderlo todos los nifios, todos los soldados, todos los mexicanos'. Judrez responde: "ninguna
idea mejor, cuando se trata de unir mds a los mexicanos en estos momentos de prueba". En otra
escena Luis afirma:

" algo me dice que estos versos y esa miisica llegardn a ser del

pueblo en tal forma, que cuando un mexicano la escuche oird

palpitar su corazon lleno de veneracidn y de carlfio por su patria,

No serd mexicano el que no se estremesca al escuchar ese canto

glorioso"
En contrapartida el personaje conservador, Alberto Argilello, que es ademds contrincante en

amores de Sandoval, es alto, rubio, despota (hasta antes del discurso de Judrez, pues a partir de

éste, se convierte y lucha en la batalla del 5 de mayo contra los franceses, perdiendo la vida en
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ella) y aristécrata, En fin, un representante de los conservadores acomodados que sienten un gran
desprecio por “los pelados” y que colabora con los intervencionistas. Este contraste, entre el
conservador traidor y liberal amoroso y defensor de su patria, constituyen un mensaje claro entre
lo bueno y lo malo y definen el ser mexleano en esas circunstancias.

Es interesante observar otros clementos de la nacionalidad fomentados en los cuarenta y
reproducidos en la pelicula; Lola, la esposa de Nund resa arredillada frente a la imagen de la
virgen de Guadalupe para que el Himno Nacional triunfe. En los paseos de "las cadenas” en el
Zécalo de la ciudad, se destacan los elementos de las fiestas populares, coma los arreglos con
papel picado, los puestos de comida tipica, los pregones para anunciar las mercancias, el habla
de la gente del pueblo, la vestimenta, entre otros. El Himno Nacional, también como simbolo
irreductible de la naclonalidad (del que segiin resa el mito, es el segundo mds hermoso del
mundo). Este simbolo tiene un papel destacado en la pelicula, pues se trata de su historia. El
objetivo del protagonista principal, Luis Sandoval -Pedro Infante- fue dar a conocer este Himno
para que todos los mexicanos lo adaptaran y honraran a su patria con él. Con el triunfo del
¢jéreito de Zaragoza sobre los franceses, Luis antes de morir dice: "nuestro himno ha ganado su
primera batalla”.

Otro mensaje que se percibe en esta pelicula es el papel que juega el pueblo iletrado, incapaz de
expresar sus ideas, y sin embargo el poder lo entiende y comparte sus aspiraciones. El personaje
que encarnd el alma popular, fiue Armando Soto La Marina (Chicote), quien en calidad de pueblo
mantiene un didlogo con Judrez en estos términos:

Chicote -Dicen que usted es demdcrata y que gobierna para el pueblo, y como yo soy pueblo, quero
decirle que como say muy mexicano y he oido unos chismes de unos barcos de Europa, pos que

w POS que, yo no me se explicar sefior presidente.
Judrez -sin embargo te has explicado
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Chicate -usted me entendio senior ?

Judrez «si

Chicote -qué raro porque ni yo mesmo me entiendo

Judrez -pues ya nos hernos entendido. Yo también quiero que el pueblo sepa que estoy con él, que
debemos estar juntos para vencer a los enemigos de la patria, jit me entiendes?,

Chicote -Coma no sefior, si eso es lo que yo venia a dercirle. Quiero que me haga soldado,
Para Garcfa Riera, el director de esta pelicula tuvo el buen tino de introducir un personaje que
representd al pucblo, otro fue el apego a la verosimilitud, gracias a lo cual los extranjeros en la
cinta hablaban castellano con acento, ¢l mancjo que se hizo de muchos extras en las barallas de
mayo fue correcta y los efectos del montaje permitieron ver a Judrez y Miramdn, en una pantalla
dividida, plantear, uno al lado de otro sus programas presidenciales. Sin embargo: "La pelicula
participaba del espiritu de los textos escolares y de las convenciones obligadas que condicionan
a la inspiracion inefable la posibilidad del gesto patridtico"™

Ast pues, consideramos que la filmacion de Mexicanos al grito de guerra, en plena Guerra
Mundial no es una casualidad, la necesidad de impulsar un proyecto econdmico
desnacionalizador, de cambiar el rumbo del pais hacia la integracidn economica y polltica con
los Estados Unidos, requiric de una ideologfa y de una cultura que permitieran dichos cambios
sin alteraciones. Esta cinta se vale de la historia patria para hacer un llamado a los mexicanos
a la unidad nacional, al mismo tiempo que reqfirma los valores del nacionalismo promovidos en
los cuarenta. En la prdctica, durante la Segunda Guerra Mundial, "el emperio por lograr
Jortalecer los lazos de unidad y homogeneizar al pals fue mds importante que la prédica

gy

pacifista

** Garcia Riera Emilio, ob.cit. Vol 2, 1969., p.159-160
* Vdzquez Josefina, op.cit, 1970., p.228.
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En un clima en el que se siente amenazada la integridad de la nacion, recuperar aquel hecho
histdrico (la Batalla del 5 de mayo de 1862), que para los mexicanos significa una batalla ganada
Y una leccion de dignidad frente a los poderosos, a condicidn de unirse todos contra el enemigo

(segiin la pelicula), significd utilizar el pasado para ayudar a definir el presente.

4.6 La lucha entre liberales y conservadores

Doiiu Perfecta

Produccion: (1950) Cabrera Films, Francisco de P. Cabrera; Distribucion: CLASA Mohme Inc.
Direccion: Alejandro Galindo; asistente, Jesus Marin

Argumento: Sobre la novela homdnima de Benito Pérez Galdds; Adaptacion: Ifiogo de Martino,
Francisco P. Cabrera, Alejandro Galindo, Gunther Gerzso; guidn cinematogrdfico: Alejandro
Galindo

Fotografia: José Ortiz Ramos,

Musica: Gustavo César Carrion; solista violin: Higinio Ruvalcaba.

Escenografla: Gunter Gerzso

Ediclon: Fernando Martinez

Intérpretes: Dolores del Rio (Dosia Perfecta), Esther Ferndndez (Rosarito), Carlos Navarro (Pepe
Rey), Julio Villarreal (Don Inocencio), José Elias Moreno (Cristobal Ramos}), Natalia Ortiz (dofa
Remedios), Ignacio (Jacintito), Manuel Arvide (capitdn Pinzon), Maria Gentil Arcos (Librada,
sirvienta).

SINOPSIS DEL ARGUMENTO: La historia de la pelicula esta ubicada en el dtimo tercio del
siglo XIX, en el pueblo de Santa Fe del Estado de Guanajuato. Ahi Dofia Perfecta y su hija
Rosario, reciben una carta de Juan Rey hermano de Perfecta, avisando de la llegada al pueblo
de su hijo Pepe Rey. Dofia Perfecta recibe con agrado la noticia, pues entre ella y su hermano han
Planeado ia boda de sus hijos. A su casa llegan de visita los abogados Don Inocencio, su sobrino
Jacinto, y la madre de éste, Dofia Remedios, y el Juez. Dofa Perfecta los ha llamado para darles
las nuevas que ha recibido de México. El gobierno ha empezado a incautar los bienens de las
buenas familias, con el pretexto de averiguar si tambien perteniecen a la Iglesia. Tambien se
enteran que el general Porfirio Diaz se ha levantado en armas contra Lerdo de Tejada. Inocencio
da gracias a Dios porque ha encontrado en Doria Perfecta el instrumento para luchar por su
causa: recuperar los bienes de la iglesia. Comentan con desagrado las nuevas leyes que prohiben
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la enseiianza de la religion en las escuelas. Pepe es recibido por el sirviente Cristébal, en el
camino se encuentran con la tropa que ha enviado el gobierno para sofocar una posible rebelion
antigubernamental, Pepe Rey ayuda al capitén a resolver un problema de abasto, pues es
ingeniero, tambien comisionado por el gobierno para estudiar unas obras de riego en Santa Fe,
se hacen amigos. Pepe llega a la casa y se entrevista con su tio Don Cayetano para obsequiarle
unos libros y con Rosario, a quienes causa muy grata impresion. Dofa Perfecta prepara una
recepcion para presentar en sociedad a su sobrino. Don Inocencio asedia al festejado con
preguntas malintencionadas, pues desea casar a su sobrino Jacinto con Rosario, Pepe deja ver sus
posiciones liberales, al mismo tiempo se da cuenta que ha llegado a un pueblo fandtico de la
religion, conservador y reaccionario. Doiia Perfecta y Don Inocencio llegan a la conclusion de que
el enemigo ha llegado a casa, luego de comentar las ideas liberales de Pepe. Perfecta quema los
libros de Cayetano y decide echar a su sobrino de la casa y del pueblo y deshacer el compromiso
matrimonial de su hija. Pepe y Rosario se han enamorado e insisten en casarse, Perfecta ordena
a Rosario que se encierre en su habitacidn y a Pepe le dice que esta enferma. El pueblo le hace
la vida amarga a Pepe, pues Perfecta tiene mucho ascendiente sobre el pueblo, ella y sus amigos
preparan una insurrecidn contra el gobierno, pues segin ellos, si le quitan los bienes a la Iglesia,
después seguirdn los de ellos. Como su sobrino no comulga con sus ideas, Perfectn y sus amnigos
se han encargado de desprestigiar a Pepe, alimentando el chouvinismo de la gente. El ejército
arresta algunos conspiradores. Rosario y Pepe piensan fugarse, son descubiertos. Perfecta le pide
a Cristdbal que lo mate, antes de que salga con Rosario de la casa. Pepe cae acribillado y Rosario
se va tras su caddver, al mismo tiempo que le grita a Perfecta que la aborrece. Perfecta corre a
ia capilla a pedir misericordia.

El proceso industrializador de los cuarenta requeria un cambio de mentalidad en la poblacién,
Dejar atrds los vaiores y las concepciones decimondnicas y adentrarse en los imperativos del
progreso y dei liberalisino capitalista, Las peliculas que resaltaban el edén campirano y los
valores mds retrogrados hablan pasado de moda. Acceder a formas de vida sin prejuiclos y con
mnayor libertad, es una preocupacion de Galindo y la presenta en peliculas como Una familia de
tantas (1948) y Dofia Perfecta. A través de una critica sarcdstica al fanatismo religioso, al
tradicionalismo y al conservadurisino, quiere poner en evidencia cémo esa forma de pensamiento
choca con las necesidades modernas.

México en aquélla época habia restafiado sus heridas y conflictos diplomdticos con los Estados

Unidos, a causa de la exproplacion petrolera, habla sido abierto aliado y socio beneficiado de la



Segunda Guerra Mundial, se habia pues integrado coma nunca antes a la economia mundial y
a la dependencia norteamericana. Por esto mismo, era imposible que las formas de producir y
sobre todo las de consumir no se asemejaran a las del vecino del norte. Si bien la economia
caminaba por el lado del desarrollo capitalista acelerado, la politica y la cultura nacional hablan
permanecido ancladas a las herencias del pasado: la antidemocracia, el centralismo y el
presidencialismo awtoritario, lograron hacer una mezcla donde se enmarcaba el desarrollisma con
estabilidad politica. Sin embargo, la contradiccién tenia que Irse ajustando. En Una familia de
tantas, hay una severa critica al patriarcado conservador de corte porfirlsta, pero al mismo
tlempo, la necesidad de imponer nuevas formas de consumo y de vida, hacen proponer a Roberto
del Hierro, vendedor de aspiradoras, que la mdquina tlene que llevarse a bendecir, para quitarle
lo diabdlico. Esto es un ejemplo de cémo la tradicién se va incorporando al progreso para no
estorbar su marcha.

En ¢l caso de Doita Perfecta, la lucha entre conservadurismo y liberalismo es radical, no hay
mediaciones, Pepe, el personaje liberal serd acribillado y Perfecta queda derrotada. Si bién el tema
principal de la pelicula es el enfrentamiento del progreso contra el retroceso, hay una crética a la
clase adinerada conservadora, quien se encuentra muy disgustada por que las leyes de Reforma
atentan contra la fe catdlica, pero no dejan de aprovecharlas para incrementar su rigueza. As,
don Inocencio le propone a Perfecta que cuanto antes se entere del avaltio de una finca religiosa
que se va a rematar, con el fin de adquirlrla mds barata. La historla nos dice que las leyes
desamortizadoras beneficiaron principalmente a los ya ricos propietarios y encumbraron a no
pocos liberales. Otro asunto que se evidencla en esta cinta es la lucha por el poder entre los

propios liberales. Cuando Perfecta y sus amigos se enteran de que el general Porfirio Diaz se
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levanté en armas contra el gobierno de Lerdo, comentan: jPero como puede ser eso?, si ese
Porfirio esta considerado como liberal, peled al lado de Judrez, es otro enemigo de Dios.
- Cierto muy cierto, pero el tal Diaz quiere derrocar al gobierno que sostuvo ;quién entiende a
estos endemoniados liberales? Son como el alacrdn, acabardn por picarse solos,
- Muy bien observado, ahora sélo hay que empujar, digamoslo asi, esa colita de sus pasiones, para
que vuelva el gobierno a manos de adeptos a nuestra causa.
Y cuando estos conservadores se enteran que llegard al pueblo una partida militar enviada por
el gobierno, Don Inocencio sentencia : - vienen a vigilar las elecciones, a cerciorarse de que
queden los representantes que ellos han elegido, iesos miserables politiquillos!
En Dofa Perfecta se ponen en evidencia la astucia de la clase que detenta el poder econdmico
para ir adecuandose a las circunstancias politicas, sin perder sus privilegios. Y por otro lado, las
pugnas por el poder entre la familia revolucionaria, su autoritarismo y sus prdcticas corrupltas.
Como fondo, el pueblo miserable apegado a sus tradiciones religiosas y utilizado por los bandos
en lucha, liberales y conservadores.
Algunos historiadores han visto una especie de contrarreforma en el gobierno alemanista, similar
al del dltimo cuarto del siglo XIX. La comparacidn entre Alemdn y Cdrdenas hace suponer un
retroceso contrarevolucionario en el primero, segin el juicio de Ayala Blanco:
"Doria Perfecta es un revelador de una situacldn politica y social
histéricamente muy bien ubicada (la lucha de facciones liberales y
conservadoras, posterior al gobierno de Judrez, que culminé en la
dictadura de Porfirio Diaz) encontramos que de alguna manera ese
discurso cinematogrdfico de Galindo remite también a la lucha que

se dio dentro de la élite politica del gobierno alemanista y del que
salieron triunfantes los sectores que dleron un giro de 180 grados
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en la vida del pais y que marcaron la ruta posterior que seguiria"'™

Como plantea Ayala, Dona Perfecta no sélo es una mirada retrospectiva del siglo XIX, sino una

critica a la situacién social y politica de la década de los cuarenta. Por lo tanto:

Dona Perfecta aparece entonces como la obra de un realizador valiente, mucho
mds solitario de lo que cabria suponer, y no como el producto légico de un cine
liberal en un pafs liberal... La forma como Galindo maneja a su personaje liberal
Y a su novia, hacen que la cinta falle como obra dramdtica, pero si se perdié una
obra dramndtica coherente, esa pérdida actué a favor de una sétira cuya mayor o
mmenor eficacia podria referirse a toda suerte de conservadurismas, y no sdlo de los
decimondnicos™”

Esta es una de las excepcionales peliculas mexicanas de corte histérico en las que un director

plasma sus concepciones ideoldgicas de manera clara. Alejandro Galindo es considerado entre los

cineastas de su generacion, como el director que se preocupé por abordar los problemas sociales

Yy pollticas de México a través de sus cintas. As, en DoRla Perfecta vierte sus posiciones liberales

Y progresistas, en un momento en que la sociedad mexicana (1950) no ha dejado de ser

conservadora y reaccionaria. Al respecto Garcla Riera nos comenta;

"Galindo sabla de algtin modo que los espectadores iban a suponer con tales
personajes (los fandticos religiosos) sus prestigios habituales, y era
paraddjicamente ese condicionamiento provocado por el cine mexicano en su
puiblico lo que permitiria al director llevar su prurito de ridiculizacién a extremos
desconcertantes: Resultado que los buenos campesinos crefan mds en una procesion
religiosa que en un buen sistema de riego para resolver sus problemas... Dolores
del Rio, presidenta de la "Vela Perpetua", condecoraba con una medalla a una tal
Jovita Reyes porque habia ido a 27 funerales y visitado 78 enfermos incurables
hazaiia que sin duda admiraban muchas espectadoras de la cinta"”

100

Ayala Blanco Jorge, ob,cit, 1985., p. 258

19 Garcia Riera Emilio, Op. Cit. p. 280

w2 ipid., p. 270
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Asi, Dona Perfecta pone el acento en una de las principales contradicciones de la sociedad
mexicana de los cuarenta y que viene haciendo crisis hasta los ochenta, Un desarrollo econdmico
acelerado, que llevé a calificar a la época como "el milagro mexicano", basado en la explotacién
intensiva de la fuerza de trabajo, por otro lado y, al mismo tiempo, sustentado por un
conservadurismo politico que le proporciond estabilidad social.

Al respecto Aguilar Camin apunta: "Los arcaismos politicos estaban puestos, explicitamente, al
servicio de la modernizacion y sus politicas soclales buscaban tener impacto en la
productividad"'®

La contradiccion entre modernizacion econémica y atraso politico pudo ser sostenida, entre otras
cosas, gracias al nacionalismo implementado por el Estado, particularmente en los cuarenta, En
dicho nacionalismo (homogeneizador, excluyente, chouvinista y al tiempo malinchista), se
definieron las caracteristicas de lo mexicano y del mexicano. Si bien, se adaptaron rasgos de la
cultura popular, éstas ayudaron a crear un clima de conformidad y estabilidad politica, Por
¢jemplo, el lenguaje de barriada trasladado al habla cantinflesca en las peliculas, perdié sus
Junciones transgresoras y defensivas del grupo al que pertenece,

Una vez fuera de su contexto, esa forma de expresion (hablar y hablar para no decir nada, para
escabuirse y no comprometerse), nos fue presentada como una particularidad del mexicano.
Asumida como una caracteristica de nuestro ser -asi somos los mexicanos-, nos resulta natural
que los servidores pablicos nos hablen incomprensiblemente sin decirnos nada, sin comprometerse.
Asi, este rasgo que supuestamente nos define, ha permitido la corrupcion y el awtoritarismo de los

gobernantes y en contrapartida el conformismo de los ciudadanos. De acuerdo con Monsivdis, el

19 pguilar Camin, Op. Cit. 1993., p. 55
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nacionalismo cultural (sentimental) promovido por el Estado posrevolucionario, compensé o sirvié
de contrapeso, a la falta de participacion politica, e injusta distribucion de la rigueza que padecen
los trabajadores. Con tal de adquirir identidad y sentirse parte de una nacién, el pueblo otorgé
a los gobiernos el derecho de decidir por ellos.

Finalmente, en las tres peliculas analizadas encontramos que se representan tres razgos del
nacionalistno mexicano de los cuarenta, ubicados en tres momentos de la historia de éste: el
patriotisimo criollo (La Virgen que forj6é una patria), expresion de la derecha conservadora,
alentada por el gobierno de Avila Camacho. La Unidad Nacional (Mexicanos al grito de guerra),
que puso como pretexto la amenaza externa, para fincar el poder estatal y promover el desarrollo
capitalista dependiente, con el concurso de todos los mexicanos. Y una vez concluida la guerra,
el culto al progreso (Dora Perfecta), que necesltaba dejar atrds las ideas decimondnicas (antes
toleradas e incluso promovidas) y el catolicismo recalcitrante, para entrar plenamente a la etapa

de la modernidad capitalista.
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5. CONCLUSIONES

1. El cine es un medio de comunicacidn masiva con cualidades que le permiten influir en el
comportamiento de los espectadores, a través de los arquetipos y estereotipos que praponen las
peliculas. Por lo tanto, constituyd en los cuarenta, uno de los principales vehiculos de difusiin de
la ideologia dominante.

2. Los grupos que arribaron al poder en el México posrevolucionario, promovieron una serie de
cambios en el periodo denominado "los cuarenta", que perfilaron a la sociedad mexicana del
presente. En lo econdmico, buscaron la industrializacién a toda costa, promoviendo el trinsito de
la sociedad rural a la urbana, al mismo tiempo que se afianzaba la dependencia econdmica de
los Estados Unidos. En lo politico, consolidaron la institucionallzacién del poder, la subordinacidn
de las organizaciones populares al Estado, ampllaron los espacios de participacidn de las clases
medias, aislaron a la disidencia interna y ejercieron el poder a través del sistema presidenclalista.
En lo ideoldgico, impusieron la "Unidad Nacional', que bajo el pretexto de la amenaza externa,
exigid a-los trabajadores cancelar la lucha de clases, postergando sus demandas para mejores
tiempos. En contraste, para los empresarios se dispuso de una politica de apoyos a la inversion.
Se modificaron, hasta extinguirse, todos los resabios que hablaran del "socialisma" del régimen
anterior, con el fin de que las clases medias encontraran el clima propicio para desarrollarse, es
decir, dentro de los valores conservadores y reaccionarios. Se impuso otra concepcidn de lo
mexicano y del ser mexicano, mds cosmopolita -como lo requerla la sociedad de consumo-, y al
mismo tiempo, chouvinista, provinciano y excluyente (| como México no hay dos !)

3. El cine en México, se desarrolla dependiente de los modelos hollywoodenses que impone esta
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industria. Sin embargo, en México se producen temdticas y géneros propios, con un fuerte
ingrediente nacionalista; entendido éste como el presentar en las peliculas "lo mejor de nosotros
mismos'. ¢s decir, paisajes y tipos nacionales (indios bonitos); ddndose una vision idilica ylo
melodramatizada de la realidad. Con estos antecedentes, el cine producido por la "época de oro"
cred una "realidad” de México y lo mexicano, acorde con la idea del nacionalismo estatal. Si la
consigna fue alejar a los mexicanos del ejercicio de la politica (coto exclusivo de los personeros
del gobierno) y aleccionarlos en el respeto a las instituciones que soportaban al grupo en el poder,
nada nejor que crear la imagen de que aqui no habia conflictos. Los géneros cinematogrdficos
de mayor éxito, trasladaban a los espectadores a un México de ensuefio, sin lucha de clases, sélo
problemas caseros (el melodrama familiar y la comedia ranchera). Con antepasados "prestigiosos”
(la afioranza porfiriana). O los "desviados" sociales, quienes por contravenir los postulados de las
instituciones que nos rigen (Familia, Estado, Iglesia), deben pagar, casi siempre con su vida
(prostitutas y ladrones en el cine de cabaret),

Dentro de este contexto, el cine que hemos denominado histdrico, sirvié para transmitir, por un
lado, los valores nacionalistas promovidos por el Estado. Y por el otro lado, la versién oficial de
la historia patria. Dicha versién se caracteriza por: presemtar la biografia de los héroes,
acartonada, como los seres inmaculados que se saben predestinados para ofrendar su vida por
la patria desde su mds tierna infancia. La historia es lineal, no hay explicacién alguna de las
causas de los hechos que se representan, como las intervenciones extranjeras o las diferencias
entre liberales y conservadores. Es maniquea, en la medida que clasifica en buenos y malos, en
héroes o villanos a los persongjes. Se vacla de contenido la historia, al vanalizar los

acontecimientos histdricos, presentdndolos como simples disputas por territorio o por mujeres.
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4. El cine fue en los cuarenta uno de los principales medios de difusion y de entretenimiento en
la sociedad mexicana. Una sociedad despojada del ejercicio de la politica, sin vias de participacién
democrdtica, y con un alto grado de analfabetismo; el cine constituyd verdadera escuela, de donde
se aprendié modos de comportarse, hablar, pensar, sufrir, vivir, entre otras muchas cosas, Asi,
en el cine y por supuesto, uno de los lugares importantes de donde se aprendid historia patria, es
decir, la version oficial de la historia de nuestro pais, Por lo tanto, se puede decir que ¢l cine
constituyd, en los cuarenta, unode los fundamentales instrumentos de la ideologia dominante para
filtrar su versién de la historia de México y la definicion del mexicano y de lo mexicano; lo cual

permitid la legitimacion en el poder de los grupos triunfantes de la Revolucién Mexicana de 1910.
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Pelicula

El Insurgente

Caballeric del Imperio

La Virgen que forjé una patria
Ei padre Morelos

El rayo del Sur

La guerra de los pasteles
Mexicanos al grito de guerra
El camina de los gatos

El criollo

La fuga

Alma de bronce

Porfirio Diaz

Doka Perfecia

FILMOGRAFIA HISTORICA

1940
1942
1942
1942
1943
1943
1943
1943
1944
1944
1944
1944
1950
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