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Presentacion

a idea de este libro surgié durante uno de los peores momentos

del sexenio de Enrique Pefia Nieto (2012-2018)" quien, como
sus antecesores panistas (2000-2012), habia tomado la presidencia
de un pais dividido. El ejercicio del poder en los Gltimos sexenios
marcaba los signos de un presidencialismo que se desvangcia de
manera vertiginosa.

El estado fantasmagorico de la figura presidencial y su relacion con
el universo mediatico, nos motivé a plantear un estudio sobre el cine
y la tradicion del presidencialismo moderno forjada desde los afios
de Lazaro Céardenas (1934-1940), una década después de que los
caudillos revolucionarios se bajaron del caballo para enfrentarse a
la consolidacion institucional.? El didlogo que se pretendia entablar
exigia resaltar la mirada y la sensibilidad de los cineastas respecto
al periodo que reproducian de manera critica o elogiosa; asi como
el sello de las politicas cinematograficas impreso en la industria y en
las peliculas segun el proyecto de nacion.

De ahi la decisién de realizar estudios textuales y contextuales. Los
primeros se enfocarian en la produccién y la organizacion de un mun-
do posible o «real» en las formas filmicas desde una vision historica,
es decir, desde las huellas del contexto inscritas en las peliculas y su
relacion con otros textos. Los segundos se dirigirian a la articulacion
entre las politicas cinematograficas, las practicas de produccion, dis-
tribucion y exhibicién con pesada carga ideologica, y las relaciones
de poder o de resistencia de las instituciones estatales o privadas.

Con la finalidad de crear vinculos entre texto y contexto, nos dimos
a la tarea de reunir a un grupo de reconocidos analistas e historia-

1 Recibié el mandato en 2012 con movimientos como #YoSoy132, con el cual un grupo
de jovenes hizo circular en los medios su rechazo por el reingreso al poder del Partido
Revolucionario Institucional (pri) y su relacion con el monopolio televisivo. Ya a finales
de 2016, quiza el presidente de mayor consiruccion mediatica, se habla enfrentado,
por mencionar aspectos representalivos, a la desaparicion forzada de los estudiantes
de Ayotzinapa, a la caplura y fuga del Chapo Guzman, narcolraficante concebido como
enemigo publico nimero uno, asi como al escandalo de la Casa Blanca, la mansion de
mas de 86 millones de pesos adquirida de manera turbia.

2 Eltitulo de este libro alude a este dicho popular, pero sobre todo a La sombra del caudillo,
novela de Martin Luis Guzman publicada en 1929, cuya adaptacion cinematografica fue
realizada por Julio Bracho en 1960.
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dores de cine especializados en diversos periodos, o bien estudio-
sos de la cinematografia que quisieran ejercer la versatilidad para
salir de sus temas de investigacion y aportar al tejido del cine y pre-
sidencialismo. En mas de dos afios, por distintos motivos, algunos
quedaron en el camino junto con el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines
(1952-1958) y el de Miguel de la Madrid (1982-1988) aunque los
capitulos del periodo contiguo nunca permitieron su orfandad y for-
zosamente los traian a colacién, mientras otros siguieron en el pro-
yecto y cubrieron el presidencialismo que va de Lazaro Cardenas a
Enrique Pefia Nieto.

Pese a no concebir de manera «sexenal» la historia del cine en
Mexico, seguimos una estructura cronologica con cortes segun los
sexenios, aunque mas que directos, fueron cortes difuminados al
montar los capitulos con transiciones, con fundidos encadenados,
con flashback y flashforward, recursos que hicieron dialogar los ana-
lisis y los panoramas, los periodos que preceden y contintian a cada
capitulo. Esto permite una lectura lineal o transversal, con saltos en
el tiempo o dirigidos por los enfoques textuales o contextuales.

El analisis que da inicio al libro, colocado asi por trasladarnos a
un pasado mas remoto, escrito en inglés por David Wood, es claro
ejemplo del juego de flashback y flashforward que, desde la produc-
cion en los tiempos de Manuel Avila Camacho (1 940-1946), estudia
la mirada nostalgica y conservadora de obras que aluden a la belle
époque de Porfirio Diaz (1876-1911) y lo toman como una especie
de MacGuffin hitchcockiano que muestra las contradicciones de la
época. Por su parte, con una intencion panoramica, pero con refe-
rencia a obras paradigmaticas de la década de los treinta, Carlos
Belmonte detalla la politica cultural y cinematografica de Lazaro
Cardenas que buscaba edificar una industria dirigida a la unificacion
nacional de «las masas». Angel Roman vuelve al avilacamachismo
para interpretar la participacion de México en la Segunda Guerra
Mundial, desde las politicas y el discurso oficial impreso en docu-
mentos militares, y avalado en melodramas de propaganda y en el
fragmento de un noticiero extraviado en los archivos filmicos; en
todo caso enfocados en la representacion idilica del conflicto bélico.

El periodo de Miguel Aleman (1946-1952) es tratado por Mauricio
Diaz y Alicia Vargas en el andlisis de Rio Escondido (Emilio Indio

—a EL PRESIDENCIALISMO EN EL GINE EN MEXICAND

Fernandez,1947), donde develan en el discurso filmico la ubicuidad
y exaltacion de la figura fantasmagorica del presidente en turno. En
contrapunto, Francisco Peredo analiza panoramicamente la politica
intervencionista de Miguel Aleman y su vision sobre el cine nacio-
nal, cuyas estrategias hibridas se cobijaban en el sistema capitalis-
ta pero, al mismo tiempo, parecian recuperar los mecanismos de
estimulos y apoyos de las cinematografias fascistas.

Maximiliano Maza, Yolanda Campos y Alejandro Pelayo, conistruyen
puentes entre sus propuestas para exponer, €l primero, desde Ips
dispositivos de censura, la influencia que tuvo la amenaza comunis-
ta contemporanea a las cinematografias de Adolfo Ruiz Cortines,
Adolfo Lopez Mateos (1958-1964) y Gustavo Diaz Ordaz (1964-
1970); mientras Yolanda Campos atiende al relevo generacional de
cineastas en el periodo de Luis Echeverria (1970-1976), que tuvo
formacion en los sexenios anteriores y fue favorecida como nunca
por una de las més intensas relaciones entre el presidencialismo y
el cine; finalmente la transicion al mandato de José Lopez Portillo
(1976-1982) es abordada por Alejandro Pelayo quien como c.ineas-
ta experiment6 aquellas politicas que asfixiaron una industria que
previamente habia tenido un refrescante aliento, y como historiador
de cine recrea ese capitulo de crisis severa donde, a fuego cruzado
entre la endeble produccion estatal y el vulgar repunte de la privada,
surge otra generacion de cineastas independientes creadores de
nuevos esquemas de produccion.

Los procesos sociales de la neoliberalizacion cultural en México
relativos a las politicas cinematogréficas de Carlos Salinas de Gor-
tari (1988-1994) y de Ernesto Zedillo (1994-2000) son analizados
por Ignacio Sanchez Prado; su capitulo ayuda a la comprension
del cine mexicano transhacionalizado de la actualidad, cuyo ante-
cedente se sitia en un paraddjico periodo de esplendor y crisis,
donde se reconfigurd el cine comercial, la produccion de géneros
de ficcion y documental, la exhibicion en salas de multiplex para el
espectador multimedia y la clase media antes renegada a consumir
cine mexicano. Por su parte, Diego Zavala, a través del videoacti-
vismo del Canal 6 de Julio, critico de la figura presidencial, expone
la conflictiva transicion panista de Vicente Fox (2000-2006) y Felipe
Caldersn (2006-2012), entendida como un solo periodo que fractu-
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ra la continuidad priista, en la que la pantalla chica protagoniza la
hegemonia audiovisual y se convierte en un medio de contrainfor-
macion a la vez que en pieza clave para el cambio de partido.

Con el estudio de caso de Colosio: el asesinato (Carlos Bolado,
2012), Alfredo Gonzélez analiza las transiciones partidistas de ida
y vuelta: del priismo al panismo y de regreso al priismo, enlazando
el historico crimen de 1994 contenido en el filme, con el contexto
de produccién y de recepcion que coincidio con las eleccciones de
2012, y que parecia fungir como propaganda contra el rri, pero al
contrario, se asumi6 en la pelicula el autoritarismo y la presencia
del viejo universo presidencialista. Finalmente, Alvaro A. Fernandez
cierra con el sexenio de Enrique Pefia Nieto, clausurado en 2018,
donde replantea la nocion de presidencialismo desde la convergen-
cia cultural y los nuevos medios, a partir de la produccién de una
pelicula que nunca existié, pero que fue tramada por la actriz Kate
del Castillo y el narcotraficante el Chapo Guzman; la mera intencion
del filme cre6 un universo narrativo en los nuevos medios, Cuyos
cruces entre realidad y ficcion terminaron por desafiar la hegemonia
del Estado y la figura del poder presidencial.

Esta es nuestra propuesta, prologada por Marina Diaz, en la que
han colaborado investigadoras e investigadores de Espafa, Es-
tados Unidos, Francia y México; ésta es nuestra contribucion a la
historia del cine y, en alguna medida, a la historia del presidencia-
lismo mexicano, que debera completarse af final de los sexenios
venideros que, al parecer, han dado un importante giro desde que
Lopez Obrador tomé el poder en diciembre de 2018, momento en
el que algunos analistas vislumbran prematuramente otra vuelta al
presidencialismo.

Solo resta decir que este proyecto surgié por iniciativa del Cuerpo
Académico Cultura, Lengua y Sociedad, 571 y de la Universidad
Autobnoma de Zacatecas, con una idea abanderada por Mauricio
Diaz, que incit6 a colegas a replantear las relaciones entre el cine y
el poder presidencial. A esta empresa, se sumo con generosidad en
la avanzada la Cineteca Nacional.

Alvaro A. Fernandez
Angel Roman Gutiérrez
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Nuevos tiempos para las narrativas.
Prélogo para un siglo de politicas
cinematograficas mexicanas

Marina Diaz Lépez
Instituto Cervantes

Pero si la Historia de México que se ensefia es aburrid\a, no es
por culpa de los acontecimientos, que son variados y muy (nte-
resantes, sino porque a los que la confeccionaron no les inte-
resaba tanto presentar el pasado, como justificar el presente.

El cura Hidalgo de las escuelas, en el momento en el que

abre la boca para dirigirse a los fieles, ya tiene en mente un
panorama exacto de lo que va a resullar del lio en que se e.s’ta
metiendo: un México independiente, mestizo, con expropiacion
petrolera y la reforma agraria.

JORGE IBARGUENGOITIA,

«Nuevas lecciones de historia. Revitalizacion de los héroes»
(1 de junio de 1974)

urante el periodo en el que leia el libro que sucede a este textg‘
Dy que me invitaron a prologar, aparecié una interesante no?ima
que unia a México y Espafia; parecia hacerme un guifio sobre como
encarar la escritura, dado que soy una espafiola que trabaja sobre
México. El 25 de marzo de 2019, ei actual presidente mexicano, An-
drés Manuel Lopez Obrador, en un viaje por el estado de Tabasco,
sorprendia a los medios internacionales y nacionales con la revgla-
cién de que habia enviado sendas cartas al rey de Espafia, Fellpe
vi, y al papa Francisco, donde les solicitaba que pidieran perdqn
a los pueblos originarios de México por los abusos y la violen0|§a
ejercidos contra ellos durante la Conquista. Mas alla de la consi-
deracién de la pertinencia historica de solicitar una reivindicacion a
los Estados o instituciones, supuestamente herederos de aquellos
que detentaron acciones terribles contra otros en un tiempo pasado
(y por cierto que, dentro de la polémica causada por estas decla-
raciones y sus efectos —como el rechazo del gobierno espariol a
esta propuesta y el silencio del Vaticano-, se olvida resefiar que el
presidente también manifesté que él, como representante del Esta-
do mexicano, pedira perdén por las politicas violentas auspiciadas
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contra los indigenas y otros pueblos minoritarios en los siglos xix y
xx), estas declaraciones colocan sus afirmaciones dentro de una
politica revisionista, auspiciada en la memoria histérica y la lucha
civil por el reconocimiento de los Derechos Humanos, como una
logica de convivencia internacional que supera las determinaciones
de las gobernanzas nacionales. Por otro lado, el contenido de la
noticia también alude a la presentacion de la mentalidad antiespa-
fiola y recelosa del catolicismo oficial con la que se ha identificado
habitualmente la posicién de la izquierda mexicana, en la que se
sitla el partido morena, obviamente afanosa de relativizar o poner
bajo el amparo de la critica las alianzas internacionales, también la
estadounidense, en un sentido de politica nacional moderna.

Este episodio ubica cabalmente el sentido del presidencialismo
mexicano, que es una de las lineas tematicas de este libro, que co-
loca al presidente actual en la tradicion del tipo de decisiones y atri-
buciones que han caracterizado la funcién presidencial en México a
lo largo de su historia: carisma y agencia para evidenciar politicas,
mas alla de la organizacion del Estado y con una evidente impronta
popular. Realizadas desde su cuenta de Twitter, estas afirmaciones
imprimen un sesgo caracteristico al posicionamiento del presidente
como el vocero de la politica cultural e internacional del pais, desde
ese entorno de personalismo que dota de carisma a sus aserciones
y que utiliza un medio de comunicacion con la ciudadania y con la
esfera publica que es oficioso (si asi se puede considerar a una red
social) y, por tanto, mas personal. El presidente encarna la repre-
sentatividad. Con sus palabras, hace de una posicion determinante
y explicita, que asume como compartida con el electorado, un acto
de reivindicacion de cierta identidad nacional, construida y defini-
da de una determinada manera: es esencialista respecto a quiénes
son los mexicanos o a quiénes han sido apartados y negados en las
historias oficiales, pero también dirige sus palabras hacia un «Qtron,
e§paﬁol y catolico, que sirve de contrapeso y se coloca en un lugar
ajeno a la mediacion o a la negociacion, a pesar de su tradicional
participacion en la historia del pais. De alguna manera, la apuesta
del presidente por hacer suya una forma de politica internacional,
que mezcla distintas corrientes, tal vez contradictorias (la soberania
nacional, por encima de las configuraciones de cada pueblo que la
compone, pero también la asuncién de un derecho internacional
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mas alla de las politicas nacionales) para hablar, quiza demagogi-
camente, del pasado y de como éste se ha erigido en baluarte de
una institucion como la presidencial.

Sin duda, y sin entrar en las particularidades de la politica cul-
tural del gobierno de amLo, que no esté tratado, logicamente, en
los capitulos de este libro pues aln queda mucho tiempo de su
mandato, este affaire que ha animado y animara en los préximos
afios el debate en otros términos del aniversario de la Conquista
o del Encuentro (dos términos que también utiliza el presidente
en sus declaraciones en Comalcalco), me permite presentar este
libro, donde el presidencialismo es tomado como variable en di-
versos estudios que abordan la labor del Estado mexicano en el
desarrollo de la cinematografia mexicana a lo largo de mas de un
siglo. La idea del presidencialismo, como formula que ha regido la
politica mexicana, hunde sus raices en las determinaciones por
las que su gobierno ha cifrado la relacion entre los tres poderes
(aunados a un cuarto y quinto, donde se localizaria el cine y los
media contemporaneos), auspiciados por la constitucion vigente.
El presidencialismo también se ha definido en cuanto a sus atribu-
ciones meta-constitucionales,' siguiendo a Jorge Carpizo (1978),
su mejor historiador, que han dotado al presidente de la republica
(que también es el jefe de gobierno, de ahi la impronta especifica
del régimen estatal) de unas capacidades implicitas que atisban la
logica de su sentido como gobernante desde las determinaciones
de poder, de carisma y de independencia que imprimen, en cada
sexenio un imaginario que se deriva de las distintas decisiones
tomadas para desarrollar las politicas culturales. En este sentido,
la naturaleza del presidencialismo puede ser redefinida como la
forma emblematica para un estudio sobre la politica cinematogra-
fica en la que el Estado hace posible un determinado cine, con su
proteccionismo y su control del mercado, pero también interfiere
en sus apuestas criticas. Por otro lado, se sirve de él y de sus
grupos profesionales para favorecer aquellos imaginarios llamados

1 Se pueden resumir en las siguientes atribuciones, segun Lorenzo Meyer (1993, p. 59): la
transferencia discrecional de los poderes que estan en los recursos humanos y materiales
del Estado, que pasan del gobierno federal al partido oficial; el control del poder legislativo
a través del partido; la censura de los media; el control sobre el poder judicial; la vigilancia
de los gobernadores y los presidentes municipales; la sustentacion de la impunidad de los
funcionarios que hacen un uso indebido de sus funciones o atribuciones; y la represion
ilegal de sus opositores.
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a apoyarle en su politica nacional y a perjudicar a los decididamen-
te opositores, al tener como atribucion también la censura de los
media; es decir, el control sobre el cuarto poder y, hoy en dia, la
aspiracion al control sobre internet y su cultura.

La decision de los editores del libro de reunir las aproximaciones a
cada presidente estudiado desde la configuracién de los sexenios
responde cabalmente a la recoleccion habitual de Ias historias poli-
ticas y los estudios sobre los estilos de cada uno al asumir el gobier-
noy la gobernanza. De alguna manera, el presidencialismo ejempli-
fica el devenir de la historia politica de México que contiene grandes
guerras antes de sus dos periodos fundacionales, la guerra de Re-
forma y la Revolucion mexicana, lo que implica la consolidacion del
Estado tras una conflagracion interna cuya herida debe recomponer
y solventar, si quiere pacificar el pais, pero también, si quiere orga-
nizar su estructuracion de cara al total de la ciudadania. En este
sentido, con el paso del siglo xix al xx, se organiza en torno a la figu-
ra del presidente la necesaria reconversion de la fuerza militar en la
civil, y el establecimiento de un sistema que permita hacer politica
amparada en la legislacion. Las circunstancias de la organizacion
del Estado mexicano en paralelo con la consolidacion del partido
que surgié tras la Revolucion hace evidente la importancia de cifrar
en una sola persona la posibilidad de la gobernanza, tomando como
modelo las atribuciones del caudillismo, pero eludiendo su tenden-
cia a la dispersion y su consecuente insubordinacién al poder del
gobierno, que sera ya casi para siempre, central. Desde las propias
luchas internas hasta la asuncion del principio de no reeleccion, que
es el motus propio del sentido revolucionario fundamental frente al
periodo anterior, la dictadura del Porfiriato, el presidente ha debido
tener una omnimoda capacidad de accion para gobernar, para con-
trolar las fuerzas internas del partido y para obligar a la ciudadania
a olvidarse del pluralismo que amenazaria a una republica joven y
a un electorado, probablemente, no experto en Ia participacion. Es-
tos términos definen el devenir del gobierno mexicano, sobre todo
hasta el cardenismo (Hernandez Rodriguez, 1975, p. 59), que van
trasmutando el quehacer del presidente y su rigor con el asenta-
miento del capitalismo como forma de definir el ritmo del pais. Los
momentos en los que el gobierno sufrird mayores embates, como
la matanza de Tlatelolco, el asesinato de Luis Donaldo Colosio,
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el movimiento zapatista, la lucha contra el narcotrafico (su esca-
lada de muertes y su evidente poder paraestata_l), la matanza de
Ayotzinapa, etcétera, riman con las crisis e_conémlcas €cOmo $ON las
distintas nacionalizaciones, el milagro mexicano y las subsiguientes
devaluaciones, la entrada en el caTT, etcétera. .. Es un esquema que
apunta a la crisis del presidencialismo del Pri, que tlep'e sus propios
embates internos, como la crisis electoral en la sucesion de Salinas,
la pérdida de la mayoria en la Camara de los diputados en\19'97 y
la derrota definitiva en el 2000 con la victoria de Vicente Fox, primer
presiente del Partido Accion Nacional (pan). De alguna manera, la
vuelta al poder del pri, con la presidencia de Enrique Pefia Nieto,
y el actual gobierno de izquierda de amLo darian por completadq la
consolidacién de un sistema plural de una republica que organiza
su poder en torno a la Constitucién y que evidencia la participacion
de una ciudadania con distintas opiniones politicas en las que el
presidente, a pesar de su trabajo limitado al sexenio, debe efectL{ar
su rol desde la relativizacion de su poder de veto (algo que los his-
toriadores y politélogos siguen afirmando como una dificultad para
la organizacion democratica; Linz, 1994, citado en Hope Pinson y
Ugalde, 1995, p. 16; Nacif, 2004, pp. 37-38). De igual modo, el pre-
sidencialismo ha perdido su impronta como resultado de una 16gi-
ca estratégica, donde las politicas nacionales tienen que trabajar
como mediadoras de un electorado que necesita representatividad
para creer en el sistema democratico, y también mediar frente a los
avances del capitalismo, que actuia transnacionalmente desgastado
los sistemas nacionales y sin asumir las demandas que evidencian
los estudios de la sostenibilidad.

En una nueva esquina de este imaginario ring, amanece en el siglo
xxl la participacion de la ciudadania, cuya identidad tambien pasa
por un interesante proceso de conformacion como quinto poder., Si
seguimos la literatura de Ignacio Ramonet (2003), y la vertebracpn
de Henry Jenkins y su cultura de la convergencia (2006). El 9stuq’|o
de la injerencia de internet en la opinién publica, en la consolidacion
de un nuevo tipo de empresas transnacionales y, sobre todo, en la
decision de voto o en la accion radical respecto a cualquier tipo de
politica que pueda reunir a grupos que no estaban asociados qe
una forma moderna, pero que son capaces de incurrir en el espacio
publico y politico de manera definitiva, supone un nuevo reto para
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entender como han de establecerse las politicas culturales y en qué
medida su transformacion nos habla de un giro copernicano de la
creacion y el consumo de la cultura. En este contexto, resulta cru-
cial entender cémo la organizacion de las politicas publicas ha in-
fluido en el devenir del cine y los medios audiovisuales, si tenemos
en cuenta que en los capitulos que conforman este libro también
se habla de television y de la circulacién del imaginario vehiculado
por las redes sociales e internet. Si consideramos la importancia del
cine dentro de la sociedad mexicana y el desarrollo de los media,
asociados a buena parte de sus empresas, resulta logico integrar
estas narrativas y estas esferas profesionales en un continuo, como
hace habilmente el libro.

Por tanto, mas alla de la configuracion del cine como parte de las
industrias culturales, el protagonismo que ha tenido como ele-
mento modernizador alude, sin duda, a su responsabilidad en la
constitucién de un pais desde la comunicacion de imaginarios
democréaticos o socializantes entre los lobbies culturales (siem-
pre relacionados con los 6rganos del poder, ya sea a favor o en
contra) y los espectadores, nacidos a la contemporaneidad desde
su ciudadania. En el caso de México, y tomando como referencia
lo desarrollado por Andrew Higson (2000, pp. 69-72) respecto a
la configuracion del cine nacional como politica de Estado (que
sustenta un imaginario proclive a una idea de nacién construida
y consensuada; que promueve la imagen del pais como un lugar
tnico, idéneo, incluso como un destino turistico; y que busca que
sea una industria que genere riqueza a través de la exportacion de
sus productos), la historia cultural del siglo xx mexicano es impo-
sible sin atender a la historia de su cine y sus narrativas genéricas
e industriales. Desde las relaciones que establecen un mapa para
considerar la produccién que atienda a estos elementos, pero tam-
bien a los devenires para dirimir el desarrollo de la distribucion y la
exhibicion, el libro alude a los momentos cruciales y los contextua-
liza para refrendar la importancia del intertexto. Asi en sus paginas
esta la produccion estatal cardenista, la creacion del Banco cine-
matografico, el plan Gardufio, la crisis internacional del celuloide
(donde Gregorio Walerstein tuvo un papel protagonista como comi-
sionado internacional), la politica de Margarita Lopez Portillo para
redefinir y potenciar la produccién popular en detrimento de los
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avances de los «nuevos cines» y su lugar respecto a los emporios
mexicanos televisivos, la consolidacién de la internacionalizacion,
cuyo bastién mejor identificado son «los tres amigos» y su queha-
cer norteamericano (entendido como mexicano y estadounidense),
etcétera. Y por otro lado, y como parte de la agencia propia del
poder, en el libro se identifican los espacios donde se permite la
critica y la expresion de la pluralidad desde instancias que surgen
de manera lateral a los centros habituales de produccién, ya sean
los dos sindicatos tradicionales de la industria del cine (el stpc y el
sTic) que han regido la estructuracion de la produccion, ya las dos
televisoras mayoritarias, ya los casos en los que se ha censurado
y oprimido la expresion, donde se detecta la accion del poder del
Estado y la rdbrica de su accion explicitamente censora.

Si la propia estructura estatal, vertebrada en México en torno a los
sexenios que comanda un presidente, obliga a presentar de manera
cronolégica la composicion de este libro, su organizacion asume la
pluralidad de enfoques como una nueva forma de hacer Historia
del cine. Mas alla de las confesiones metodoldgicas de la conside-
racion de la misma como parte de la organizacion de las politicas
culturales y los modos de produccion, la aproximacion culturalista
de este libro apunta hacia la imbricacién de los distintos saberes
que organizan hoy en dia la composicion de los estudios de cine
(film studlies) desde las demandas de abrir el espacio a una nueva
generacion de investigadores, como son los editores y autores y
autoras de los capitulos. La aproximacion a cada sexenio o a cada
periodo presidencial se establece a partir de la necesidad de abrir el
discurso a nuevos temas que, de alguna manera, no vienen a rees-
cribir la historia, como ha pasado en otros momentos en los que ha
habido sugerentes cambios disciplinares. En este caso, la impresio-
nante utilizacion de las fuentes primarias (muchas veces eludidas
en las historiografias clasicas) que van mas alla de la mera consulta
hemerografica, resulta crucial cuando es cruzada y evidenciada a
la luz de la bibliografia internacional sobre cémo se organizan las
industrias culturales. En este sentido, el libro que tiene el lector o
la lectora entre sus manos, asume la realidad de avanzar hacia un
enriquecimiento de la bibliografia sobre la historia del cine mexi-
cano, asumiendo que el presentar nuevos estudios de caso, no es
solo aportar nuevas evidencias a los especialistas de cada época,




A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS

sino situar en un lugar distinto, por decisivo, la pretension de seguir
haciendo Historia. Para ello, la lectura cronolégica (que no impide la
incidental de cualquier capitulo, donde se busque informacion con-
creta o entender de otro modo un periodo) asume y reivindica una
constitucién de un corpus sumamente plural para entender como la
constitucion de los periodos presidenciales ha hecho del cine y del
audiovisual mexicano lo que son.

En este libro hay una pertinente reelaboracién de qué ha de con-
siderarse patrimonial dentro del cine mexicano, abriendo su marco
a otras elaboraciones que no habian sido consignadas en las his-
torias al uso. Probablemente, esto sea fruto de la profesionaliza-
cion de la historiografia en detrimento del positivismo y la cinefilia
que, por otro lado y en la labor del textualismo, ofrece interesantes
aproximaciones en varios hitos relatados en el libro, interpretados
asi por la importancia que tienen en los medios expresivos de la
historia del cine mexicano (el ciclo de la nostalgia porfiriana durante
y después del cardenismo, las peliculas Rio Escondido, El brazo
fuerte, Colosio: El asesinato o los documentales de Carlos Mendo-
za). Finalmente, cada periodo evidencia las politicas del momento,
y lo hace desde su incorporacion al marco presidencial que implica
cada sexenio. Las variables de estudio elegidas responden a las
decisiones de los autores, pero vistas desde la complicidad de su
historiografia concreta, inciden en la importancia de volver a lo in-
dicado a propdsito del devenir politico del pais: cada periodo y su
presidente responden a las demandas de tiempos determinados.
Esto permite también vislumbrar cémo los imaginarios de cada uno
conforman nuevos espectadores y, por tanto, nuevos ciudadanos.

El proceder politico contemporaneo debe ser consecuente con la
gobernanza de hoy en dia. La cultura del cine y de las narrativas
audiovisuales ayuda a recomponer de otra forma a la ciudadania.
De todo ello, se deduce la necesidad de politicas que naturalicen la
pluralidad enfocada al necesario alegato de defender una configu-
racion compleja de la produccion y la circulacién de sentidos, que
no es otra cosa que la agencia de todos bajo el marco del Estado.
Sin duda, el &mbito polimorfo del presidencialismo y sus espacios
sexenales ayudan a que la democracia en México, como en todas
partes, deba componerse por una ciudadania que entienda que la
cultura es un espacio plural, diferente en todas sus manifestacio-
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nes Y, sobre todo, que enuncie con radicalidad su responsabilidad,
como espectadores contemporaneos, como prosumidores insertos
en una cultura donde tienen mas poder del que han tenido nunca.
Todo ello advierte un tiempo nuevo donde seguiran primando las
narrativas audiovisuales que tendremos que seguir historiando.
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Reactionary Pleasures?
Porfirian nostalgia in Mexican historical
comic cinema

David M.J. Wood
Universidad Nacional Autonoma de México

n his groundbreaking survey of classical and post-cl\assical
Mexican cinema La aventura del cine mexicano, first published in
1968, Jorge Ayala Blanco (1993) was largely sceptical about the
country’s film industry’s attempts to date to represent national history
in a way that was intelligent, coherent, or socially constructive. With
certain honourable exceptions,’ the revolution of the 1910s —the his-
torical watershed that still dominated Mexico’s political, cultural and
artistic fields— was, for Ayala, woefully misrepresented and under—
analysed on the nation’s screens. Belonging as he did to a genera-
tion of «New Cinema» critics, cinephiles, and budding filmmakers,
who were keen to overhaul both the production and distribution
infrastructure and the aesthetic regimes of what they saw as a stagnat-
ed and conservative Mexican film industry,? Ayala Blanco lamented
cinema’s tendency to portray the Revolution as little more than «an
anecdote ripe for demagogy» (p. 17).* Perhaps even more of a con-
cern was the Mexican industry’s nostaigic turn towards an idealised,
rural, pre-modern past in the popular comedia ranchera (ranch come-
dy) genre, just as the Revolution reached its most radical phase under
president Lazaro Cardenas (1934-1940), with Fernando de Fuentes’
box-office smash All4 en el Rancho Grande (1936) leading the pack.

But it was another, related genre that Ayala Blanco singled out
as being particularly emblematic of the film industry's reactionary
turn, which he dubbed the cinema of afioranza porfiriana (Porfirian
nostalgia). Set during the dictatorial regime of Porfirio Diaz (1877-
1911),4and produced during a period roughly coinciding with the

1 Most notably, Fernando de Fuentes’ stunning revolutionary rilogy of the 1930s: El prisionero
trece (1933), El compadre Mendoza (1933), and Yémonos con Pancho Villa (1935).

2 | have discussed the approaches to Mexican film history on the part of the New Cinema
critics in Wood (2015).

3 All translations from Spanish-language sources are my own.

4 Diaz was president for {his entire period save an interregnum under Manuel Gonzalez from
1880-1884. He was overthrown by liberal leader Francisco |. Madero in 1911, during the

early stages of the Revolution.
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presidential term of Manuel Avila Camacho (1940-1946), this rel-
atively small cluster of historical, usually comic (melo)dramas of-
fered contemporary moviegoers light relief with a period veneer.
They also provided a stark contrast with the tempestuous emotions
and the stirring expressionist photography of the better-known his-
torical melodramas directed by Emilio /ndio Fernandez and shot by
Gabriel Figueroa that have become synonymous with the so-called
Golden-Age of Mexican cinema, such as Flor silvestre (1943) and
Maria Candelaria (1944). Movies such as En tiempos de don Por-
firio (Juan Bustillo Oro, 1939), jAy qué tiempos, sefior don Simén!
(Julio Bracho, 1941), Yo bailé con don Porfirio (Gilberto Martinez
Solares, 1942), and México de mis recuerdos (Juan Bustillo Oro,
1943)° were, for the most part, as generically formulaic as they were
ideologically conservative, utterly bereft of the epic scope, the dra-
matic complexity and the meticulously-crafted aesthetics that saw
Fernandez's films earn international prestige for the Mexican film
industry. Lacking the popular backdrops that offered a glimmer of
redemption even to the comedia ranchera, these pictures were, for
Ayala Blanco, insufferably trivial, escapist and bourgeois in their ap-
proach to history, evoking a «world of phony, resolute, intense, envi-
able, flabbily reactionary, languid, and Porfirian nostalgia» (p. 37).

These films’ conservatism, though, was equalled by their huge pop-
ularity with contemporary audiences.® Responding to a broader
structure of feeling in 1960s cultural criticism and film theory, Ayala
Blanco and his fellow New Cinema critics tended to explain this pop-
ularity in terms of false consciousness, in tune with both Adorno and
Horkheimer’s earlier warnings about the «mass deception» of the
culture industry in capitalism that instrumentalised amusement for

The films mentloned above are perhaps the best-known exponents of Porfitfan nostalgia
cinema. Other litles include Perjura (Raphael J. Sevilla, 1938), which was among the earliest
piclures mentioned by critics as belonging to this cluster, as well as Amores de ayer (Ismael
Rodriguez, 1944), £/ gran Makakikiis (Humbero Gémez Landero, 1944), and Porfirio Diaz,
entre dos amores (Raphael J. Sevilla, 1944), A second wave of Porfirian nostalgia films
appeared a few years later, in the form of Las tandas del principal (Juan Bustilio Oro, 1949)
and Si me viera don Potfirio (Femando Cartés, 1950),

Ay qué tiempes, sefor don Simon! was one of the mosl successiul examples of the
genre, bringing In record-breaking box-office takings following its premiere in September
1941 (Garcia Riera, 1992, vol. 2, p. 184); Other hils were México de mis recuerdos (which
premiered al the Cine Alameda on 6 April 1944) and Las tandas del principal (premiered
atl the Cine Metropdlitan on 16 July 1949), which both enjoyed screen runs of six weeks
(Amador y Ayala Blanco, 1982, pp.168, 355),
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profit,” and contemporary apparatus theory’s concern with cinema's
capacity for deceit and inducing spectatorial passivity.® Their critiques
of the Porfirian nostalgia films are thus filled with rhetorical tropes of
fraudulence, manipulation and stupefaction: for Ayala Blanco they
conjured up a cinematic «Shangri-La whose protagonists have no
need to flee [...], rather residing in a lost world in perpetuity, bathing
in the steam of an eternal, indestructible belle époque», which in turn
produced in their audiences an effect of «mass inoculation aimeq at
propagating daydreams, perpetuating slumber» (p. 38). Pioneering
film historian Emilio Garcia Riera (1992-97) largely agreed, dismiss-
ing the viewers who gorged on the «improbable universe» (vol. 2,
p. 277) evoked in these «benevolent and superficial» pictures (p.
194) as «a middle class eager to find in cinema a nostalgic refuge»:
a social sector that was «opposed not just to historical adversity but
to history itself» (p. 132). Carlos Monsivais (2010), meanwhile, wry-
ly critiqued these films’ «pacts and complicities between actor apd
spectator» in which «the former polishes his coups de théatre while
the latter sidesteps the irredeemable plots of films whose value re-
sides in the way in which a presence invents eras» (p. 330).

While | agree that there is little or nothing that is ideologically pro-
gressive in these films, | believe that they provide a fascinating in-
sight into the ways in which 1940s Mexico engaged (or failed tp
engage) with its own pre-revolutionary past, and into the ways in
which popular, conservative cinema provided a backdrop against
which historical mismatches and social tensions could be played
out. Therefore, in the following pages, rather than chastising the cin-
ema of Porfirian nostalgia for not being historically aware enough,
| aim to make an initial, telegraphic attempt at sketching out these
films’ re-imagining of the figure of Porfirio Diaz. My analysis is di-
vided into three sections: historical context, dramatic function, and
generic form.

7 tn Horkheimer’s and Adorno words (2008), «lt is not the bells on the fool's cap that jingle but
the bunch of keys of capitalist reason, which even in its images harnesses joy to the purpose
of getting ahead. [...] The deception is not that the culture industry serves up gmqsement
but that it spoils the fun by its business-minded attachment to the ideological cliches of the
culture which is liguidating itself» (pp. 55-56).

8 In their respective foundational essays, Baudry (1974-75) and Metz (1975) argue.thaF «the
cinema provides the spectator with a simulacrum of reality that is enfjowed with illusion of
presence» and that «by externalizing the form taken by fantasy, the cinema actually serves
to mobilize and sustain wish-fulfilment», as glossed by Richard Allen (2004, p. 129).
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Historical context: fictions of unity

In Mexican film history it is almost a commonplace that the mutu-
ally beneficial relationship between Porfirio Diaz and cinema is as
old as the cinema itself. As one of Latin America’s most important
modernizing capital cities of the late-nineteenth century, Mexico City
was one of the region’s first metropolises to be visited by licensees
of the Lumiére cinematograph franchise. When Gabriel Veyre and
Claudius Fernand Bernard set up a shop in the Mexican capital in
August 1896, their eagerness to ingratiate themselves with those in
influential positions —right up to the president himself- found com-
mon cause with Diaz's keenness to use their device to project his
self-image of a leader who was both authoritative and in tune with
the latest technological developments of Parisian modermnity. It is no
coincidence, then, that some of the earliest cinematographic views
filmed in the country featured Diaz effortlessly dispatching matters
of state (E/ Presidente de la Republica despidiéndose de sus minis-
tros para tomar un carruaje, Gabriel Veyre, 1896) and commanding-
ly interacting with the sumptuous surroundings that were the trap-
pings of presidential office (E/ Presidente de la Republica paseando
a caballo en el Bosque de Chapultepec, Gabriel Veyre, 1896). In
Aurelio de los Reyes’ words (1989), «cinema became part of the
Porfirian dream of a prosperous and rich Mexico, claiming a place
in the pantheon of “cultured, civilised and progressive” nations»
(p. 89). Cinema, then, began its life in Mexico as an agent of a large-
ly fictitious Porfirian mythology that elided the growing social ten-
sions underlying Porfirian Mexico. Along with other media including
architecture, literature, and music, the moving image was part of
a comprehensive performance of power by a president who was
extraordinarily attuned to «the importance of self-fashioning and self-
representation» through ceremony and ritual, which «establish[ed]
him as the fountain of political legitimacy and authority» (Macias-
Gonzaélez, 2006, pp. 83-84). Against a backdrop of revolutionary vio-
lence some years later (particularly following the Decena Tréagica, or
Ten Tragic Days in Mexico City in 1913), this segued into an elegiac
nostalgia for the supposedly peaceful belle époque that Mexico had
enjoyed under the benevolent patriarch before the Revolution forced
him to take up French exile in 1911.°

9 De los Reyes (1981) cites the actuality picture &/ sefior general don Porfirio Diaz en Paris
(prod. Navascues and Camus, 1913) as emblematic of the fanatical Porfirian nostalgia that
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Post-revolutionary governments of the 1920s and 1930s went to great
lengths to build a collective imagination of the emerging regime as a
popular, progressive, and emancipatory one through diverse textual,
visual, aural and audiovisual media. Even so, the Porfirian myth en-
dured as a powerful part of the nation’s ideological substrate through-
out this period. Critics have generally seen the Porfirian nostalgia
films in terms that echo competing historiographical tendencies that
jostled for discursive position during the postrevolutionary decades,
reading them as products of a conservative backlash against the
turbulent modernity instituted by the early post-revolutionary regime,
and particularly against the progressive reforms brought in by the
Cardenas government of 1934-1940. By this account, the figure of
Porfirio Diaz is seen as a legendary but stable national historical
heritage constructed and exalted by 1940s Mexico as the Revolu-
tion itself took a decidedly rightward turn (Ayala Blanco, 1993, p. 37;
Medina de la Serna, 1995, p. 166; Peredo Castro, 2011, p. 215)."
As Claudio Lomnitz (2006) shows in a broader context, this was by
no means a new phenomenon in the 1940s, since Mexico's «cul-
tural revolution» from the 1920s was prone to putting modern print
and communications media (including cinema) at the service of
«narratives and cultural forms that were in no sense revolutionary»
(p. 335). Lomnitz thus emphasises the ideological inconsistency
and political expediency of the regime that forged the emerging, so-
cially heterogeneous Mexican nation during the post-revolutionary
decades. This, he argues, was an arch political survival strategy on
the part of the country’s elites who, rather than engaging in a whole-
sale social and political upheaval, selectively interspersed revolu-
tionary reform with Porfirian continuity (pp. 336-337).

Lomnitz’s argument is a useful one, | think, in trying to grasp Porfirian
nostalgia films’ relationship with Mexican history. Critics have gener-
ally seen them as trying to resurrect or to re-create the now-extinct
figure of Porfirio Diaz, suggesting that they do little more than to
immerse us in a comfortable bygone utopia. However, a closer look
at some of the films themselves suggests a rather more dialogical

became widespread in Mexico under the repressive military regime of Victoriano Huerta
(1913-1914), himself formerly a long-standing and high-ranking officer under Diaz, who
overthrew the liberal president Madero during the Ten Tragic Days (p. 133).

10 However, Peredo Castro notes that even the Porfirian nostalgia cinema became subject to
censorship when it became too glowing in its celebration of the figure of Diaz.
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articulation of past and present. | would argue that some of these
pictures self-consciously stage the temporal distance between their
diegesis and the contemporary moviegoer, using narrative and
visual tropes that establish the degree to which the Porfirian setting
can be safely demarcated as a past sealed off from the present.
A case in point is the jocular intertitle («en los alegres tiempos del
Polizon»)" and the family photo album that illustrates the opening
credits of jAy qué tiempos, sefior don Simén!, playfully likening the
movie to a rose-tinted session of collective family remembrance.
Another is the juxtaposed dissolved images of present-day and
Porfirian Mexico that constitute a temporal establishing-shot at the
outset of México de mis recuerdos, combined with the offscreen
voice-over narrator who invokes the simpler, slower, more unified
times of the film's main diegesis. Further examples can be found in
the distended temporal structures of some pictures, such as Mexico
de mis recuerdos and Azahares para tu boda (Julian Soler, 1950),
whose protagonists’ stories straddle Porfirian, Revolutionary, and/
or postrevolutionary Mexico. Such techniques encourage viewers
to create connections, parallels and analogies (however trivial or
momentary) between the «modern» Mexico they inhabit and the on-
screen Porfirian pretence.

Jacqueline Avila’s (2017) recent study of the genre is an important
step forward in this regard, acknowledging as it does that Porfirian
nostalgia films responded to the social needs of 1940s Mexico by
encoding into their narratives critiques of conservative gender rela-
tions and social mores, and by acting as vehicles for the vicarious
enjoyment of licentious behaviour. Avila also points out the enthusi-
astic response to En tiempos de don Porfirio expressed by president
Lazaro Cardenas, who sent a letter of congratulation to the movie’s
production company Producciones Grovas: a fact that she notes as
«surprising» (p. 13). It is perhaps less surprising, though, if we see
Porfirian nostalgia along the lines of Lomnitz's notion of an ideologi-
cally inconsistent and politically expedient «cultural revolution».?

11 Literally, «In the happy days of the Idler»; the phrase could be rendered as «in simpler
times» or «In halcyon days».

12 |t may well be [he case, of course, that the national-revolutionary president Cardenas was
simply more interesled In promoting the prestige and commercial success of the national
film industry than in the ideologically reactionary nature of a particular film's diegesis. This is
a potentially fascinating avenue of further historical reception research.
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Indeed, as | will argue in the following section, in a late cardenista
and avilacamachista Mexico that was constantly looking back to-
wards Porfirian Mexico even as it looked towards the future, it may
be that, as they (temporarily at least) entertained the fiction of Por-
firian unity, the spectators of Porfirian nostalgia films were not just
maudlin reactionaries unable to face change, but engaged citizens
of the institutionalising revolution.

S

Dramatic function: staging distance

Fittingly for a set of movies that exploit and play upon the idea of
a belle époque, the Porfirian nostalgia films are, in some ways, all
about the ease or difficulty with which signifiers of an idealised, uni-
fied modernity can be grasped: an idyllic, old-fashioned vision of
progress that was quite unlike the messy, everyday modernity that
the cinema audiences of 1930s and 1940s Mexico inhabited beyond
the walls of the movie theatre. Specifically, in the films this is embod-
ied in the figure of Porfirio Diaz himself; and, in a secondary fashion,
in the geographical location of Paris.

Although Porfirian nostalgia films are for the most part set in the
sumptuous bourgeois mansions of fin-de-siécle Mexico City or
smaller regional cities, Paris frequently appears as urban Mexico’s
topographical and cultural «elsewhere». As 1940s audiences would
have been perfectly aware, it was no coincidence that Diaz had
chosen Paris as his site of exile on being deposed by Madero: for
Porfirian elites in general and for the president in particular, France
(far more than the neighbouring USA) represented all the values
of civilised, Republican progress that Mexico should emulate. Yet
Paris is mostly offscreen —both invoked and tantalisingly out-of-
reach— for the spectators of Porfirian nostalgia, just as it was for the
vast majority of Mexicans under Diaz’s rule. México de mis recuer-
dos, Porfirio Diaz entre dos amores (Raphael J. Sevilla, 1944), and
Azahares para tu boda all directly stage Diaz’s own Parisian exile.
Meanwhile, Perjura (Raphael J. Sevilla, 1938) and En tiempos de
don Porfirio both feature major plot turns that revolve around trips
between the movies’ Mexican settings and Paris (which stands for
absence and distance) by fiancés or spurned lovers. The dispar-

¥ En tiempos de don Porfirio, for instance, is set in an unspecified «provincial city»; according

to Garcia Riera (1992, p. 129), it is Orizaba in the state of Veracruz
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ity between elite protagonists’ effortless transcontinental journeying
and the French capital’s geographical inaccessibility and cultural
illegibility for lower class characters also forms the basis of gags in
these pictures. In Perjura (Raphael J. Sevilla, 1938) one prostitute
says to another: «Paris is in Europe, isn't it? And there | was, think-
ing it was in France!» (Garcia Riera, 1992, p. 45). En tiempos de
don Porfirio refines the formula: shortly after the indigenous maid
Chole (Dolores Camarillo) has learnt that she is to cross the Atlantic
to accompany the offended fiancée (Carlota) and baby of her boss
don Francisco (Fernando Soler), a comic exchange between Chole
and Francisco turns upon her endearing confusion between «Eu-
ropa» (Europe) and «Uruapan» (a relatively nearby Mexican city in
the highlands of Michoacan):

—Do you know where you're going?

—To Uruapan.

—Ah, Uruapan! In that case Carlota is very close.

—Don'’t tell me you wanted her even further away. ..?

—Not at all, woman: Uruapan is just around the corner!

~What do you mean? We're going by boat!

—[Chuckling] A boat, to Uruapan? Are you mad?

—No sir, and once we get to Uruapan, we're going to the
place where the children are.

—[Suddenly serious] Where?

—What do you call the place where the children are?
—Paris?

—Yes, that's right, Paris. We're going to Paris.

—Paris. .. [after a few moments’ reflection] Then you're not
going to Uruapan, Chole.

~[Emphatically:] You're going to Europe!
—{Indifferently:] Yes, something like that.

The humour in this scene evokes on the hopeless misalignment be-
tween what is represented as the intransigently localist worldview of
the lower-class characters, and the effortlessly global outlook of the
elite protagonists with whom viewers are asked to (aspirationally?)

p——
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identify. This oscillation between proximity and distance is echoed in
the dramatic function of Porfirio Diaz-as-character. Victor Macias-
Gonzalez (2006) has shown that the president himself constructed
an image of democratic accessibility whilst carefully surrounding
himself with an obstructive and intimidating mise-en-scene of power.
Likewise, the Porfirian nostalgia films play on the proximity and dis-
tance that variously characterise the relationship between the Diaz
character and the viewing subject’s point-of-view. In many films Diaz
acts as something of a MacGuffin: a distant offscreen presence who
implicitly serves as a guarantor of the Mexican belle époque’s peace
and prosperity; or as Garcia Riera (1992) puts it, who «takes care of
the serious business while a merry Frenchified society plays at love
and duelling» (p. 277). In En tiempos de don Porfirio —a film whose
references to Diaz were nothing but a «sticking-plaster» imposed by
the Grovas production company, according to Garcia Riera— the du-
ration of the Porfiriato acts as a structuring temporal marker of nar-
rative duration, since the chronology of the story coincides roughly
with that of Diaz’s seven periods in office, creating the sense that his
regime constituted an entire historical epoch: something lost under
the emerging sexennial system of the postrevolutionary era (p. 130).
Diaz here is always offscreen, but his implicit diegetic presence is
powerful. Elsewhere, don Porfirio appears onscreen as a support-
ing character, as in México de mis recuerdos, or acts as the foil to
a leadding character in a comedy of mistaken identities, as in Yo
bailé con don Porfirio (1942). In the former movie Diaz appears as
an aloof but kindly figure: a benevolent monarchical presence who
oversees a social structure and code of honour within which the main
characters’ trivial games can be carried out with little consequence.
Key moments in the narrative arc turn on elite characters’ ability, or
otherwise, to attain the great privilege of meeting the man himself.
In a genre obsessed with ruptured and repaired family bonds, Diaz
himself —as well as the assorted patriarchal figures who act as his
surrogate (such as don Ernesto [Fernando Soler] in Azahares para
tu boda)— stands as a steadfast, distant but accessible, vicarious fa-
ther figure. He is an almost mythic site of collective identification for
a society still marked by the traumatic divisions of Revolution. Too
conservative and old-fashioned truly to be the head of the «Revo-
lutionary family» imagined by conciliatory post-revolutionary ideol-
ogy, the Diaz characters underwrite our ability to suspend disbelief,
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enabling us to embrace the diegetic world over which he presides
with little at stake as far as the present day is concerned. He shows
us the Mexico that perhaps we would like to live in —or that we like
to entertain the fiction of being able to live in— but which we know
that we can't.

The visual and narrative construction of distance, then, is a key con-
cern in the Porfirian nostalgia films. Temporal distance is, after all,
what nostalgia is all about. Juan Bustillo Oro (born in 1904), director
of some of the most skilfully assembled and commercially successful
examples of the genre (En tiempos de don Porfirio, México de mis
recuerdos, Las tandas del principal), was forthcoming about the in-
vented and escapist nature of these movies’ historical reconstruction,
noting that they were a way of temporarily suppressing the tragic
personal memories of his own revolution-era adolescence:

The memories of that Mexico were not exactly my own. [...] They
were older memories. | had to live through the hangover of the very
end of that era. In my mind it became a remote kind of poetry. Those
times, which merged into my love for my parents, seemed agreeable
to me. (Cited in Garcia Riera, 1992, p. 94)

But is the nostalgia of Bustillo Oro (and, presumably, of many of his
films’ spectators) as bad as the New Cinema critics seemed to as-
sume? Pam Cook (2005), in her study of cinematic nostalgia, defines
the emotion as «a state of longing for something that is known to be
irretrievable, but which is sought anyway»; something «generally
associated with fantasy and regarded as even more inauthentic than
memory» (p. 2). While nostalgia has conventionally been deemed
«a reactionary, regressive condition imbued with sentimentality»,
she maintains that it can also act as «a way of coming to terms with
the past, [...] enabling it to be exorcised in order that society, and
individuals, can move on» (p. 3). By engaging in a sort of histor-
ical-fantastical role-play, she claims, «[n]ostalgia plays on the gap be-
tween representations of the past and actual past events, and the de-
sire to overcome that gap and recover whathas been lost». In this way,
«while not necessarily progressive in itself, nostalgia can form part of
a transition to progress and modernity» (p. 3). In what follows, | will
sketch out an evaluation of the extent to which this may be said of Por-
firian nostalgia through a brief discussion of its generic construction.
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Generic form: code-switching and Porfirio Diaz as straight-man

Competent but perhaps unimaginative in their application of classi-
cal cinematic narration, the Porfirian nostalgia films can generally be
located somewhere on an axis between comedy and melodrama. In
some films, such as En tiempos... and jAy qué tiempos...!, comedy
is the dominant generic register, while in others, such as Azahares...,
it is melodrama; but most of the movies deploy some combination
of the two. As well as responding to a commercial imperative, en-
abling movies to appeal to diverse audience groups, such generic
entanglement implies a shifting scale of modes of engagement with
the historical fiction that the films erect, periodically nudging specta-
tors to adjust their levels of emotional investment with the onscreen
Porfirian dreamworld.

In a sense many Porfirian nostalgia films can be seen as vehicles
for the star comic actor Joaquin Pardavé, and to a lesser extent,
for the equally well-known and widely loved Fernando Soler." The
two co-protagonise En tiempos de don Porfirio, México de mis re-
cuerdos, and La reina de la opereta (José Benavides,1945), while
Pardavé also plays leading roles in jAy qué tiempos, sefior don
Simén!, Yo bailé con don Porfirio and El gran Makakikus (Humberto
Gomez Landero, 1944). Although Pardavé plays a range of different
characters, there is a strong intertextual overlap between them; and
his star text' is dominated by the role of Don Susanito Pefiafiel y
Somellera, the jovial, self-important, credulous, and quite ludicrous
private secretary to president Diaz in México de mis recuerdos. For
Monsivais (2010), Pardavé, with his «gallery of joyous and pathetic
characters», was «a Porfirian par excellence [...:] a Spanish or Leb-
anese immigrant, a dirty old man, a hopeless lover» (p. 317). Soler,
meanwhile, tends to play flawed but endearing roles that play on
joyfully transgressing rigid nineteenth-century codes of honour: in
Ayala Blanco's words (1993) he is «the dissident who partially up-
sets the order» (p. 41), light-heartedly tugging at social conventions

14 There is little academic scholarship on Pardavé's work aside from the work cited below by
Avila (2017); for a general biographical overview see Estrada (1996).

15 Christine Gledhill (2005) glosses Richard Dyer's definition of the «star text» as «an
intertextual construct produced across a range of media and cultural practices, capable of
intervening in the working of particular films, but also demanding analysis as a textin its own
rights. A sociological reading of stars thus «becomes an issue in the social production and
circulation of meaning, linking industry and text, films and society» (p. xii).



A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS =

only to ultimately reinforce them. Across the body of the Porfirian
nostalgia genre, the Diaz-Soler-Pardave triad at once establishes,
undermines, and lightly mocks the figure of Diaz and the Porfirian
values he embodies. Even so, such is the dominance of the Par-
davé characters that he easily sidelines the figure of the president
himself, who for Bustillo Oro (speaking specifically about México de
mis recuerdos), was simply the background to his period style: «!
didn't exalt him, | just used him. And | used him as a legitimate figure
of comedy. [...] He’s a supporting character for don Susanito, but
a supporting character who is treated with respect» (Garcia Riera,
1992, p. 94). By the director’s account, then, Porfirio Diaz becomes
the straight man to Pardavé’s comedy act.

Taking a cue from recent film scholarship’s willingness to take indus-
trial genre cinema seriously as a mode of historical representation,’
my interest here is not in the historical accuracy or inaccuracy
of the Porfirian nostalgia films, but in the ways in which these self-
evidently fictional narratives positioned or pre-disposed the specta-
tors of 1930s and 1940s Mexican cinema as regards the national
past. We might see them through the lens of what British film schol-
arship has called the «heritage film»: a middlebrow mode of period
cinema whose underlying conservative values, according to Belén
Vidal's (2012) recent study of the genre, lie in tension with socially
critical and liberal messages, and whose discursive ambiguities en-
tail a fluid and potentially interrogative relationship with the past. In
Vidal's words, the British heritage film of the 1980s «encapsulated
anxieties over cultural distinctions motivated by the social and cul-
tural dynamism that characterised British society» at the time (p.
25). Something similar might be argued of Porfirian nostalgia in
1930s and 1940s Mexico. These comedies of manners and mistak-
en identities, melodramas of romantic love, family and lineage, and
farces of hypocrisy, hierarchy, and the abuse of power, are poten-
tially rich pickings for the analyst interested in the potential for com-
edy and melodrama (or comic melodrama, or melodramatic com-

16 |n the Latin American context, Juan Poblete (2015) has recently called for scholars to go
beyond Marxist-influenced criticism’s dismissal of commercial comedy as an alienating
distraction, seeing it rather as a key site for achieving a better understanding of the
construction of the national-popular in Latin American societies (p. 8). There is a more
established tradition in Mexican film scholarship of analysing issues such as patriarchy,
class conflict and modernity through the study of melodrama; important examples are
Burton (1997); Tufién (1998); and Noble (2010).
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edy) to work an implicit social critique of the present into ostensibly
compliant, escapist narratives. As Avila (2017) rightly points out, for
instance, En tiempos de don Porfirio can be seen as an example of
cinema’s function in early 1940s Mexico as a space for the discus-
sion and critique of emerging gender roles and codes of morality
(pp. 14-15). What seems clear, though, is that neither social critique
nor the yearning for the lost past depicted in the films is to be too
strongly invested in. Particularly in the more comically-inclined ex-
amples of the genre, Porfirian nostalgia is full of narrative tropes of
artifice and pretence,”” emphasising the films’ status as mocked-up
safe spaces from which to explore tensions and to play at code-
breaking from a position of comfort. Codes of honour are always
malleable and performed; social norms are play-acted; characters
are constantly misled into believing in fake identities; figures of
authority (same Diaz himself) are pompous and corrupt, or at least
prone to disastrous errors of judgement; words are twisted and
misused:; historical events are knowingly misread. The theatre is
the natural space of Porfirian nostalgia: a cinematic genre that it-
self evolved out of an analogous style in popular teatro de revis-
tas (variety theatre) in the 1930s (Estrada, 1996; Avila, 2017). The
clearest example perhaps is jAy qué tiempos, sefior don Simon!,
whose entire comic premise revolves around different theatrical
settings as discrete spaces in which patriarchal conventions can be
at least partially overturned, licentious desire indulged, voyeuristic
gazes frustrated, and hypocrisies revealed. A key scene in this film
features Pardavé’s character don Simon, the pompous, two-faced,
and talentless president of the Liga de Buenas Costumbres, who
mistakenly substitutes an illustrious opera singer onstage to great
comic effect. The scene plays heavily on the slapstick humour of
don Simén’s ludicrous antics, but also on the generic mismatch be-
tween the high-cultural spectacle the onscreen audience expects
and don Simén’s hapless floundering, itself strongly marked by the
cross-generic associations underpinning Pardaveé’s own star text.
Likewise, at the movie's dénouement —the culminating embrace
between the two male leads that ultimately ensures the continuity
of the patriarchal lineage around which the entire drama revolves—
the emotive climax of family reunion is brusquely interrupted by an

17 Along similar fines, Avila (2017) notes the widespread use of tropes of masking and
disguising in En tiempos de don Porfirio and México de mis recuerdos (p. 20).
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inspired moment of slapstick, as a wood-panelled door is barged
open, delivering a swift clobber to the heads of Pardavé and his
co-star Arturo de Cérdova. Both scenes underline the light-hearted
pretence around which the film revolves by deft generic switching.
They also signal a wider fluctuation in the Porfirian nostalgia films
between the heartfelt immersion of melodrama and the whimsical
absent-mindedness of comedy.

Coda

In his analysis of historical film comedy, Hannu Salmi (2011) (draw-
ing on Henri Bergson) notes that the representation of history
through a comic register filters past events through the separation,
indifference, and lack of compassion inherent in the act of laugh-
ing. Whether it is by generating anachronisms decipherable to the
viewers but not to the onscreen characters, or by reflexively poking
fun at the solemn conventions of historical drama, Salmi argues,
comedy shrugs off any attempt to understand the otherness of the
past, instead poking fun at our inability to understand it, thus provid-
ing «alternative ways of perceiving the past and of shaping both our
own and the spectators’ relationship with history» (p. 29). To claim
that Porfirian nostalgia films enact this sort of «queering» of 1940s
Mexico’s understanding of the Porfiriato, or that (following Cook’s
line of argument glossed above) they perform a collective exorcism
of pre-revolutionary patriarchy would, perhaps, be to overstate the
case. Even so, it wouldn’t be outrageous to propose that ultimately
the dramatic and social function of the figure of Porfirio Diaz in these
films is, paradoxically, to hold the viewer’s hand as they indulge in
the pleasurable fantasy of living a freer, more licentious life than
cardenista or avilacamachista Mexico will allow, knowing all the while
that the luscious Porfirian belle époque evoked onscreen is, in real-
ity, a charade.

In discussing the second wave of Porfirian nostalgia in the late
1940s and early 1950s, Garcia Riera (1992) notes that by the time
movies such as Las tandas del principal (Juan Bustillo Oro, 1949)
came along, the genre had become excessively static, distant and
self-referential. Its portrayal of the Porfiriato, Garcia Riera feels, had
taken on «the quality of old daguerrotypes» as it seemed to evoke

EL PRESIDENGIALISMO EN EL CINE EN MEXICAND

the diegetic space of México de mis recuerdos rather than making
any attempt to reconstruct a tangible historical reality (pp. 59-60).
As filmmakers and spectators alike felt the lived experience of the
pPorfiriato slipping ever more into the realm of memory and myth,
the figure of Diaz and the Mexico over which he presided was in-
creasingly an intertextual construction. But in order for the conceit
to endure, it took a further re-reading through a quite different kind
of generic encryption. Just as the genre seemed to be on_its last
legs, the landmark documentary Memorias de un mexicano (Carmen
Toscano, 1950) —compiled almost entirely out of actuality footage
shot before and during the Revolution— drew extensively on the un-
abated popularity of Porfirian nostalgia both in its publicity campaigns
and in its narrative construction.” Carmen Toscano’s documentary
blends a documentary realist aesthetic with a voice-over narration
that is at once elegiac and searingly optimistic about the pathbreaking
modernity of the new, emerging Mexico overseen by president Miguel
Aleman (1946-1952). In its closing shot, a long double exposition
blends images of the Revolution-era troops that paved the way for
Diaz to finally pass into history, with footage of the modern infrastruc-
ture of 1940s Mexico City. It was here, perhaps, that Mexican cinema
moved on. Diaz was no less intertextual —he still inhabited a reel of
celluloid— but he was an indexical imprint rather than a comic foil. As
such, as moviegoers negotiated their own relationships with the histo-
ry of Porfirian Mexico via cinema, there was something more at stake.
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El presidencialismo negociante de
cardenas: organizacion de la propaganda y
la cinematografia

. Carlos A. Belmonte Grey
Université d'Evry / Universidad de Guadalajara Campus Norte

| cine mexicano de la década de 1930 ha sido abordaao y es

conocido mayormente por dos casos: el primero es la trilogia
revolucionaria de Fernando de Fuentes (E/ prisionero 13, de 1933,
El compadre Mendoza, de 1934, y jVdmonos con Pancho Villa!, de
1935) considerada como la Unica produccion critica a la Revolucion
mexicana; el segundo es un paseo folclérico por el pais con una
serie de producciones cinematograficas que terminarian por deli-
near el género de la comedia ranchera (Alld en el Rancho Grande,
Fernando de Fuentes, 1936; Jalisco nunca pierde, Chano Urueta,
1937; entre otras).

Este cine fue producido en el marco de la creacion del Plan Sexe-
nal del Partido Nacional Revolucionario (1933) y durante la pre-
sidencia de Lazaro Cardenas (1934-1940), quien se interes6 por
impulsar un proyecto de nacionalizacién de masas y, por tanto, de
organizar lo relacionado con la publicidad y propaganda del dis-
curso revolucionario y gubernamental. Cardenas expresé su preo-
cupacién por el discurso cinematografico en un par de ocasiones
ligadas a la censura: la primera vez fue con El prisionero 13, his-
toria de un general porfirista, alcoholico y corrupto que, en su afan
por destruir una conspiracién contra el régimen de Diaz, captura
y fusila, sin darse cuenta, a su propio hijo. Cardenas, entonces
ministro de guerra del presidente Abelardo Rodriguez, consiguio
sacarla de cartelera y solicitd cambiar el final al considerar que
la historia denigraba al ejército nacional. El final fue modificado,
en lugar de terminar con la tragedia del fusilamiento, se le agrego
una breve escena. La actriz Emma Roldan la recordd: «Consis-
te en que, cuando esta bebiendo, el coronel se queda dormido y
entonces el fusilamiento parece un suefio que tuvo; le quitaron la
parte mas bonita. En realidad, yo no sé por qué, si en la Revolucion
ocurrieron muchas de esas cosas, y aun peores; pero hubo que
cambiarla» (Emma Roldan citada en De los Reyes, 1987, p. 158).
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La segunda sucedié con jVamonos con Pancho Villa! La historia
es el drama del grupo de los Leones de San Pablo, formado por
seis campesinos que se incorporan al ejército villista por mera ad-
miracion al general, la cual llega a tener muestras de sacrificio de
su propia vida y la de su familia. La crudeza de la ultima escena
ocasiono que, ya fuera por gusto propio del director, por problemas
de duracion de la cinta o simplemente por temor a la censura, De
Fuentes cortara ese primer final de la pelicula (Serrano, 1978, p.
59). Esta escena presenta —como luego se conoci6 a partir de 1983
con su difusion— la debacle de Villa: el caudillo ordenaba asesinar
a la familia del ultimo ledn para, de esta manera, eliminar los obs-
taculos que le impedian regresar al ejército villista.

Ambas situaciones estuvieron ligadas a la cuestién de como repre-
sentar la revolucion, una preocupacion primordial en la agenda del
primer presidente sexenal. El periodo de Lazaro Cardenas es la
coyuntura entre un sistema politico basado en el caudillismo y uno
soportado por elecciones presidenciales con una institucion poli-
tica en competencia, el Partido Nacional Revolucionario (PnR). La
reforma a la Constitucion en abril de 1933 prohibié definitivamente
la reeleccion de presidentes, tanto por mandato inmediato como
alternado; a partir de entonces un presidente solo lo seria por un
unico periodo de seis afios (Carpizo, 1978, p. 22). Cardenas se
enfrentd y derroté al caudillo Plutarco Elias Calles en los debates
al interior del partido durante la Asamblea, cuya intencion fue la
de definir al candidato y redactar un Plan Sexenal de gobierno.
Se terminaba, al menos constitucionalmente, con los caudillos. El
presidente adquiria facultades emanadas de la Constitucion, de las
leyes orgéanicas, de la distribucién de poderes y de —la marca co-
yuntural entre— la organizacion de los trabajadores, sectores patro-
nales, burdcratas y campesinos en sindicatos afiliados al partido y
afines al gobierno. Cardenas haria valer los derechos del presiden-
te a fin de, primero, remover de su gabinete a los fieles al caudillo
y, en seguida, controlar los medios comunicacion (Carpizo, 1978,
pp. 24 y 27; Meyer, 2000, p. 48).

Esta ruptura, entre el caudillo y el presidente en 1935 ha servi-
do como referencia para marcar las caracteristicas y el inicio del
presidencialismo en México (Gutiérrez, 1994, p. 65). Su proyecto
presidencial fue el de formar un Estado-nacion incorporando en
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el discurso revolucionario y nacionalista a las masas. El gobierno
busco imponer, por medio de un discurso vertical, un formato de
naC|onaI|zaC|on de las masas que se vio confrontado a la capacidad
de negociacion y resistencia de las bases horizontales de la pobla-
cién (campesinos, obreros y burécratas) (Rivera, 2009, pp. 151y
160). En este sentido, el periodo cardenista no tuvo todas las ca-
racteristicas que el presidencialismo mexicano tendria una década
mas tarde, cuando la voz del jefe del ejecutivo seria todopoderosa
(Rodriguez, 2004, pp. 136 y 142). Cardenas tuvo que debatir —lo
mismo que su antecesor— al menos en lo referente al programa cul-
tural, la integracion de la educacion socialista en la constitucion y su
posterior reglamentacion y ejecucion. Requirio, igualmente, crear
una secretaria mas, integrada al gobierno para darle forma legal al
control de la propaganda y la publicidad. Y tuvo que ser precavido
con los discursos difundidos para evitar mas levantamientos y ma-
nifestaciones sociales.

Este capitulo repara, justamente, en el programa que enmarco la
politica cultural en general, y el cinematografico en particular del
cardenismo. El objetivo es rastrear ciertas caracteristicas de la
politica de Cardenas que definieron la cinematografia desde dos
vertientes: la de su valor industrial y la de su rol en la difusién de
discursos para la nacionalizacion de las masas. Para este fin sera
necesario retomar las lineas rectoras del Plan Sexenal que guio, o
debia guiar, el sexenio cardenista hasta la creacion de institucio-
nes de control y produccion cinematografica. En seguida se insistira
en la importancia de la creacion del Departamento Autonomo de
Prensa y Publicidad (pApp) cuya labor, junto con los promotores de
las campafias nacionalistas (por ejemplo, la de José Maria Davila),
delined la politica cinematografica. La complejidad de dicha tarea
fue evidente en tres peliculas: Redes (1934-1936, Fred Zinnemann
y Emilio Gomez Muriel), Allé en el Rancho Grande y jVamonos con
Pancho Villa!l Las tres son sintomas de la ambigiiedad que tuvo la
busqueda de una linea rectora discursiva: ambigliedad jaloneada
por la integracién, por una parte, de los principios del socialismo,
por otra, los requerimientos de la moderhidad y, sobre ellos, los as-
pectos tradicionales de México, porque sin éstos el nacionalismo
no tendria fundamentos. En ese sentido, Redes quedd como la Uni-
ca produccién que intentd crear una narrativa congruente con los
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principios ideoldgicos del proyecto cardenista. El proposito final es
dejar en evidencia el rol del presidente en la definicion del discurso
revolucionario y nacionalista.

El Plan Sexenal: guia ideoldgica y revolucionaria cardenista

La Constitucion de 1917" sirvi6 de fuente para la creacién del Plan
Sexenal firmado en diciembre de 1933. Este documento fue redac-
tado en la Asamblea Nacional del pnr justo en el momento en que
éste, encabezado por Calles, consolidaba su poder. El plan termi-
n6 postulando a Cardenas para candidato presidencial. Ademas,
concreto y actualizé la ideologia revolucionaria e hizo evidentes las
disputas ideoldgicas entre los bandos del partido.

La convencion redactora del Plan Sexenal representé un momen-
to de inflexion en el partido y en las variantes del programa revo-
lucionario. En ella se enfrentaron dos movimientos ideologicos y
concepciones politicas diferentes: por un lado, el economicismo de
Plutarco Elias Calles, que basaba sus propuestas en el presupues-
to nacional y trataba de poner fin a los radicalismos para crear un
ambiente de confianza y seguridad que posibilitara el desarrollo de
la produccion; por otro lado, el radicalismo social que se postulaba
como socialista y aspiraba a una politica de reivindicacion social,
acelerando la reforma y postulando la implantacion de la educacion
socialista. Pudiera parecer incomprensible el hecho de que Carde-
nas quedara como candidato oficial del pnR, que la redaccion final
del plan incluyera la propuesta de reforma constitucional para incluir
la educacion de tipo socialista y de que promoviera la reforma agra-
ria, toda vez que las politicas econdmicas y educativas aplicadas

1 La Constitucion mexicana de 1917 es considerada el documento que plasmé los ideales
revolucionarios, fundamentalmente los principios de justicia social sobre el agrarismo y el
proletariado. Los articulos 3 (educacion), 27 (agrarismo) y 123 (rabajo) buscaban incluir a
la masa en la vida politica del pais y crear un tratado interclasisla que pretendia respelar
el espiritu de la lucha revolucionaria. Qbregdn reconocié en su gobierno el momento de
iniciar la reconstruceion nacional y llamé a la unidad a todas fas clases y grupos sociales
—patrones, campesinos, artesanos y obreros— para que se insertaran en la ideologia
revolucionaria. Calles reconocld, en su campana por la presidencia en 1924, la importancia
de la Constitucion como el documento que respondia a las necesidades publicas de la
nacion y la veia como guia para —de ser ejecutados sus articulos con honradez— alcanzar
a los paises mas civilizados de la Tierra. En su protesta de presidente interino, Emilio
Portes Gil asequré dar seguimiento a la politica inspirada en el programa revolucionario e
insistlo en los beneficios de la organizacion proletaria y de la medernizacion industrial, en la
reparticion de lierras y en la renovacion tecnologica de los grandes propietarios a riesgo de
ver sus terrenos exproplados por malos manejos y baja produclividad.

— .
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hasta entonces por el grupo del «Jefe Méaximon, Plutarco Elias Ca-
lles, insistian en la conclusién del reparto de tierras y en la conser-
vacion de la educacion laica, racionalista y antirreligiosa pero no, al
menos no explicitamente, socialista. El grupo cardenista consiguio
imponerse al proyecto impulsado por Calles por varias razones: por
su propio poder como grupo opositor; por el desmembramiento que
la oligarquia callista habia estado sufriendo a consecuencia de los
movimientos y manipulaciones realizadas por Calles durante, las Ul-
timas tres presidencias; y por el apoyo de la base campesina reuni-
da en torno a la Confederacion Campesina Mexicana, fundada el 31
de mayo de 1933 (Medin, 1982, pp. 134-141).

El Ultimo afio de gobierno de Abelardo Rodriguez y el sexenio de
Lazaro Cardenas estuvieron enmarcados por la politica del Plan
Sexenal. Este expuso cuél era la idea de revolucion: una accién
a realizar en el futuro. Ellos, los hombres de este gobierno, se sa-
bian los actores de la coyuntura historica y los responsables de la
reconstruccion nacional. La misién del plan era encontrar las vias
para cerrar el pacto social con las masas, organizarlas e incluirlas
en el proyecto de nacion. El pacto social significaba, para Cardenas,
mantener la armonia entre las clases sociales y vigilar el respeto de
sus funciones por el bien de la economia nacional. El pacto era la
novedad en la politica cardenista y era, por tanto, la fuente de legi-
timidad de su proyecto (Benitez, 1977, p. 241). Desde la época de
su gobierno en Michoacan, Cardenas entendié que la ideologia re-
volucionaria no coincidia siempre con las demandas —en ocasiones
ni habia— de la poblacion y que, por tanto, seria necesario negociar
para aplicar reformas en el campo y en la industria. Esta vision en
la ideologia cardenista y revolucionaria mostré cémo el proyecto
modernizador tendria que enfrentarse a las prcticas tradicionales,
sobre todo del campesinado (Becker, 1987, p. 20).

El Plan Sexenal fue, méas que soluciones y propuestas claras, un lis-
tado de tareas pendientes de la revolucion y un manifiesto de bue-
nas intenciones a cumplirse a partir de enero de 1934. Sin embar-
go, como consecuencia de las confrontaciones de grupos durante
la convencion, el plan tenia un tono abstracto. Vicente Lombardo
Toledano contd, entre todas las paginas, Gnicamente 14 propuestas
concretas de accion, ademas de una larga serie de contradicciones y
ambigliedades ideologicas, resaltando la ausencia de un socialismo
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marxista y radical como el que se esperaba tener para hacer honor
a |a definicion de revolucion, con la que se habia calificado al movi-
miento armado mexicano de la segunda década del siglo xx. Para
Lombardo Toledano, el documento era un manifiesto ideologico cuya
observancia dependeria de la aplicacion e interpretacion personal
que hiciera cada secretario de Estado y cada jefe de departamento,
por supuesto, liderados por el presidente durante los seis afios de
gobierno (Lombardo, 1934, p. 233).

Asuntos que se convertirian en motivo de polémica estaban ya en
el Plan Sexenal: el socialismo a la mexicana y la introduccion de
la educacion socialista obligatoria. Aqui no se pretende exponer el
debate que explique la Revolucion mexicana como socialista, co-
munista o meramente politica, sino acercarse al mundo de esta idea
en el contexto cardenista. Se puede partir de un elemento base:
la Revolucién mexicana, la Constitucion y los gobiernos nunca ne-
garon la legitimidad de la propiedad privada ni el fundamento eco-
némico de la sana produccion como el elemento que permitiria la
autosuficiencia de la nacion y aseguraria la existencia del nacio-
nalismo mexicano de forma independiente ante cualquier amena-
za proveniente del exterior. Obregon presento la manera en que él
y sus sucesores verfan el socialismo: como un ideal supremo de
la humanidad, motor de las voluntades del lider y del dirigente en
pos del bienestar colectivo por encima del personal, para buscar el
equilibrio entre el capital y el trabajo, asi como una distribucion mas
equitativa entre los bienes con que la naturaleza dota a la humani-
dad. Esto no significaba promover la igualdad entre la gente, por-
que se mantenia el principio de la competencia entre los hombres
mas vigorosos, inteligentes y fuertes (Quiroz Martinez, citado en
Cordova, 1973, pp. 270-271). El viraje tras la aprobacion del Plan
Sexenal consistio en autorizar, desde el partido, la implementacion
del Estado interventor (Flores, 1987, p. 318). Cardenas, durante su
campania presidencial, explicitd su posicion con respecto al asunto
del liberalismo y del comunismo, haciendo una sintesis entre las
dos para proponer su socialismo mexicano:?

2 Activistas a favor del «socialismo cientificon tales como Alberto Bremauntz y Lombardo
Toledano tildaban de estupidez las interpretaciones de clamaban la existencia de un
«socialismo mexicano» porque, decian, «ninguna de las tendencias socialistas consignadas
por los clasicos en la Historia de las Doctrinas Econdmicas y Sociales, ha sostenido
determinada nacionalidad...Todas ellas se refieren al fenomeno social y a los remedios
para los males que, en este aspecto, sufre la humanidad» (Bremauntz, 1943, p. 246).
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Lo principal de la nueva fase de la revolucion es la marcha de México
hacia el socialismo, movimiento que se aparta de las normas anacré-
nicas del liberalismo clasico. Del liberalismo individualista se separa
porque éste no fue capaz de generar en el mundo sino la explota-
cion del hombre por el hombre, al entregarse, sin frenos, al egoismo
de los individuos. Del comunismo de Estado se aparta, igualmente,
porque no esta en la idiosincrasia de nuestro pueblo la adopcion de
un sistema que lo prive del disfrute integral de su esfuerzo, ni tam-
poco desea la sustitucion del patron individual por el Estadorpatron.
(Townsend, 1976, p. 21)

Cuando, en 1938, el propio Lombardo Toledano descart6 la intro-
duccién de un socialismo soviético en México, se facilité a Cardenas
tener el apoyo del Partido Comunista Mexicano (pcm), de impulsar
la expropiacion petrolera, la formacion de sindicatos y la ejecucion
de la educacién socialista. En marzo de ese afio, Cardenas cred el
Partido de la Revolucién Mexicana (prm) para actualizar el pNR. La
nueva organizacion se modificaba en sus estatutos al incluir a las
masas organizadas para, de esta manera, «responder a los verda-
deros propositos de la revolucién y proyectar a un partido popular
que lucharia para mejorar las condiciones de los campesinos y los
obreros» (Nuestro partido. Historia del pri, s.f.).

Controlar la propaganda y la publicidad

El presidente Cardenas busco en la educacién y en los medios ma-
sivos de comunicacion sus columnas de apoyo para la difusion del
programa revolucionario y la proteccion del gobierno contra las in-
tromisiones que denostaran su labor modernizadora. Esta labor fue
respaldada desde las secretarias de Gobernacién y Educacion Publi-
ca para combatir el fanatismo, los vicios y el caciquismo explotador
y, por supuesto, para promover la unidad nacional. En este sentido,
la construccion de escuelas sirvié como vehiculo de comunicacion
del programa modernizador y fueron el centro de negociacion de las
concesiones, no solo culturales, sino también politicas, econémicas
y religiosas entre las poblaciones y el Estado (Vaughan, 1997, pp.
16-19). Ademas, el presidente fue consciente de la importancia que
tenian los medios de propaganda y se preocupd por controlarlos y
legislarlos creando un departamento encargado de verificar y validar,
tanto la informacion emitida desde las instancias gubernamentales,
como de las producciones privadas radiofonicas y filmicas.
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Cardenas supo desde su periodo de gobernador del estado de
Michoacan que un proyecto modernizador nacional no podria ser
viable si se le pretendia imponer, de manera frontal, a una pobla-
cion regida por tradiciones fuertemente enraizadas que marcaban
su vida cotidiana. La prueba del fracaso de una politica agresiva
era la de Plutarco Elias Calles al intentar desfanatizar a los pobla-
dores por via del mandato y cumplimiento de las leyes promul-
gadas por la Constitucion de 1917. La experiencia callista le hizo
ver que requeriria de otros métodos mas sutiles que no implicaran
forzosamente un choque ideologico entre las practicas o manifes-
taciones tradicionales y la modernizacion. Las modificaciones se
podrian negociar con la poblacion respetando sus tradiciones y sus
representaciones culturales a cambio de la implementacion de los
nuevos mecanismos econdmicos, politicos y sociales que deman-
daba la Revolucion (Becker, 1987, pp. 19-20). De esta forma, la
propuesta del nacionalismo revolucionario deberia estar difundida
a partir de productos culturales acordes con la poblacion, lo mismo
urbana que rural.® Cardenas queria incentivar el nacionalismo y la
modernidad a través de otras politicas que hicieran del espectaculo
y de las artes una herramienta al servicio del gobierno, tal como las
campafias nacionalistas que combinaban las estrategias culturales
y econémicas para promover el nacionalismo mexicano.*

La politica cultural cardenista alcanzaria su momento de institu-
cionalizacion con la creacion de una secretaria mas, para llegar a
ocho. El 31 de diciembre de 1936 aparecié en el Diario Oficial de
la Federacion el estatuto que declaraba fundado el Departamento
Auténomo de Prensa y Publicidad (parp). El antecedente inmediato
del parp fue la Direccion de Publicidad y Propaganda, creada el 16
de agosto de 1936, y aunque dependia de la Secretaria de Gober-
nacién, expresaba un proposito similar, «coordinar e intensificar la
propaganda de las diversas secretarias de estado y departamen-
tos».® Pero Cardenas juzgo que la tarea de gestionar la informacion

3 Se puede leer un resumen sobre los conflictos sociales durante el cardenismo en Cérdenas
y la oposicion secular. 1934-1940 (Pérez Monfort, 1978).

4 La primera campafia nacionalista fue organizada en 1931 por el diputado Rafael E. Melgar,
respaldada por el presidente Ortiz Rubio y difundida por el diputado Joseé Maria Davila
(el Decalogo Nacionalista forjaba el orgullo nacionalista en la consolidacion del mercado
interno) (Lopez, 1965, p. 23).

5 Una direccién de publicidad. Por acuerdo del sefior presidente se crea anexa a la Secretaria
de Gobernacién... (18 de agosto de 1936). £/ Nacional {citado en Lopez, 2002, p. 26).
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y la ideologia del gobierno bien requeria de un departamento auté-
nomo, con un responsable, una autoridad y presupuesto propios,
por eso se creo el bAPP.

El papp tendria, entonces, la funcion de coordinar y controlar la
informacion entre las secretarias y departamentos, de crear cam-
pafias contra los vicios sociales (como la antialcohdlica y de refo-
restacién), de difundir hechos y doctrinas publicando revistas, li-
bros, panfletos, folletos y carteles, ademas de la verificaciéon de la
radio y la cinematografia. Todo ello a fin de educar a la sociedad,
de promover la unién campesina y obrera, y organizar el mensaje
revolucionario. Al frente del parp se colocd a Agustin Arroyo C.,
quien se desempeifiaba como subsecretario de Gobernacion. Su
nominacion como titular y la mision del papp provocaron criticas
al gobierno por parte de peridédicos que lo vieron como una he-
rramienta para legitimar una dictadura y para censurar la libertad
de expresion. Arroyo se limitdé a responder que su labor era la
de informar y rechazar la informacién indebida y perjudicial para
la sociedad. Cérdenas insistia en que se trataba de unificar la
informacion procedente de las entidades del gobierno y suprimir
las declaraciones discordantes entre los funcionarios publicos. El
presidente explicité la mision del bapp en su exposicion de moti-
vos ante la Camara de Diputados y acentud la importancia de la
informacion en su proyecto unificador:

Hasta aqui, la propaganda de los principios en que se ha fundado la
accién gubernativa, por falta de una organizacion determinada, se
ha desarrollado mas bien inconexamente y con un fin propiamente
expositivo, pero sin obedecer a un propdsito general del Estado.

[...] Designios tan trascendentales como /a unificacién de la clase
campesina han sido tomados a su cargo por el Ejecutivo, a sabien-
das de que requieren una enérgica propaganda en el terreno de
los principios y una sostenida campafia educativa en las masas,
que solo puede realizarse a través de una coordinada difusion de
hechos y doctrinas.

Dos circunstancias mas hacen especialmente necesaria y Util la crea-
cién de un dérgano central de Publicidad y Propaganda, dependiente
del Ejecutivo: de una parte, el gobierno se esfuerza por restituir el
pensamiento y la politica de la revolucién a su primitiva pureza y por
imprimir a las leyes de contenido social su auténtico sentido; de otra
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parte, el Estado reconoce plenamente su deber de intervenir en la
direccién superior de la economia y en la organizacion de la convi-
vencia social. (Lazaro Cardenas, citado por Lopez, 2002, p. 29)°

En su mision de limar las ambiguedades ideolégicas, el papp tratd
de ejercer un poder efectivo sobre la cinematografia al colocarse
como censor y productor de cintas destinadas a difundir la imagen
de México y del gobierno cardenista. Por ejemplo, en el periodo de
septiembre de 1937 a agosto de 1938 se encargo de la revision de
guiones, entre cuyos titulos estuvieron Viva México (version de Max
Liszt), La zandunga (Fernando de Fuentes, 1937), Los bandidos
del Rio Frio (Leonardo Westphal, 1938), Estrellita (René Cardona,
1938), El Rosario de Amozoc (José Bohr, 1938), entre otros cortos
y largometrajes (Ruiz, 2012, pp. 3-4).

Para fines de 1939, sin embargo, Cardenas declaraba que el papp,
junto con los departamentos de Educacion Fisica y el Forestal y
Caza y Pesca «habian cumplido ya los fines para los que fueron
creados». Ahora era necesario economizar recursos de la fede-
racion para hacer frente a la deuda contraida por la expropiacion
petrolera, por lo que se reformaba la estructura de secretarias y
departamentos anulandolos a partir del 1° de enero de 1940. El
papp diluyé su estructura operativa en la Secretaria de Gobernacion,
convirtiéndose en Direccidn General de Informacién, a cargo del pe-
riodista Alfonso Teja Zabre, quien ocup6 su puesto a inicios del ulti-
mo afio de la administracién cardenista (Lépez, 2002, pp. 222-224).

La politica cinematografica

El Pian Sexenal urgia la unificacién doctrinal de las legislaciones pe-
nales de la republica con el objetivo de establecer normas de orien-
tacion moral y de prevencion de delitos (Flores, 1987, p. 332). Por
es0, la Secretaria de Gobernacidn, a un mes de la toma de posesion
de Cardenas, emitié una iniciativa que tendia a federalizar las obli-
gaciones y derechos en todo lo referente a la cinematografia.” El
presidente de la republica decidié impulsarla y potenciar la industria
cinematografia reformando, el 18 de enero de 1935, el articulo 73

& Enfasis en la cita por el autor. Para ver algunas de las criticas se puede consultar
Vazquez, 2013.

7 Reglamentacion en la industria cinematogréafica (3 de noviembre 1934). Excéisior. 1y 9.
Federalizacion de la industria del cine en México (3 de noviembre 1934). La Prensa.

‘;
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inciso X de la Constitucion Mexicana en lo referente a las facultades
del Congreso para legislar sobre mineria, comercio, instituciones de
crédito, creacion del Banco de Emision Unico y expedicion de las
leyes del trabajo, agregando a sus funciones la de ocuparse de la
Industria Cinematografica. Con esta reforma se buscaba reglamen-
tar los derechos laborales de los trabajadores de la industria y definir
¢l estatuto de las producciones para la aplicacién de impuestos a la
importacion y exportacion (Ramirez, 1934, pp. 5y 7).°

México se convirtié en el primer productor de cintas habladas en
espafiol sélo seguido por Argentina, porque Espafa, a causa de su
guerra civil, se habia quedado relegada. Las peliculas mexicanas
eran aceptadas tanto en paises hispanoamericanos como anglosa-
jones. La industria estaba en crecimiento y las inversiones de mas
de cien mil pesos por pelicula probaban su rentabilidad o, cuando
menos, la fe de los inversionistas, y el gobiermo estaba dispuesto
a apoyarlas directamente (Juan con Tierra, 1937, p. 5). Entre otras
productoras creadas en esa época, en 1934 surgio la casa produc-
tora Cinematografica Latinoamericana, S.A. (cLAsA), dirigida por Al-
berto J. Pani, que consiguié hacerse de la mayor infraestructura de
produccion gracias al apoyo del gobierno cardenista. cLasa comenzo
a filmar en 1935 con un préstamo estatal que sirvié para cubrir el
millén de pesos que costaria la primera superproduccion mexicana,
jVVamonos con Pancho Villa! (Pérez, 1992, pp. 163-164). En ese te-
nor, durante un afio, el Estado financié la mitad de la produccion de
cLasa —la Gltima cinta rodada de esta asociacion fue Ojos tapatios
(Boris Maicon, 1938)-y ésta se ocupd de realizar una serie de corto-
metrajes de promocion estatal para abonar su deuda. Por supuesto,
si habia industria, tendria que haber sindicatos. Desde 1936 se or-
ganizaron las asociaciones de Productores y de Directores que tres
afios mas tarde se unirian para formar el Sindicato de Trabajadores
de la Industria Cinematografica de la Reptblica Mexicana (sic) afi-
liada a la Confederacion de Trabajadores de México (cTm).

Por otra parte, para asegurar la tan mencionada vigilancia del Plan
Sexenal, el gobierno federal y el Comité General de la Campana Na-
cionalista, presidido por el diputado Rafael E. Melgar, a través del
grupo Consultivo de la Cinematografia Nacional, formado por repre-

8 Constitucion Mexicana de 1917.
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sentantes de la Secretaria de Relaciones Exteriores, Gobernacion,
Educacion Publica y del Departamento Central, se mantuvieron aten-
tos ante la produccion de cintas que pudieran lesionar «el decoro de
la nacion, que desvirtien la ideologia de la revolucion, o que falseen
la psicologia del pueblo mexicano» (Industria Nacional Cinematogra-
fica, 1934, p. 1y 8). El diputado Melgar hacia eco de esas precaucio-
nes y exhortaba a mexicanizar la industria desde la razon social de
las empresas productoras y distribuidoras hasta las tematicas abor-
dadas, y evitar caer en anglicismos que podrian ser mal vistos por los
espectadores centroamericanos sefialados como el mercado natural
del cine mexicano (Melgar, 1934, pp. 1y 4). Lo mismo se promovia
desde la clipula del pnr cuando presidente y secretario general, Emi-
lio Portes Gil e Ignacio Garcia Téllez respectivamente, plasmaron en
el programa de accion para el periodo de 1936 a 1937 la promocion
de la exhibicidn y produccion de peliculas «apropiadas» sobre temas
revolucionarios y protectoras del patriotismo nacional (Portes, 1936).

En un acto de congruencia ideologica, Cardenas decidi6 apoyar la
conclusién de la cinta Redes comenzada en 1934 por el secretario
de Educacion, Narciso Bassols, y el jefe del Departamento de Be-
llas Artes del gobierno abelardista, Carlos Chavez, y continuar con
el proyecto de producir material audiovisual directamente desde la
sep-aa. El proyecto original fue del fotografo Paul Strand® y del sobrino
de Chavez, Agustin Veldzquez Chavez, quienes tuvieron la idea de
realizar un documental sobre las denuncias que los pescadores de
Alvarado, en Veracruz, habian levantado contra el cacique del puerto,
a sabiendas que ese estado habia sido uno de los bastiones de las
reformas socialistas. Pronto los autores escribieron una carta a Bas-
sols y a Chavez para justificar su decision de abandonar la idea del
documental, porque de otra manera se corria el riesgo de explotar al
individuo y lo pintoresco de su entorno, justo cuando el objetivo del
proyecto era erradicar la explotacion de los individuos y usar al cine
como el medio mas «efectivo para llegar a las masas que se quiere
educar» (acn, Expediente A00267, Redes, p. 2). Sin embargo, por
los problemas de la sucesion presidencial el proyecto dejo de recibir
financiamiento y el equipo —con Fred Zinnemann en la direccion- se
desintegré a finales de afio (Krippner y Morales, 2010, pp. 82-85).

9 En enero de 1934, Chavez convirtié a Strand en director de la Oficina de Fotografia y

Cinemgtografia. Un contrato por cinco afios con el objetivo de realizar peliculas educativas
para difundir el proyecto revolucionario del gobierno (Krippner y Morales, 2010, pp. 75-76)
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La pelicula quedd detenida durante casi un afio, hasta que el nue-
vo gobierno renové el apoyo y la autorizacion del secretario de Edu-
cacion, Garcia Téllez —destituido en 1935 por su filiacion callista—.
Se suponia que con este tipo de peliculas se apoyaba la educacion
socialista promovida por Narciso Bassols y Cardenas. Aprobada en
octubre de 1934 y publicada en el Diario Oficial el 13 de diciembre
del mismo afio, la reforma definia el enfoque de la educacion cuyo
objetivo era formar ciudadanos solidarios, colectivos, pertenecientes
a sindicatos, cooperativas y comunidades agrarias. Cardenas llegé a
solicitar facultades especiales a Ia sep y al Congreso para ocuparse de
la reglamentacion, de los manuales y los programas de ejecucion.®
En el lapso de 1934-39 -tiempo de vigencia de la reforma- se reavivo
el debate por definir cual era el socialismo mexicano. Sin embargo, a
finales del sexenio, los problemas de su implementacion y la politica
nacionalista de Cardenas les hizo declarar —a Cardenas, Lombardo
Toledano y Bremauntz— que no seria desde la educacion basica como
se conseguiria la victoria de las clases, sino simplemente la formacion
de individuos conscientes de ella (Bremauntz, 1943, p. 350).

Por fin, en octubre de 1935 se pudo cortar, editar y montar la cinta Re-
des gracias al trabajo del asistente de Zinnemann, ya para entonces
con el puesto de codirector, Emilio Gémez Muriel. La primera exhibi-
cion fue el 4 de junio de 1936 en el Teatro Juérez de Alvarado, Vera-
cruz, y el lanzamiento nacional fue en el cine Principal de la Ciudad
de México, el 16 de julio. En ese momento, Cardenas con su politica
socialista se enfrentaba a dos importantes huelgas que lastimaban
el desarrollo de la nacién, segun publicaban algunos diarios como
La Prensa, Excélsior y El Universal:"" la del Sindicato Mexicano de
Electricistas contra la Compariia de Luz y Fuerza, y la de Obreros y
Empleados de la Compafiia Petrolera «El Aguila». Ademas, se man-
tenian los conflictos por la aplicacion de la educacion socialista con
maestros agredidos y reclamos de los padres de familia. Las manifes-
taciones estaban acompariadas con publicaciones que denunciaban

10 Se puede consultar, Reglamento del Articulo Tercero Constitucional (30 de diciembre 1934).
En Cardenas, L., et al. (1935). Reglamento del Articulo 3° constifucional sobre las escuelas
particulares primarias, secundarias y normales, México: se.

11 Se declara existente la huelga de electricistas (18 de julio 1936). Excéisior, pp. 1, 2y 4.
Cada dia que pasa se agrava mas la huslga de obreros y empleados de la compafifa
mexicana «El Aguila». (19 de julio 1936). Excélsior, pp. 1y 8. Salvajes atentados contra
maestros socialistas. (29 de julio 1938): Excéisior, pp. 1y 6. Los camisas rojas de Garrido
levantados en armas en Tabasco. (8 de julio 1936): La Prensa, pp.1, 3y 16

| -

= EL PRESIDENGIALISMO EN EL GINE EN MEXICANO

la ambigliedad ideoldgica y la artificialidad de la reforma. La situacion
se agravaba por la rebelion de los Camisas Rojas del estado de Ta-
pasco instigados, principaimente, por Tomas Garrido Canabal.

con todo ello, la exhibicién de Redes parecié méas bien una noticia
de actualidad que una dramatizacion ficticia del proyecto revolucio-
nario. Las criticas cinematograficas en la prensa reconocieron su
valor estético, la potencia de la composicion de Silvestre Revueltas
y la coherencia de la historia con el momento politico. Sin embargo,
Redes solo se quedo en el Principal hasta el 31 del mismo mes y
la publicidad en la prensa practicamente desaparecio cuatro dias
antes de que saliera de la cartelera, lo que permite pensar que su
éxito comercial 0 su mensaje politico no habian sido del agrado de
los empresarios y espectadores.

Redes formaba parte de la propuesta del nacionalismo cultural del
gobierno que promovia la implementacion del socialismo mexicano.
La educacion de la nifiez y |a reivindicacién del indigena eran temas
urgentes en la agenda para consolidar el discurso de la revolucion
(Cuesta, 1933, pp. 3y 5). Este proyecto cinematografico fue el en-
sayo primero y Unico dirigido directamente por los presidentes de la
republica, Abelardo Rodriguez y Lazaro Cardenas, enmarcados por
el Plan Sexenal y como un intento de orientar, desde una posicion
vertical, la formacion del nacionalismo y la ideologia revolucionaria
pero que terminé en un fracaso de taquilla y de respaldo politico.

La Feria Internacional de Paris de 1937 fue, quiza, el ultimo esfuerzo
del programa cultural de Cardenas por difundir sus propuestas de
revolucion y gobierno socialista. A pesar de los problemas econdmi-
cos y las dudas de su participacion, México construyd un Pabellon
Funcionalista, de estilo avant-garde, como prueba de sus objetivos
pragmaticos (inversion y turismo), y lo revistié con su producto mas
cosmopolita: la Revolucién mexicana, con su ambiente cultural y
social. El edificio Funcionalista, construido en Trocadero, expuso,
ademas del recordatorio vernaculo al indigenismo prehispanico,
una gigante escultura de un campesino dotado de una hoz y un
trabajador con un martillo (Tenorio, 1996, p. 237). Para entonces,
sin embargo, la partida en el plano cinematografico estaba siendo
avasallada por las cintas rancheras, notablemente por el estilo de
Alla en el Rancho Grande.
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Conclusion

El Plan Sexenal deline6 el disefio y Cardenas, miembro €l mismo
del partido que lo redactd, monto el andamiaje del discurso y luego
intento llenarlo de contenido. El presidente impulsé y reconocié en
el cine una gran herramienta para difundir su programa moderniza-
dor que incluia la difusién del nacionalismo, de la identidad mexi-
cana y del aparato ideologico revolucionario. La cultura nacional
deberia quedar libre de exotismos que desvirtuaran o perturbaran
ala poblacion y a los turistas que venian a México en busqueda de
sensaciones extrafias. Ademas, se tenia que dejar de imitar otras
cinematografias a fin de develar la propia. Se deberia buscar una
representacion natural y realista del momento nacional. El cine,
lo mismo que la escuela, tendrian en sus narraciones la tutela del
pueblo.? Cardenas traté de consolidar el pacto social desde la ne-
gociacion entre eso que se pensaba era la modernizacion del pais
y el respeto por las tradiciones de la masa: Redes, en ese sentido,
fue el intento de combinar ambos aspectos, aunque desde una
propuesta evidentemente vertical y bafiada de un halo ideolégico
que choco lo mismo con los sectores populares que las €lites eco-
némicas. Ante el fracaso de un discurso explicitamente adoctrina-
dor, Cardenas permitid la expansion del género mas vernaculo vy,
en principio, cercano a la realidad mexicana, la comedia ranchera.
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| presente trabajo analiza las politicas nacionales de Manuel Avi-

la Camacho (1940-1946) con respecto al cine mexicano y su
posicionamiento en el tema de la Segunda Guerra Mundial, el cual
fue proyectado a través de peliculas representativas. Para esto,
sera necesario abordar el tema desde el angulo del presidencialis-
mo como agente principal de autoridad, donde el ejercicio del po-
der quedaba plasmado en manifestaciones artistico-culturales y, en
este caso, a través del cine mexicano, con la intencion de trastocar
el imaginario colectivo a partir de la puesta en escena de un acon-
tecimiento que atentaba contra la soberania nacional. Nos referi-
mos, concretamente, a la respuesta que hubo por parte de gobierno
mexicano ante la provocacion alemana en las costas del Golfo de
México. La delimitacion del trabajo plantea revisar principalmente
el material producido en nuestro pais y que, desde el argumento,
hace alusion al tema de la Segunda Guerra Mundial, asi como a la
propaganda antinazi que se gestoé a través de la pantalla grande.
Se abordan cinco peliculas de ficcion: Cinco fueron escogidos, de
Herbert Kline y Agustin P. Delgado (1943); Tres hermanos, de Jose
Benavides (1943); Cadetes de la Naval, de Fernando A. Palacios
(1944); Corazones de México, de Roberto Gavaldén (1945), Escua-
drén 201, de Jaime Salvador (1945), asi como el cortometraje do-
cumental Imagenes del Escuadron 201.

Cuando hablamos de la historia militar de México, nos vienen a la
mente los conflictos armados que ha tenido nuestro pais debido a
sus crisis politicas y sociales en diferentes momentos del pasado.
Sin embargo, en cuanto a la historia militar mexicana poco se men-
ciona cuando México ha estado en un conflicto armado de corte
internacional o, cuando se hace alusion a ello, nuestro primer refe-
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rente son aquellos pasajes bélicos que se libraron contra Espafia
al momento de la Independencia, con el vecino pais del norte entre
1846-1848, o bien en la intervencion francesa librada hacia 1861,
principalmente. Fuera de estos momentos bélicos internacionales,
no hay experiencias militares sobresalientes mas alla de sus fron-
teras, salvo por su modesta participacion en la Segunda Guerra
Mundial derivada de una aparente agresion en las costas del golfo
mexicano. A manera de respuesta, México envié al Escuadron 201
para combatir las fuerzas enemigas del eje.

El contexto y el ejercicio del poder

Hay una frase coloquial que nos dice que una vez que los revolu-
cionarios «se bajaron del caballo»' se continu6 con la busqueda de
la paz social y la consolidacion de sus instituciones. La vida politica
y la toma de decisiones que marcaron el rumbo de la nacién de-
pendieron, en mayor medida, del grupo que gobernd al pais durante
varias décadas. En la Constitucién mexicana existen un conjunto de
articulos que le otorgan al ejecutivo prebendas y le permiten decidir
sin mucha dificultad ni oposicion, incluso por encima del poder le-
gislativo. El hecho de que este poder esté integrado en su mayoria
por legisladores de su propio partido, le permite al ejecutivo ejercer
coercién como medida de control dentro de la estructura partidista re-
gulando candidaturas de diferente orden politico. Mas ain «[...] una
presidencia sin contrapesos, basada en un partido de Estado, y en
control de las principales organizaciones de masas, €s el corazédn del
autoritarismo mexicano contemporaneo» (Meyer, 1992, p. 62). Asi
pues, no resulta nada extrafio que al finalizar el periodo presidencial
de Lazaro Cardenas (1934-1940) ya tenia preparado a su sucesof,
quien daria continuidad a las politicas contraidas en su periodo. Con
este claro ejemplo, se puede ver como el presidencialismo hacia pa-
tente su condicion, y era encarnado por el ejecutivo a tal grado de
convertir esta practica en una «tradicion» heredada. En pocas pala-
bras «en México el poder ejecutivo es el predominante, es el centro
del sistema politico y toda la vida politica del pais gira alrededor de
ély (Carpizo, 1978, p. 24).

T Esta definicion se usa de manera coloquial para referirse a la institucionalizacion del
movimiento revolucionario.
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cuando asumi6 el poder Manuel Avila Camacho,? tuvo que esgrimir
una serie de adversidades complejas, una de ellas era la amenaza la-
tente de que una guerra internacional o mundial se pudiera extender
a todos los paises. Esta situacion llevé a la nacion mexicana a una
crisis econémica. Por otro lado, las heridas de la Revolucion mexica-
na todavia no sanaban del todo y esto provocd que se acentuaran
todavia mas las divisiones entre los diferentes sectores sociales.

La consolidaciéon de las politicas heredadas del cardenismo tal
como la reforma del articulo tercero de la Constitucion, referente a
la implementacion de la educacion socialista; el reparto agrario, la
expropiacion petrolera, entre otras cosas, también fueron motivo
de inconformidad en algunos sectores. Cuando elabor6 su plan de
desarrollo nacional, convocé a los lideres revolucionarios que adn
tenia presencia, con la finalidad de ser apoyado y asi unificar fuer-
zas politicas; sin embargo, esta accién no fue bien vista por los
opositores y las criticas hacia el ejecutivo no se hicieron esperar.

Estalla la Segunda Guerra Mundial

Para mayo de 1942, cerca de las costas de Veracruz, fuerzas ar-
madas alemanas hundieron dos buques mexicanos: E/ Potrero del
Liano y El Faja de Oro. Esto provoco una reaccion del Estado mexi-
cano que derivo en declarar al pais en estado de guerra y la deci-
sién de sumarse a las fuerzas multinacionales que ya participaban
en la Segunda Guerra Mundial.

Ahora bien, dentro de las funciones que la Constitucion mexicana le
otorgaba al presidente, precisamente en:

La fraccion vin del articulo 89 faculta al presidente para «Declarar la
guerra en nombre de los Estados Unidos Mexicanos, previa ley del
Congreso de la Uniony, y la fraccion xi del articulo 73 indica que el
Congreso esta facultado «Para declarar la guerra, en vista de los
datos que le presente el ejecutivo». (Carpizo, 2013, p. 121)

2 Naci6 en 1897 en Teziutlan, Puebla. Desde joven le intereso la vida militar y cuando tenia
apenas 17 afios se enrold como subteniente en la brigada Aquiles Serdan y a lo largo su
vida siempre estuvo de manera cercana a las fuerzas castrenses. Es indiscutible su relacion
con Lazaro Cardenas ya que éste lo invitd a colaborar en distintos puestos, por ejemplo
en 1920 ocup6 el cargo de oficial mayor de la Secretaria de Guerra y Marina. Hacia 1939
se propuso participar en el proceso electoral para ocupar la presidencia de la Republica
contendiendo primeramente de manera interna en el Partido Nacional Revolucionario'
donde también estaba postulado Francisco J. Mugica, secretario de Comunicaciones:

(Enciclopedia de México, 1987, pp. 215-222).
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En concreto, la Constitucion mexicana le otorgaba poderes al pre-
sidente Avila Camacho para declarar al pais en estado de guerra y
lo que se presenté como evidencia al Congreso fue Ia prueba del
ataque y hundimiento de sus dos buques. En ese sentido, el mismo
presidente es quien se colocaba al frente de la guerra, es decir, su
investidura le permite ordenar movimientos, estrategias, ataques,
etcétera, las acciones en si mismas de la guerra son tomas de de-
cision del presidente mexicano, y estan a su disposicion de manera
general las fuerzas armadas y aéreas (Carpizo, 2013, p. 124).

Vale la pena mencionar que para el 15 de septiembre de 1942, el
presidente Manuel Avila Camacho convocd a una Asamblea de
Acercamiento Nacional a los expresidentes Lazaro Cardenas, Plu-
tarco Elias Calles, Pascual Ortiz Rubio, Abelardo Rodriguez, Emilio
Portes Gil y Adolfo de la Huerta. Este acontecimiento generd una
serie de criticas, ya que algunos la tomaron como una muestra de
debilidad al considerar a los expresidentes para tomar decisiones
relevantes para la nacion.

Una vez discutido el tema, la Camara de Senadores dio autoriza-
cion al presidente de México de enviar militares, asi como pilotos,
para apoyar con tropas en el extranjero, de esta manera se cons-
tituyo la Fuerza Aérea Expedicionaria Mexicana (FAEM), a la cual
también se le conocio como las Aguilas Aztecas. Para identificar a
este contingente se disefid un logotipo: tres triangulos equilateros
invertidos, concéntricos, con los colores, rojo, blanco y verde, del
exterior al centro.® Esta imagen fue representativa no (nicamente
para los pilotos y militares, sino que, en su momento, sé convirtio
en un elemento iconografico para 0s mexicanos: aparecia en dife-
rentes medios de comunicacion, actos politicos e institucionales.
Su importancia radica precisamente en la participacion de México
en la Segunda Guerra Mundial, un hecho historico irrepetible hasta
nuestros dias. De alguna manera, la nacion mexicana se ubicaba
en un rango de potencia internacional desde el primer momento en
que se pronuncia en estado de guerra frente a los paises del eje.

E| afan de Alemania por tener presencia en Latinoamérica con la inten-
cion de ganar terreno en contra de los Estados Unidos hizo que el pais
germano se infiltrara en México de una particular forma: «[...] desde

A N —
3 Archivo Ejercito Nacional, en adelante aen; Ultimas noticias, 2-1V-945.
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luego Algmania no intentd influir en Latinoamérica por la fuerza de las
arma,S,l sino principalmente por medio de relaciones comerciales y di-
plométicas y actividades de propaganda [....]» (Peredo Castro, 2013, p
89). Asi, afinales de los afios treinta y principios de los cuarenté, Méx’ico.
se vio amenazado de distinta manera con presencia nazi y espionaje de
Estado. Ante tal situacion, los Estados Unidos de América respondieron
cgn una amplia campafia propagandistica en contra de los paises del
eJe,'lr)clpso convocando a la unidad latinoamericana evocando «(...]
-1 viejo ideal bolivariano de la unidad de sus repiblicas [...]» (Peredo
Castroi 2013, p. 91), bajo la acepcion ahora de lo panamericano y de
sus paises panamericanos con el liderazgo estadounidense.

La relacion del cine entre México y los Estados Unidos

En est_e contexto, la relacion Estados Unidos-México se fortalecid y
el vecino pais del norte vio en México un buen aliado militar, princi-
palmente por su ubicacién geografica, ya que uno de los g’randes
acugrdos fue que dispondrian del cielo y territorio nacional para el
moylmiento de sus fuerzas armadas y aéreas cuando fuese nece-
sario. Pero la alianza no fue Unicamente en el tema bélico. Se debe
resaltar el peso que jugaron los Estados Unidos en el cine mexica-
no, _de hec.ho resulta impensable hablar del éxito que obtuvo el cine
namopal sin considerar su apoyo e influencia principalmente entre
Iosﬂanos 1941-1945. Era sabido que la afinidad fascista entre Es-
pafia y Argentina representaban una competencia de México en el
abasto del cine panamericano; en la siguiente nota, Peredo Castro
plantea la estrategia norteamericana para contrarrestar este efecto:

[...] el gobierno estadounidense de Franklin D. Roosevelt, ya en la
Segunda Guerra Mundial y con el bando de los Aliados, bu’scé cola-
boradores fuertes en Latinoamérica para contrarrestar activamente
el fascismo en la region [...] simultdneamente a los esfuerzos de una
p_roductora filmica de la Espafia franquista por entrar en dicha mate-
ria desde México, poderosas empresas alemanas trataban de cobrar
fuerza en el cine argentino. En un esquema en el que, desde México
por el norte y desde Argentina por el sur, Latinoamérica corria el ries-
go de verse cubierta por la propaganda filmica fascista, los Aliados

reaccionaron ante la emergencia [...]. (2013, p. 19)

En este contexto se deben mencionar dos acontecimientos impor-
tantess por un lado, hacia 1940, Estados Unidos fundd la Oficina del
Coordinador de Asuntos Comerciales y Culturales con Latinoame-
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rica, mas tarde llamada ocaia (Oficina del Coordinador del Asuntos
Inter-Americanos), dirigida por Nelson Rockefeller, su objetivo se
centro en impulsar una extensa propaganda de «Unidad Hemisfé-
ricay. Por otro lado y derivado de lo anterior, para 1941 aparece la
Division de Cine de la ocaia, que, principalmente, se dedico a:

[...] estimular y patrocinar la produccion de una importante cantidad de
noticiarios acerca de la guerra y de peliculas de caracter bélico o de «fra-
ternidad panamericanista» se plante6 ayudar a las industrias filmicas de
habla hispana para que colaboraran ideolégicamente con la lucha de los
Aliados a través de la produccion de cintas que exaltaran el combate en
contra de las potencias totalitarias [...]. (De la Vega, 1993, p. 175)

En ese sentido, México hizo lo propio y no dejo pasar la oportunidad
para tratar el tema de la guerra a través de su filmografia, que si
bien las siguientes cinco peliculas no fueron las Unicas que aborda-
ron la cuestion bélica, si fueron las méas representativas:

Tabla 1. Peliculas mexicanas de ficcion bélicas.
Fuente: Elaboracion propia.

Titulo Director | Afio Casa Guionista Elenco Género—|
Productora
Cinco Agustin 1943 | Alpha Films | Xavier Antonio Bravo, | Comedia
fueron P. Delgado Villaurrutia Ferngndo
escogidos | y Herbert y Budd Cortes,
Kline Shulberg Andrés Soler,

Joaguin

Pardavé y

Julio Villarreal
Tres José 1943 | Pana- | José Marco Antonio | Melodrama
hermanos | Benavides merican | Benavidesy | Siiva,

Fims | Abel Abel Salazary
Salazar Julian Soler

Cadetes Femando | 1944 | Azteca | José Luisde | Ricardo Melodrama
dela A. Palacios Fims | Celis Montaner, Abel
Naval Salazar, Susana

Coray Chela

Castro
Corazones | Roberto | 1945 Fims | Tito Davision | Domingo Soler, | Melodrama
de México | Gavaldon Mundiales | e Isaura Lilia Michel,

Murguia Prudencia Grifell

Escuadron | Jaime | 1945 Fims | Jaime Sara Garcia, Melodrama
201 Salvador Mundiales | Salvador Domingo Soler

y Angel Garaza
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Estas producciones, filmadas en el periodo de Avila Camacho, fue-
ron la propuesta oficial para construir en el imaginario colectivo la
version mexicana de la Segunda Guerra Mundial. Lo anterior, se
puede constatar y apreciar desde diferentes angulos, por ejemplo,
en plena efervescencia en contra de los paises del eje, pero sobre
todo por la presencia alemana en México. Se filmo entonces, con
un claro mensaje de propaganda antinazi, la pelicula Cinco fueron
escogidos,* cuyo argumento esta contextualizado en una aldea de
Yugoslavia que se encontraba bajo el dominio nazi.

Esta parodia de la guerra narra las diferencias entre los pobladores
de la aldea de Slavko. Stefan, en complicidad de su esposa, ase-
sina a un oficial aleman y en represalia, los nazis toman como re-
henes a cinco pobladores y los sentencian. Cinco fueron escogidos
estuvo dirigida por el norteamericano Herbert y Agustin P. Delgado
(Garcia Riera, s/f.) Segun Garcia Riera, el filme no tuvo el éxito es-
perado a pesar de contar con el apoyo directo por parte del poder
ejecutivo. De cualquier manera, revelaba comicamente la hostilidad
alemana en Europa, eso por un lado, pero, principalmente, era la
respuesta mediatica del gobierno del presidente Avila Camacho, ya
que el ataque de los submarinos alemanes a navios de la marina
mexicana fue en mayo y el rodaje de la pelicula fue en noviembre
de 1942. Sin embargo, resultd ser una reaccion del gobierno dema-
siado modesta ante tal hecho. Si bien en el discurso narrativo se
intentd mostrar a un enemigo aleman capaz de invadir otras nacio-
nes y ejecutar a cualquier persona, la cinta se encontraba descon-
textualizada de México de manera total, y aunque esta basada en
un hecho real de un pueblo de Checoslovaquia, el espectador no
percibia ningin mensaje nacionalista, sino que simplemente se limi-
taba a ver la propaganda antinazi de otro pais con actores y actrices
hispanoamericanos.

Volviendo a esa famosa luna de miel entre México y Estados Uni-
dos, hacia 1943, José Benavides dirige Tres hermanos, de Pana-
merican Film, pelicula que trata de una familia mexicana radicada

4 Herbert Kline, junto con Xavier Villaurrutia y Rafael M. Mufioz hicieron la adaptacion para la
version en espafiol, se basaron en la obra original de Budd Schulberg, quien tom6 como
referencia un acontecimiento histérico sucedido en el pueblo de Checoslovaquia cuando dos
pobladores de este lugar, en mayo de 1942, dieron muerte al nazi Reinhard Heydrich (Garcia
Riera, sff, p. 291). La respuesta por parte de los alemanes fue contundente y ordenaron un
ataque en el que practicamente borraron de la faz de la tierra a este poblado (p. 229).
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en Texas en pleno proceso de adaptacion al estilo de vida estadou-
nidense. Su sentido patridtico y solidario al pais que los recibio es
tal que hacen suya la causa de la guerra en contra de los paises del
eje. Tres de sus integrantes, los hermanos Raul, Roberto y Carlos
son llamados al frente de batalla para combatir contra las fuerzas
japonesas que habian atacado en diciembre de 1941 la base naval
de Pearl Harbor. Los mexicanos, al momento del combate, demues-
tran su valor y entereza con expresiones cOmo «Voy a acabar con
el Eje» 0 «Este es un gran pais» refiriéndose a Estados Unidos,
quedaba representada la coyuntura politica entre ambas naciones.

Finalmente, el interés del gobierno mexicano, enarbolado por la fi-
gura de su presidente, intensificaba su preocupacion por mantener
una buena relacién entre las dos naciones, y qué mejor que a través
del cine, ya que, como lo sefiala Lorenzo Meyer:

En un medio como el mexicano, donde la sociedad civil nunca ha con-
tado con los elementos politicos, institucionales y econoémicos para
actuar con independencia frente al poder estatal, los medios de comu-
nicacién masiva no son, ni de lejos, el «cuarto poder» que han resulta-
do ser en la mayoria de las sociedades democraticas. Por el contrario,
en la practica, estos medios masivos de comunicacion no son sino un
elemento mas del arsenal presidencial [...]. (Meyer, 1992, p. 61)

Y efectivamente lo interesante en este sentido es que el espec-
tro de presidencialismo se materializaba en las grandes salas del
cine, a través de sus peliculas. El cine, como medio masivo de
comunicacion, tocaba las fibras méas sensibles de los mexicanos
a través de los melodramas de tal manera que, temas como la
familia, el amor, la felicidad, el sufrimiento, los valores, entre otros,
sensibilizaban a una sociedad, principal espectadora de lo que
acontecia en el mundo.

Este discurso politico estuvo acompafiado de la publicidad y propa-
ganda desplegada a traves de diferentes medios, y €l cine posicio-
naba su hegemonia para sensibilizar a las personas y justificar la
presencia mexicana en la guerra. No cabe duda de que el papel que
jugaba México en el contexto nacional e internacional se centraba en
una sola persona: el presidente. El éxito o fracaso de la politica na-
cional con respecto al estado de guerra que guardaba la nacion en
ese momento, recaia en él. Tomar la decision de enviar mexicanos
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al frente de batalla no era cosa sencilla, habia una gran presion, pero
principalmente conllevaba una enorme responsabilidad, frases de Avi-
la Camacho, rescatadas por la prensa en 1943, como «[...] en caso
necesario, México contribuiria con sangre de sus hijos en la contienda
bélica [...]» (citado en Flores y Salazar, 1999, p. 123) asumia una ac-
titud incluso paterna de sacrificio. El personalmente tenia que conven-
cer a los mexicanos de la necesidad de enviar tropas al frente: «[...] el
gjército mexicano esta dispuesto a actuar donde las circunstancias lo
necesiten [...]» (citado en Flores y Salazar, 1999, p. 123).

De este modo, el filme Tres hermanos plasmaba ese ideario presi-
dencial que se necesitaba precisamente al momento de la guerra
para la unién nacional. No hay que perder de vista que este me-
lodrama familiar hacia patente las palabras del propio presidente,
ya que de los tres hermanos que fueron al frente, Raul y Carlos
mueren en combate, mientras que Roberto, el Unico sobreviviente,
regresa ciego de la guerra. El nivel del melodrama aumenta cuan-
do, al verlo, su madre le pregunta qué fue lo que pasé con sus otros
dos hijos y Roberto le contesta: «La patria te da las condolencias
y te envia las condecoraciones que se merecieron, fueron dignos
hijos tuyos y de México, murieron como héroes [...]» (1943).

Hacia 1944 se rueda la pelicula Cadetes de la Naval, dirigida por Fer-
nando Palacios, en la que dos heroicos amigos egresados de la Es-
cuela Naval de Veracruz viven plenamente su juventud. Al momento
en que México se declara en estado de guerra, Ricardo uno de ellos,
es nombrado comandante de un guardacosta, su amistad con Cris-
tobal es tal, que intercede por éste ante los altos mandos navales
para que su amigo lo acomparie en la encomienda. No obstante, una
trasnochada y la juerga de dias anteriores impiden que se presenten
a la hora que fueron llamados para asumir su responsabilidad, lo que
les ocasiona ser dados de baja de la Marina. Arrepentidos por sus
desmanes e incumplimiento con la nacién, deciden entrar en un barco
petrolero que es atacado por un submarino nazi. Ahi muere Cristobal
en un acto heroico haciendo estallar el buque petrolero y su amigo Ri-
cardo queda herido, el melodrama finaliza con un homenaje a ambos.

De igual manera en marzo de 1944 inicia el rodaje de Corazones de
México, el mensaje del filme versa sobre el compromiso que debe ha-
ber por parte de todos los mexicanos, sin importar a la clase social a la
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que se pertenezcan, todos se deben unir por la causa y en el frente de
batalla, todos son iguales. Garcia Riera (s/f) comenta una cuestion in-
teresante al referirse a la cinta; «La guerra mundial estaba a punto de
concluir, pero este melodrama, hecho con ayuda de la Secretaria de
Defensa, tuvo por atn oportuna la conscripcion de jovenes mexicanos
en favor de los Aliados, quiza para dar la puntilla al eje», justo en los
tiempos de reclutamiento de mexicanos para participar al frente de ba-
talla. Efectivamente, al mismo tiempo del rodaje, el gobierno hacia un
llamado a través de la Direccion de Transportes Militares para reclutar
conscriptos, sargentos, mecanicos, técnicos de laboratorio fotografi-
co, médicos cirujanos, enfermeros, soldados, choferes, etcétera, que
hablaran inglés con la finalidad de integrar el Escuadrén Aéreo 201.

Ademas del cine, la publicidad y propaganda de la Segunda Guerra
Mundial se difundié a través de la prensa. A partir de 1943, cuando
se discutia si México deberia enviar la Fuerza Aérea Expediciona-
ria, arrancé un despliegue de noticias en medios impresos naciona-
les e internacionales en los que:

Este hecho era parte de una amplia campafia propagandistica sobre
el conflicto bélico, donde el gobierno mexicano aprovecho la oportu-
nidad para hacer una consulta pUblica sobre la posibilidad de enviar
tropas a la guerra. Los lectores de periodicos se enteraron, a lo largo
de dos afios, de los pormenores que rodearon la formacion, entre-
namiento, combates y retorno de los militares mexicanos. (Flores y
Salazar, 1999, p. 121)

En términos generales, la gente le tomé un mayor interés al tema de
la guerra una vez que las fuerzas armadas mexicanas hicieron acto
de presencia en el frente de batalla. De esta manera, el cine resul-
taba ser un medio de comunicacion eficaz para informar: «[...] era
un arma de calidad, ya que permitia ilustrar el modelo de sociedad
al que se encomendaban cada uno de los dos bandos y mostrar en
qué avances cientificos se apoyaba [...]» (Sorlin, 2005, p. 16).

También la iglesia contribuy6 con su granito de arena. Ahora el
tema de la guerra se centraba en el involucramiento de México en la
Segunda Guerra Mundial pero, principalmente, la atencion estaba
dirigida en la participacion del Escuadrén 201. La efervescencia y
publicidad en cuestién se generalizé alcanzando incluso la esfera
eclesiastica. Un ejemplo claro fue cuando el arzobispo de México,
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monsefior Luis Martinez, coloco a los pies de la imagen de la virgen
de Guadalupe un banderin del Escuadron 201, firmado por sus
integrantes, para su divina proteccion, ademas se oficié una misa
solemne en que se pedia la proteccién divina a los «aguiluchos»
mexicanos que estaban combatiendo en el Pacifico (aen, 2005). Este
panderin® fue obsequiado al Escuadrén 201 por el general Reynolds,
durante el solemne abanderamiento en el campo Greenville, en
donde realizaron gran parte de su entrenamiento; los aviadores,
mecanicos y demas componentes del escuadron estamparon su
firma sobre ese mismo banderin con la intencion de que fuera
colocado al pie de la imagen de la virgen de Guadalupe.

El Congreso de la Union también hizo lo propio. En una sesion cele-
brada el 26 de julio de 1944, se aprobd una propuesta del senador
Celestino Gasca en la que se mandataba la difusién de un cartel
disefiado con una leyenda y los nombres de todos los integrantes
del Escuadrén 201.

Estos carteles serian enviados a todos los estados del pais, orga-
nizaciones obreras, campesinas, de trabajadores, profesionistas,
etcétera. Se ordend que estos carteles se colocaran en lugares vi-
sibles para que resaltaran los nombres de sus integrantes con la
intencién de que se recordaran pero, sobre todo, la finalidad de esto
era homenajear a los soldados:

[...] que han salido de nuestro territorio para testimoniar ante el mun-
do entero, que México esta pendiente y pronto para cumplir militar-
mente también, con las obligaciones contraidas en esta guerra y en-
tre las cuales esta la de defender en los campos de la lucha armada,
los postulados de la Carta del Atlantico y de los Tratados de Theran
y de Moscu. A fin de dar cumplimiento al punto preinserto, ruego a
usted con toda atencion, que si para ello no existe inconveniente, se
sirva proporcionar a esta Oficialia Mayor los nombres de todos los
componentes del citado 201 Escuadrén [...].5

Fuentes de la época ilustran de muy buena manera lo que aconte-
cia en cuanto al tema de la Segunda Guerra Mundial y, principal-
mente, sobre el Escuadron 201; la radio y la prensa se encargaron

5 El bar)derin lo llevd Sofia Mercado, madre de uno de los integrantes del Escuadrén 201
(aen, Ultimas noticias, 2-1V-945).

8 aen, Carpeta 1, 29 de julio de 1944, folio 97.
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de informar desde que se conformo hasta su regreso de la batalla
(Flores y Salazar, 1999). En diciembre de 1944, a través de la pren-
sa y la radio, JesUs Gonzalez Arriola, padre de familia del joven
Felipe Gonzélez, imploraba al jefe de la corporacion militar que el
podria sustituir a su hijo ya que:

[...]hellegado ala conclusion de que casi es un hecho sobre de que
tendran que disponer de cada quien de los miembros que forman
ese heroico Escuadron Aéreo 201, para enfrentarlas con el enemigo;
asi pues, espero que mi peticion sea oida y atendida tal como la dejo
manifiesta, y por lo tanto pueda volver mi hijo al seno de su hogar
devolviendo por lo tanto, la salud moral a la madre.’

No esta por demés subrayar la importancia del temay su impacto en
el imaginario colectivo, lo cual provoco que aumentara la efervescen-
cia por los «aguiluchos» y que la noticia de que México participaria
en esta justa internacional, se extendiera a lo largo y ancho del pais
de diferente manera. De esta forma, y sin duda alguna, el cine fue su
principal aliado para la publicidad y propaganda. Las condiciones es-
taban dadas para que se rodara una pelicula cuyo objetivo, mas alla
del caracteristico melodrama mexicano, deberia ubicar el tema del
Escuadron 201 en el marco de la cinematografia nacional.

Para 1945, el cineasta espafiol Jaime Salvador (nacido en Barcelo-
na, Espafia) rodo la pelicula E/ Escuadron 201 como un homenaje
a los mexicanos que participaron en la Segunda Guerra Mundial;
el titulo de la pelicula sin duda alguna resultaba prometedor, mas
no cumplié las expectativas esperadas. Si bien es notorio el apoyo
que se tuvo por parte del gobierno para su rodaje y que, incluso, se
puede ver desde el inicio de la pelicula (Salvador, 1945) ya que en
un texto aparecen los agradecimientos a la Secretaria de la Defen-
sa Nacional, a la Secretaria de Gobernacion, asl como a los pilotos
de vuelo de la Fuerza Aérea Mexicana. En este mismo texto se ex-
pone el significado de la pelicula como: «Un homenaje al Glorioso
Escuadron Mexicano de Pelea 201, a la Fuerza Aérea Mexicana,
un recuerdo postumo a los que ofrendaron sus vidas en aras de los
mas altos ideales y un mensaje a la humanidad» (Salvador, 1945).

La pelicula presenta la imagen de la bandera de México ondeando en
una asta con letras que dice Fuerza Area Mexicana, acompanada del

7 nen, Carpeta 1, 8 de diciembre de 1944, foja 430.
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reparto y de fondo aviones militares en formacion, volando un cielo
aublado. Posteriormente, aparece una insignia con un aguila al cen-
fro y con un texto en inglés donde se lee «Mexican Fighter Squadron
201st». En estas lineas se plasmé la intencién y el sentido del filme
toda vez que resulta definitivamente oficialista y lleno de elementos
que tratan de reivindicar y dignificar la participacion nacional ante
aquellas naciones que contaban con una amplia experiencia en el
tema bélico de perfil internacional. Al finalizar la presentacion del re-
parto, se aprecia a algunos integrantes de la fuerza area porténdo el
estandarte que identificaba a dicho escuadrén, y todo esto acompa-
fado de un fragmento musical del himno nacional (Salvador, 1945).

E| tema del campo se hace presente en una primera secuencia:
Trinidad Ceballos aparece con una yunta de bueyes y le ensefia a
su hijo Manuel, todavia nifio, las bondades del trabajo campesino
invitandolo a cuidar, querer y llamarla «madre tierra». En otra se-
cuencia el tema de la educacion se muestra cuando aparece Ma-
nuel, ya joven, con don Florencio, quien es el profesor del pueblo
y le sugiere al estudiante que abandone su labor campesina para
que mejor se dedique a estudiar. Pero éste, por su condicion cam-
pesina, lo refuta y le dice que el estudio no es lo suyo, no obstante
el profesor insiste y le explica que de los mejores médicos, inge-
nieros y abogados han sido campesinos. Ambos estan de pie, en
la puerta de la escuela, entonces aparece detras de ellos, colgado
de una pared un letrero que dice «Escuela Benito Juarez». Lo
anterior, seguramente por la alusion al pastor campesino que se
convirtié en presidente de México en el siglo xix. Finalmente, don
Florencio convence al papa de Manuel para que no permita que
abandone sus estudios ya que es un excelente alumno. Luego, en
otro momento, cuando se hace el juramento para incorporarse al
escuadrén, un alto mando del ejército imprime un fuerte sello de
patriotismo al comentar:

Escuadrén 201; tocandome a mi el alto honor de constituirlo y a us-
tedes el de formarlo, pero para mi seria motivo del mas alto orgullo
que en vez de que ustedes cumplieran simplemente con una orden
superior pudiera ver y decir que todos flamantes componentes del
201 aceptan su mision de grado y por propia voluntad, oficiales, cla-
ses y tropa. Los que deseen incorporarse al escuadron de combate
201 un paso al frente. (Salvador, 1945).
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Lo importante de todo esto es el significado y la intencion de lo
que el gobierno queria representar o mostrar a través de la pantalla
grande, porque si ponderamos la atencion que se le otorg6 a sus
temas principales, mas o menos quedaria en orden de importancia
de la siguiente manera: melodrama, nacionalismo y guerra.

Afortunadamente existe un pequefio cortometraje al parecer del
noticiero oficial albergado en la Filmoteca Nacional® en el que se
muestra a través de imagenes al verdadero Escuadron 201 justo
al momento de su partida a la guerra. Este material, al igual que
las peliculas de ficcion, dedica la mayor parte del tiempo a la carga
emocional, es decir, sin duda alguna la representacion de image-
nes en donde los soldados se despiden de sus seres queridos son
las escenas que predominan. Por ejemplo, se puede apreciar a los
pilotos y soldados en la estacion del tren justo al momento de su
partida, llevando en brazos a sus pequenos hijos y entregandoselos
a sus madres, asi como también quedo registrada la despedida de
esposas y madres, incluso en la narracion se alcanza a escuchar:
¢[...] el padre, el marido y el hijo que salen a servir a la patria [...]»,
con la finalidad de acentuar y representar la carga emocional melo-
dramatica de la guerra.

Por otro lado, en el cortometraje la figura presidencial es fuertemen-
te representada a través de la presencia misma de Manuel Avila
Camacho despidiendo al contingente militar que se trasladara a los
Estados Unidos y con una narracion que expresa: «El presidente
de la republica como simbolo de la unidad nacional». Aunado a lo
anterior, Avila Camacho es acompaiiado en todo momento por el
expresidente Lazaro Cardenas, siempre a su lado derecho, como
estratega para atender el tema de la participacion de México en la
Segunda Guerra Mundial. No esta por demas mencionar que en las
escenas donde aparecen las dos figuras politicas mas importantes,
Avila Camacho y Cardenas, éste es quien figura en primer plano,
lo que significaba el poder politico que seguia manteniendo incluso
después de su mandato.

8 Jmagenes del Escuadron 201, pelicula en 35 mm, acetato, duplicado positivo, b/n, narracion
en espariol, 214 mts. (8 minutos de duracién) rescatada y preservada por la Filmoteca de
la unawm, En el cortometraje no aparece casa filmadora, ni ningdn otro dato que nos permita
inferir sobre la produccion, seguramente se trat6 de una especie de noticiero mandado
hacer por el mismo gobiemo de Manuel Avila Camacho.

b 8

+ EL PRESIDENGIALISMO EN EL GINE EN MEXICANO

Ahora bien aunque en el documental no se mencionan los créditos
de la casa productora, seguramente fue Espafia-Mexico-Argentina,
g A. (EmA, s.A.) la encargada de la produccién. En el Archivo Ejército
Nacional existe un informe del mayor piloto aviador Javier Gonzalez
Goémez en el que notificaba haber supervisado técnicamente las
partes graficas y de texto del corto documental sobre la Fuerza Aé-
rea Mexicana. De acuerdo con el informe, el cortometraje contenia
aspectos eminentemente patriéticos. Algo relevante que se.puede
observar en este documento, es la intervencion del piloto Javier
Gonzélez quien mencionaba lo siguiente:

Con toda gentileza los representativos de la compariia «Produccio-
nes Espafia-México-Argentina» me permitieron hacer las correc-
ciones de léxico militar necesarias al texto preparado, habiéndome
permitido también observar detenidamente tanto las pruebas del ro-
daje de la pelicula, como las de la adaptacion del texto narrativo a la
misma, para lo cual me presenté personalmente tanto en los labo-
ratorios, como en las oficinas, como en los estudios de produccion.®

Lo anterior demostraba el afan por cuidar la edicién del filme desde
una optica militar, nacionalista y, por supuesto, auspiciada bajo la
principal autoridad del pais en ese momento, el presidente Manuel
Avila Camacho. Aunque el audio es de baja calidad, se puede apre-
ciar a lo largo de toda la narracion perfectamente el himno nacional
como el principal elemento nacionalista.

Conclusion

En su conjunto, estas producciones constituyeron una tipologia
tematica que, de alguna manera, intenté abonar a la construccion
de una identidad nacional a través de sus contenidos y en donde
basicamente el melodrama sobresalié. No obstante, la propuesta
del gobierno mexicano por representar un acontecimiento de corte
internacional en el que el pais estaba inmerso quedoé solamente en
una intencion limitada de la produccion de algunas peliculas que
hablaban sobre el tema de la guerra.

Los filmes de ficcidn Cinco fueron escogidos, Tres hermanos, Ca-
detes de la Naval, Corazones de México y Escuadrén 201, produci-
dos en la primera mitad de los afios cuarenta, fueron el medio que

9 aen. Documentos relacionados con el Escuadrén 201, en los afios de 1944, 1945, 1946,
1947, 1948,1949.
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representé un imaginario social sobre la guerra; es decir, a través
del melodrama, y temas como el nacionalismo y 10 bélico, se fue
construyendo en México una idea sobre la Segunda Guerra Mun-
dial. La politica de Avila Camacho respecto a la guerra contribuyo
justo a ese imaginario colectivo que mencionamos, esto se constata
con el noticiero de guerra que seguramente lo transmitian antes
de exhibir las peliculas de ficcion para reforzar la ideologia en los
espectadores.

En estas peliculas, el melodrama fungia como dispositivo sentimen-
tal para exacerbar los valores patrioticos, dicho de otra manera, no
se trataba de una aventura, sino de dramas familiares en donde
la partida a la guerra del hijo, del padre, del esposo, del hermano,
resultaban ser verdaderos actos heroicos ya que dejaban atras a
la familia para arriesgar su vida en el frente de batalla. Finalmente,
tanto en el noticiero de guerra como en las peliculas de ficcion, que-
daba patente el mensaje del himno nacional mexicano, sobre todo
a través de su estrofa «Mas si osare un extrafio enemigo, profanar
con su planta tu suelo, piensa joh Patria querida! que el cielo un
soldado en cada hijo te dio».
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La figura presidencial en el filme Rio
Escondido (1947),
de Emilio Indio Fernandez

Mauricio Diaz Calder6n
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ntre los estudiosos del presidencialismo mexicano (Carpizo

1978a, 1978b, 1981, 2001, 2004; Cosio Villegas, 1975; Cordo-
va Vianello, 1994; Hurtado, 2001; Lijphart, 1997; Meyer, 2000; Vega
Vera, 1989), no se discuten los antecedentes juaristas y porfiristas
de! presidencialismo posrevolucionario, cuyas figuras presidencia-
les ejercieron control y dominio sobre el poder legislativo para es-
tabilizar la Nacion; sino que ven a Lazaro Cardenas (1934-1940)
como el presidente que lleva el poder presidencial a su consolida-
cion en la época posrevolucionaria y quien le imprime sus caracte-
risticas modernas: el control de amplios aspectos de la vida politica,
econémica, cultural y social.

Esta consolidacion de la figura presidencial por un lado iba encami-
nada a fortalecer al gobierno central en manos del naciente Partido
Nacional Revolucionario (PNR), y por ofra, pretendia menoscabar el
poder factico de los caciques regionales. Este «proceso de centra-
lizacidn revolucionaria», como lo llama Lorenzo Meyer, «llegé a su
punto culminante en el sexenio del presidente Lazaro Cardenas. Fue
éste el momento de gloria del populismo mexicano» (1986, p. 31).

Como bien observa Susana Quintanilla, en el Plan Sexenal
acordado en 1933, se fijaron: Compromisos con el reparto agrario,
la reforma educativa, la soberania sobre los recursos naturales y
los derechos sindicales. Este documento reflejaba en muchos
sentidos los principios nacionalistas y populares de las diversas
fuerzas revolucionarias, reforzados por las corrientes en favor de
la intervencion estatal como elemento de equilibrio entre las clases
sociales y motor de las transformaciones que se creia necesario
impulsar. (Quintanilla, s/f)

Para 1940, el proyecto nacional puesto en préactica desde el centro,
habia establecido su logica autoritaria y se habia afianzado, por
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un lado, con la fundacion de instituciones y organizaciones' que
garantizaban la lealtad de amplios grupos de la sociedad mexicana,;
y, por el otro, con el disefio de politicas que afirmaban la injeren-
cia del Estado en los asuntos sociales, econoémicos, culturales y
educativos, a través de la voz y figura del «Sefior Presidente de la
Republica». La figura presidencial, entonces, sé convierte en ele-
mento aglutinador del poder del Estado, en simbolo y garante de la
Nacion misma: el presidente es la Nacion, es el ente catalizador de
los ideales nacionales de estabilidad y progreso.

Una de las instituciones que mejor fue usada para la fijacion de la
nueva ideologia posrevolucionaria fue la escuela. Citando nueva-
mente a Susana Quintanilla, el gobierno de Cardenista sienta las
bases de lo que sera el gran éxito de los gobiernos posrevolucio-
narios: «construir, bajo el control directo del gobierno federal, una
escuela inspirada en la doctrina de la revolucion mexicana» (Quin-
tanilla, s/f), en ese momento, de clara tendencia socialista.

Ya bajo el mando de Manuel Avila Camacho (1940-1946), la politica
educativa se enfocod en instrumentar mecanismos de creacion de
una conciencia nacional Unica. En otras palabras, el proyecto de
Nacion Mexicana, tal y como se vislumbro desde la Constitucion
de 1917, es en gran medida resultado del sistema educativo,? un
proyecto que ya se venia perfilando incluso desde finales del siglo
xix, para «unificar la diversidad culturaly del pais (Gutiérrez Chong,
2012, p. 99). No se frataba solo de la homogenizacion cultural de
la poblacion mexicana a traves de la alfabetizacion de la poblacion
rural e indigena; sino, sobre todo, de crear una nueva conciencia
civica nacional que anulara las fidelidades a los caciques politicos
y religiosos, que controlaban muchas de las regiones del pais. Asi,
se preparaba el terreno para el control central del Estado-gobierno
y eliminaba a los opositores que mantenian dividido al pais.® La
Segunda Guerra Mundial y la expropiacion petrolera durante el go-

1 Asi aparecen la Confederacion Nacional Campesina (cnc) v la Confederacion de
Trabajadores Mexicanos (cT).

2 En el articulo tercero constitucional y gracias a 1a fundacién de la Secretaria de Educacion
Publica en 1921, se perfilaran las lineas ideologicas y politicas de la educacion mexicana,
resumidas en tres adjetivos: obligatoria, gratuita y laica

3 para Gutiérrez Chong, los objetivos de los proyectos de educacion posrevolucionaria
estaban «comprometidos en inculcar el sentido de una identidad nacional en la poblacion y
en la amplia difusion de la alfabetizacion» (2012, p. 102).
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bierno de Lazaro Cardenas, van a sentar las bases ideologicas de
nacionalismo oficial mexicano, donde la figura presidencial seré la
depositaria incuestionable del poder politico,* consolidada ya para
el gobierno de Miguel Aleman (1946-1952).

Como ya mencionamos, la escuela sera el instrumento principal
de fijacion ideologica; por ello, se otorgd especial atencion a la
formacion y capacitacion de maestros, sobre todo rurales, quienes
fueron los responsables directos de llevar a todos los rincones del
pais la formacion académica. Pero, lo mas importante, fueron los
medios para aleccionar y solidificar las bases nacionalistas de la
identidad mexicana a través de la recuperacion y mitificacion de
los eventos y personajes historicos que iban mas ad hoc con el
proyecto inlegrista y regenerador de la época; y de la incorpo-
racion de los signos visibles de la Patria, tanto los politicamente
expresados (bandera, himno y escudo), como los que implicita-
mente se van a ir construyendo a través de précticas y discursos
politicos y culturales, particularmente la figura presidencial como
simbolo y metonimia de la nacion.

Ya en otros trabajos hemos observado como

[...] el cine fue para este proyecto nacionalista revolucionario, uno de
sus medios mas efectivos: no sélo porque permitia fijar en imagenes
verosimiles una Historia casi desconocida por todos, sino porque el
cinematografo empezaba a tener gran penetracion entre las clases
populares. Los politicos e intelectuales encargados de las politicas
culturales, bien pronto vieron el potencial de este espectaculo y no
tardaron en incidir en los contenidos y enfoque ideologico de las
producciones» (Vargas Amésquita, 2014, p. 492).

NQ es menor destacar que en esta alianza entre la industria fil-
mica mexicana y el proyecto gubernamental, jugo un importante
rol el hecho de que en el gobierno de Lazaro Cardenas se habia
decretado la obligacién de exhibir en todas las salas del pais peli-
culas me'xicanas, lo cual fue ratificado en 1941 por el gobierno de
Manue! Avila Camacho. Asimismo, la fundacién del Banco Cine-
matografico S.A., institucién que respaldaba financieramente las

4 Para Lorenzo Meyer, el poder politico es «la capacidad de un individuo o de un grupo para
llevar adelante un proyeclto politico, logrando la cooperacion y superando la oposicion de
otros actores sociales-individuales o colectivos- con proyectos alternativos» (2012, p. 131).
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producciones,” y del Departamento de Supervision Cinematogra-
fica, dependiente de la Secretaria de Gobernacion, pueden verse
como claros mecanismos de control para dirigir el contenido de los
filmes desde el gobierno.®

Particularmente cercano a estas politicas de promocion cultural
como dispositivo de difusion de las ideologias posrevolucionarias,
estuvo Emilio Indio Fernandez. Julia Tufion narra muy bien su lle-
gada a la industria mexicana y como, en los afios cuarenta, se con-
vertira casi en la imagen del cine mexicano en el extranjero (Tufidn,
2003, pp. 19-27).7

De esta década de consolidacion de su estilo filmico, destaca par-
ticularmente la pelicula Rio Escondido, producida en 1947 y estre-
nada en 1948, durante el sexenio de Miguel Aleman Valdés. Su pe-
culiaridad radica en la exaltada, fantasmagorica y ubicua presencia
de Presidente de la Republica, (cuya representacion evoca velada-
mente al presidente en turno), quien toma medidas para transfor-
mar a México y a su poblacion. Los artifices de esa transformacion
seran los médicos y maestros rurales que enviara a todas las regio-
nes del pais para llevar salud, educacion y progreso. A través de
la protagonista, la maestra rural Rosaura Salazar (Maria Felix), y
su actuacion, se iran configurando y posicionando las aspiraciones
ideologicas del Estado mexicano, simbolicamente reificadas en el
Presidente de la Republica.

Aqui nos interesa analizar como es llevada a cabo, desde el discurso
filmico en esta pelicula en particular, la integracion, presentacion y re-
presentacién de la figura presidencial, como el agente de la modemni-
zacion, integracion y regeneracion del México de la época, poniendo
especial énfasis en los elementos simbolicos que coadyuvan a cons-
truir un discurso grandilocuente de la Patria, de su Historia y del Presi-

5 Cfr. Emilio Garcia Riera, 1992, . 2 pp. 181y 182.

6 Durante la década de los cuarenta aparecaran producciones filmicas gue exaltan el proceso
revolucionario y sus logros, enire ellos 1a educacion para todos. De hecho, esta serd una
absesion filmica muy particular en Emilio Indio Fernandez, como ejemplo tomemos las
peliculas Las abandonadas (1944), Maclovia (1948) y la que ocupa nuestra atancion ahora
Rio Escondido (1947-1948).

7 La autora destaca los temas recurrentes en su obra y que habran de convertirse en sus
obsesiones: el patriotismo, el amor fracasado, los paisajes solitarios, la naturaleza, la mujer
sufrida y abnegada, entre otros.
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dente, este Ultimo como elemento integrador que sintetiza a aquellas.®
para ello tomaremos algunas secuencias significativas donde la voz y
figura del presidente aparecen de manera evidente, entre las que des-
tacan la secuencia inicial o incipit y la secuencia de cierre.

Para nuestro estudio nos basamos, por una parte, en la propuestas
metodolégicas de Edmond Cros, para quien los textos literarios y
culturales, en este caso el cine, son relevantes por 10 que transcri-
pen, por las modalidades como incorporan las narraciones’«no al
nivel de los contenidos, sino al nivel de las formas» (Cros, 2003).
Incorporan la Historia de un modo que resulta especifico y es por
eso que dichos textos se presentan como un aparato que rebaza
su condicion discursiva. Son estos trayectos de sentido complejos,
heterogéneos y contradictorios —como se presentan en la Historia—
los que nos interesan. Y es que en Rio Escondido, la relacion con el
contexto resulta conflictiva: hay un ir y venir entre las referencias a la
llamada «realidad» y la ficcionalizacién que se nos narra.

Por otro lado, tomamos herramientas de andlisis semidtico y dis-
cursivo, afines a los enfoque de Andlisis Critico del Discurso (acp)
(Martin Rojo, 2001; Fairclough, 1992; Van Dijk, 1993, 2001; Van
Leeuwen, 1996) y al Analisis Multimodal del Discurso (avp) (Kress,
2001). Mientras que el acD nos permite entender el discurso como
proceso de lo textual que sirve para crear, confirmar, reproducir y/o
resistir las ideologias, en tanto sistemas de ideas; el aMp nos permite
considerar al cine como un tipo particular de discurso que conjuga
varios «modos» semiéticos para integrar la significacion textual: dia-
logos, movimientos de camara, encuadre, argumento, iluminacion,
caracterizacion de los personajes, banda sonora, etcétera.

Primero, nos centraremos en la secuencia inaugural del filme, la
cual, desde la perspectiva de la teoria del incipit (Amoretti, 1983),
ademas de ser estratégica para entender la significacion general del
texto y establecer los posibles nexos con la realidad extratextual

8 En la extinta pagina web Peliculas del cine mexicano, construida por Maximiliano Maza en
el Instituto Tecnoldgico de Estudios Superiores de México (itesm), leemos sobre el filme:
«El academicismo estético de Emilio Fernandez y su tendencia al didactismo llegaron a
un punto culminante con Rio Escondido, cinta polémica desde su estreno debido a los
excesos fotogénicos y demagogicos que desbordan sus imagenes». Son precisamente
estos excesos los que nos parecen significativos, ya que vehiculan los valores que intentan
ser legitimados desde el texto y que entran en conjuncién con los de la sociedad mexicana

de la época.

-
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desde donde se genera, sintetiza perfectamente los parametros
ideoldgicos desde los que el texto funciona.’

Como ya afirmabamos antes, para un analisis como el que propone-
mos, es crucial observar las formas en las que «la realidad» contex-
tual es integrada al texto ficcional. Al localizarlas y desmontar su fun-
cionamiento, podemos trazar la configuracién del sentido global de
texto, que para el caso de Rio Escondido, se manifiestan en diversos
niveles y formas, como veremos. Asi, el filme inicia visualmente con
las imagenes de los grabados de Leopoldo Méndez, las cuales sirven
de telén de fondo para la presentacion de los créditos. Resalta de
entrada el grabado reivindicativo, Las antorchas (1947), que muestra
una revuelta de indole popular y sobre el cual se lee la justificacion
histérico-narrativa del filme como anteceden de la narracion visual:™

Esta Historia no se refiere precisamente al México de hoy, ni ha sido
nuestra intencion situarla dentro de él. Aspira a simbolizar el drama
de un pueblo que como todos los grandes pueblos del mundo, ha
surgido de un destino de sangre y estd en marcha hacia superiores
y gloriosas realizaciones. [sic]

El mensaje, sorprendentemente, lejos de hacer preciso su origen
y su tiempo, intenta rebasarlos, redefinirlos, y posicionarse en un
marco mundial y en un aprendizaje para el futuro: se fluctua de lo
nacional mexicano a lo internacional; del ahora, al mafana. La for-
ma aseverativa que se emplea, convoca la desgracia («drama») y
la violencia («sangre»), campos semanticos que.se refuerzan con
el grabado de fondo que privilegia un ir hacia, aunque no se sabe a
dénde, ni contra quién. Al mismo tiempo, en el nivel sonoro, la masi-
ca es enfatica, grave, estruendosa y anticipa la fuerza del mensaje
y las futuras acciones a ser presentadas. Con este conjunto de ele-
mentos se construye un anhelado (es decir aun inexistente) devenir
identitario de liberacion y armonia. Entonces, el ahora se presenta
como un pasaje doloroso y necesario: es la retorica triunfalista que
se vuelca en el futuro para obviar, o hacer mas soportable, el pre-
sente. Esta estrategia discursiva normaliza, hace perdurables las

9 Maria Amoretti (1983) sefiala que ya Barthes proponia «[plartir de una condensacion de
sentido captada en el cuadro inicial del relato» (p. 145).

10 No deja de ser significativo que la pelicula termine también con este grabado, dando la
sensacion de una circularidad narrativa, en cuyo caso, las acciones contadas aparecerian
como intrascendentes para la transformacion social que evocan. Este aspecto lo
retomaremos mas abajo.
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luchas internas, los conflictos, las desigualdades sociales y prolon-
ga un proceso de sufrimiento y violencia, con la promesa de un
futuro esperanzador o un destino manifiesto.

Emilio Garcia Riera ve a Rio Escondido «como una sucesion de
situaciones resueltas de antemano como en un drama religioso o
en una muestra del «realismo socialista» impuesto al arte por Sta-
lin en la Urss» (Garcia Riera, 1995, pp. 144-146). Estos discursos
aparentemente contradictorios, el religioso y el socialista, tiehen un
punto en comun que los vincula'y que propicia esta convivencia casi
surrealista: en ambas formaciones vemos como preponderante la
influencia de figuras de jerarquia totalitarias.

La secuencia total de créditos continta teniendo en todo momento
los grabados de Méndez como fondo del registro escrito. Se trata de
una serie de diez grabados que Méndez hizo especificamente para
Rio Escondido, los cuales preparan al espectador, a manera de sin-
tesis visual, para la historia que va a presenciar. Asimismo, esta
incorporacion plastica inscribe una sistematica textual que convoca
obras, personajes y simbolos de prestigio social, cultural, historico
o politico, en las cuales se incluye el mismo filme, en una especie
de autorreferencialidad."

Tras la secuencia de créditos, se escucha un coro que canta «Mé-
xico, México», creando un efecto de acceso a la gloria celestial, el
cual nos introduce a la imagen inaugural del relato y con el que se
anuncia el desfile de simbolos nacionales. La camara nos sitia en
el corazén de los poderes politicos y facticos: el zécalo de la Ciudad
de México. Sin embargo, no es la imagen del Palacio Nacional la
que inicia la diégesis; sino el asta bandera y la Catedral Metropoli-
tana como telon de fondo, marcando asi un elemento medular de
la identidad nacional: el catolicismo. Un paneo de izquierda a dere-
cha, donde ya aparece el Palacio Nacional, completa la vision de

1 Sobre el grabado Pequeria maestra jqué inmensa es tu voluntad!, el cual aparece bajo el
nombre de Marfa Félix, en la presentacion de créditos y que sera retomado filmicamente
a la llegada de Rosaura a Rio Escondido, Erika Sanchez W. Cabello sefiala «Leopoldo
Méndez da un tratamiento distinto al cielo y la tierra [...]; en el grabado predomina el cielo y
convierte a las nubes en alegorias de la Patria, la Historia y el Estado que guian y protegen
a la maestra en su mision, apoyando la promesa del presidente cuando le dijo: "jNo estara
solal, jMéxico y yo estaremos con usted!” La maestra se dirige a cumplir su mandato bajo
la proteccion del Estado y de la Historia; representa la civilidad, la cultura, la politica. La
imagen sintetiza la utopia revolucionaria de los maestros que llevaban educacion para el
pueblo incluso a los lugares méas apartados» (Sanchez W. Cabello, 2011, p. 4).
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un pais centralizado, capaz de aglutinar los simbolos que definen lo
mexicano. Con la camara en el nivel del suelo, hace su aparicion la
protagonista del filme, Rosaura Salazar, quien se ira construyendo
alo largo de la narracién como una humilde, bella, enferma (padece
de una afeccion cadiaca) y decidida maestra rural. Ante el portico
de entrada al Palacio Nacional y con un tilt de abajo hacia arriba que
magnifica la fachada, el desfile de simbolos de lo nacional continda.

Si como dice Slavoj ZiZek, el cine es «el arte perverso por exce-
lencia: no te da aquello que deseas. Te dice como desear» (2009),
la emocion que embarga a Rosaura mientras entra a Palacio Na-
cional, se traslada también el espectador identificado con ella. Los
recursos cinematograficos usados en el recorrido que hara Rosaura
desde el portico, por los patios, escaleras y pasillos del Palacio,
hasta llegar a la antesala de la oficina presidencial, le impone y nos
imponen el deber de sentiros emocionados, fascinados y sumisos
ante lo que miramos con ella a través de las imagenes filmicas:
paneos de abajo a arriba sobre partes del Palacio Nacional que
transmiten un sentido de grandeza al edificio humanizado, las cua-
les iran tomado la voz para narrarle a la visitante los hitos de la
Historia nacional durante su traslado; la banda sonora que pasa de
coros celestiales a sonidos de percusiones y metales que evocan
guerra y violencia, flautas y cuerdas que se suman a una armonia
narrativa de la Historia del México moderno; claroscuros que des-
tacan el rostro de la protagonista subyugada por lo que presencia y
los aspectos de la edificacion que recrean esa grandeza nacional,
entre las mas destacadas.

Asi, por ejemplo, en la entrada, la campana de Dolores le habla con
voz femenina y los coros enfatizan el momento mitico, iniciatico, de
acceso al nicleo del poder politico. Mientras la campana refrenda
la libertad independentista del pueblo mexicano, como ya dijimos,
la retorica cinematografica intenta someter y manipular las percep-
ciones del espectador.

Después le hablara el Patio Mayor, con voz grave, paternalista y,
obviamente, masculina:

Yo soy el patio mayor del Palacio de Cortés y de Juarez. El patio de
los presidentes de México y el corazén de tu Patria. Si sientes que te
anonadas con el peso de mi grandeza es porque soy la Historia. Sé
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alo que vienes y la emocion que te embarga. Vas a ver al Presidente
de la Republica.

El Patio Mayor, animado, no sélo adivina los deseos mas profundos
del personaje femenino, sino que guiara a la maestra en su recorrido
turistico-ideologizante, a través de las magnificentes instalaciones.
Los murales de Diego Rivera, en la escalera principal, contintan la
leccién sobre el devenir de México como nacién, tanto para la maes-
tra, como para el espectador: episodios del México prehispanico, la
Conquista, la Colonia, la Independencia, la Reforma, el Porfiriato, la
Revolucion y el México como proyecto del Estado posrevolucionario,
se sucederan a la luz del discurso legitimado del muralismo. La para-
doja de ensefiarle a la maestra puede ser leida desde la formalidad
cinematografica que se emplea: las voces que circundan la narracion
no establecen un dialogo ni con el personaje, ni con el espectador.
Su omnipresencia, capacidad de intromision y el soliloquio que es-
tablece jerarquias diferenciadoras, nos habla de un exceso cinema-
tografico vinculado a practicas totalitarias y opresivas. El problema
con el discurso de esa voz en off (que se impone a la visitante y al
espectador) es que delinea los contornos de la mexicanidad, norma-
lizando la violencia colonial y la de los cambios sociales, convirtiendo
esa violencia en requisito primigenio y destino:

He aqui nuestros origenes: sangre y lumbre. Genio de Espaiia y
genio de Cuauhtemotzin. Una boda que por cruel parece expresar
la fatalidad que toda vida nueva requiere para fincar raices de Patria
[...] México se suma al dolor del mundo.

Hasta aqui, en la narracién filmica hay su afén de validacion y jerar-
quizacion en el cual perfectamente podemos localizar lo que Zizek
enuncia de la siguiente manera:

La historia del surgimiento de los Estados nacionales es la historia
(a menudo extremadamente violenta) de la «transubstanciacion» de
las comunidades locales y de sus tradiciones en Nacion moderna en
cuanto «comunidad imaginaria». Este proceso supuso una represion
a menudo cruenta de las formas auténticas de los estilos de vida
locales y/o su reinsercién en una nueva «tradicion inventada» om-
nicomprensiva. Dicho de otro modo, la «tradicion nacional» es una
pantalla que esconde NO el proceso de modernizacion, sino la ver-
dadera tradicion étnica en su insostenible factualidad. (2009, p. 53).
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«No tengas temor. Sigue adelante, siempre adelante», son las pa-
labras que acompafian y motivan a la silente maestra al dejar la
leccion de historia, cortesia de Diego Rivera, en concubinato con la
voz narrativa en off. Los salones presidenciales impactan por su be-
lleza e historia y por su generosidad ritual al recibir a Rosaura. Aqui,
mas figuras fantasmales llegan a su encuentro, Juarez e Hidalgo,
siempre en una posicién de mayor altura, y como premonicién del
nuevo Padre de la Patria a cuyo encuentro se dirige. Este recorrido
de la maestra Salazar intenta trazar las coordenadas de la identidad
de los personajes de la narracion y de los mismos espectadores. La
historia oficial que aqui se compacta y, sobre todo, la relacion que
debe guardarse ante los simbolos supremos de lo nacional, pare-
cen ser los mensajes prioritarios de este fragmento.*?

«Ahora si ya hay algo importante qué hacer», sentencia una de las
maestra al salir de la oficina presidencial, mientras Rosaura espera
ser recibida a pesar de su retraso. El temor y la indecision de Ro-
saura para traspasar las puertas del recinto presidencial, son signos
del respeto y devocion que le debe al «Sefior Presidente.

De nueva cuenta, asistimos practicamente a un soliloquio. Mientras el
presidente habla, la protagonista sélo atina a asentir o a agradecer la
mision que se le encomienda a través del discurso oratorio de una voz
profunda y masculina. En el nivel de lo visual, la toma se realiza desde
la espalda del Presidente, a quien lo vemos primero de pie tras su es-
critorio, y después sentado frente a la maestra. La voz practicamente
en off del «anénimo» presidente, que busca la empatia y vinculacion
con la profesora rural, en conjuncion con su fragmentaria presentacion
visual, vuelve evidente que la jerarquizacion y demagogia se profundi-
zan: nunca veremos el rostro del mandatario, tan so6lo se nos muestra
de espaldas, su perfil ensombrecido, su mano sentenciadora sobre
el escritorio o estrechando la de Rosaura, o su sombra dominando el
espacio de la oficina presidencial. Demasiada precaucion, demasiado
cuidado por parte de la instancia narrativa para convertir a la figura
presidencial/paterna en una especie de voz fantasmal, omnipresente,
opresiva y subyugante; de presencia poderosa e inasible.

12 Cabria la definicidn de nacidn que el historiador positivista Ernest Renan propone: «una
nacién es un grupo de personas que comparte las mismas mentiras acerca de su pasado,
los mismos odios contra sus vecinos actuales y las mismas ilusiones acerca de su futuro»
(en Mijangos Dfaz, 2011).

Y
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Este pasaje es el detonante para abandonar el sangriento, pero in-
evitable pasado, y acceder, por fin, a la temporalidad presente. Un
antes y un después, un parteaguas, renovacion de los ciclos y de
la mitologia nacional que se propicia por la llegada al poder del
nuevo presidente, figura-emblema, simbolo, mito, héroe-caudillo,
curador-mago y, al mismo tiempo, referente extratextual velado del
recién instituido Presidente de la Republica Miguel Aleman Valdés:
«Estoy absolutamente resuelto a enfrentarme a los graves proble-
mas que pesan sobre México».

La declaracion presidencial del estado en el que vive la nacion con-
trasta con la gloria y elevacién mexicana que se intenta fijar en el
frayecto de llegada de la maestra Salazar al Palacio Nacional. La
situacion del presente de la narracion es catastrofica. Pero el grave
problema de estas palabras no solo se localiza en la descripcion
de ese presente lejano para nosotros. La gravedad y relevancia del
filme de Emilio Indio Fernandez es la vigencia, la persistencia en los
problemas que desde entonces, ya casi setenta afios, asolan a la
nacién mexicana. Rio escondido es un filme premonitorio:

Nuestros campos que deberian producir lo que el pais consume, es-
tan improductivos. El terror implantado en muchos rincones de la
Republica por politicos inmorales, es una de las causas del abati-
miento de nuestra economia. Por otra parte, mientras los grandes
nlcleos humanos no salgan de las tinieblas del analfabetismo, no
podremos levantarnos de este letargo de siglos. Tenemos que llevar
a nuestras costas y a nuestros pueblos de la meseta la salubridad.
México carece de agua. Agua, carreteras, caminos vecinales, alfabe-
to y moralidad oficial.

De esta manera, la vision mitificada, atemporal, de violencia y des-
contento social que se anuncia en la presentacion de la pelicula,
adquiere dimensiones ciclicas, interminables, sistémicas y, sobre
todo, premonitorias, ya que revelan una forma de ejercer y validar
el poder, la cual persiste en nuestra realidad actual.

Tras el discurso presidencial, que mueve hasta las lagrimas a la joven
maestra, es enviada a cumplir su labor en Rio Escondido, consigna
que sella estrechando la mano del «Sefior Presidente» y le promete
que no estara sola: «México y yo estaremos con usted», frase que
muestra nuevamente la sintesis totalizadora del poder presidencial.
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Hasta aqui la secuencia inaugural del filme que, desde nuestra pers-
pectiva, apuntala los elementos simbolicos de la identidad mexica-
na posrevolucionaria: bandera, religion, Palacio de Gobierno, Histo-
ria de México y héroes de la Patria, son una progresion acumulativa
que confluyen y se concentran en la figura del «Senor Presidente».

Tras la entrevista en Palacio Nacional, ubicamos a Rosaura to-
mando el «Tren a Ciudad Juarez». La secuencia que nos muestra
su llegada al nortefio y desértico destino, sirve para simbolizar la
dura tarea a la que se va enfrentar la joven maestra: una toma pa-
noramica nos muestra la inmensidad de ese campo reseco, blan-
cuzco, polvoriento y ventoso que amenaza doblegar su espiritu y
sus impetus patridticos: metafora visual de la pobreza, la injusticia,
el analfabetismo, la ignorancia y la incultura que pretende combatir
con las herramientas del conocimiento, representados en los rollos
de papel que lleva atados a la pequefia maleta que carga.

Narrativamente, las acciones también se vuelven ciclicas, reitera-
tivas de las dificultades que la protagonista tiene que sortear para
cumplir con sus cometidos. La actitud maternal, y combativa a la
vez, de la protagonista, resuelven visual, actancial y narrativamente
su colocacién como sustituta simbélica de la Patria que lucha por
el bienestar de sus hijos-ciudadanos en todos los niveles. Asi, la
maestra acomete su mision con fervor de misionera, adoctrinando
a sus alumnos en los valores civicos exaltados desde los discursos
politicos del centro.

En este sentido, resultan reveladores los elementos recurrentes
que se esgrimen para legitimar las politicas nacionales, ocultas tras
el discurso de la defensa de los pobres, ignorantes y abusados in-
digenas de Rio Escondido: la figura mitificada de Benito Juarez,
el discurso politico de la «regeneracion» nacional, y el presidente
como figura incolume, perfecta, incorruptible.

Es conveniente hacer un alto para analizar la inclusion de la figura de
Benito Juarez en la cruzada alfabetizadora de Rosaura, la cual sera
el emblema de la integracion nacional, de la inclusion de los indige-
nas al proyecto nacional. Rosaura, parada en medio del estrado de la
clase y con un cuadro de Benito Juarez tras ella, dictara la leccion de
civismo nacionalista a sus alumnos indigenas y campesinos:
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Les prometi hablarles de un gran mexicano, uno de los mas grandes
mexicanos y uno de los hombres mas ilustres del mundo, que ha sido
y seguira siendo a través de los tiempos, ejemplo de fe y patriotismo.
Ese hombre se llamo Benito Juarez y era indio como ustedes. Nacio
en un pueblo tan apartado de la civilizacién como Rio Escondido; y
hasta los 12 afios no aprendio a leer y escribir. Este hombre, este
indio, llego a ser Presidente de la Republica, defendié a su patria de
los invasores y luchd hasta su muerte por la regeneracion de los de
abajo: los pobres, los analfabetas, los oprimidos, enfrentandose a los
malos mexicanos que los tenian convertidos en esclavos.

Dentro de este orden de cosas, la Escuela se construye como un
espacio mitificado, asimilado a través de un discurso religioso a un
santuario, el «santuario donde esté la fe de México», que es defen-
dido braviamente por la idealista profesora. Desde el nivel de lo ver-
bal, Rosaura continta y refuerza la mitificacién y engrandecimiento
de la figura presidencial, iniciada por el discurso visual en la primera
secuencia, elevandola al nivel de simbolo de identidad nacional, al
erigirla como el epitome de la lucha patriética. Cuando el cacique
se presenta ante Rosaura en medio de la clase, ésta vuelve a alec-
cionar a los alumnos estableciendo los parametros de los buenos
y malos mexicanos:

Este sefior, como todos sus comparieros barbaros de la Republica,
se equivocaron esta vez. Y si tuvieran un poco de verglienza, com-
prenderian que su hora ha terminado. Ha terminado porque tenemos
al frente del gobierno de México un presidente que esta resuelto a
que su pueblo se regenere, un presidente que aspira acabar con el
terror implantado por gentes como ésta. Y que quiere que los mexi-
canos lo ayudemos a hacer una Patria tan grande y limpia, que sea
orgullo de todos, y sacramento gozoso de todos.

La mitificacion de la figura del «Sefior Presidente» aparece de
manera recurrente en lo dicho y mostrado por y a través de Ro-
saura. La abundancia de referencias a la nobleza y grandeza del
presidente llegan a su culmen en el lecho de muerte de la maes-
tra. Tras asesinar al cacique del pueblo, quien intenté violentarla,
Rosaura queda postrada por su afeccion cardiaca. Alli, pide al
doctor que le ayude a escribir una carta al «Sefior Presidente»
para dar cuenta de su labor cumplida. El cierre y la solidificacion
del simbolo de la figura presidencial como padre y garante de
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«los buenos mexicanos» se logra con la respuesta del presiden-
te a esa carta, la cual es recibida en un sobre blanco donde se
aprecia claramente el aguila sobre el nopal como simbolo patrio.
Presentada por una voz, nuevamente en off, que identificamos
con |a figura fantasmagorica del inicio de la diégesis, escuchamos
la respuesta del Presidente: «[...] el desinterés y la abnegacion de
mexicanos como usted, haran factible la regeneracion de nuestro
pueblo. [...] México y yo estamos con usted, y de su sacrificio se
traducira en fruto inmediato para la region en la cual opera en mi
representacion [...]».

Al colocar discursivamente a Rosaura como la representacion
del poder presidencial, este se convierte en una figura ubicua,
omnipresente y omnipotente, seglin se vea su injerencia y con-
trol en todos los ambitos de la vida nacional. Asi, se convierte
en simbolo perenne, méas alla sus propiedades humanas, para
acceder al ambito de lo atemporal. Desde esta perspectiva, la cir-
cularidad que ya hemos sefialado, convierte y conflictia al texto
en el manejo del tiempo: no se trata de una progresion, sino de
una regresion infinita, la cual bien podria congelar el estado del
orden social y politico, para simular una movilidad evolutiva, La
ilusion del cambio estaria en el nucleo del decir y de la represen-
tacion presidencial.

A manera de conclusion, el filme Rio Escondido no sélo se daala
tarea de exaltar la labor y el sacrificio de los maestros que coadyu-
varon a inculcar el «amor a la patria» y promover la alfabetizacion
entre los sectores mas atrasados de México; sino, sobre todo, a
hacer apologia de los simbolos y elementos identitarios de la «flo-
reciente» nacién mexicana posrevolucionaria, y en particular de la
figura presidencial, a través de discursos culturales que pasan por
la recuperacion de los simbolos y los héroes de |a Patria colocados
en los altares de la fe del nuevo Estado-nacion, casi a la manera de
un renovado catolicismo alineado a los proyectos nacionales de uni-
dad e integracion nacional; de retazos selectos y estereotipicos de
nuestro pasado y presente indigena; de una insidiosa mestizofilia;
de la figura materna como ideal de abnegacion ante los sufrimientos
que esta Patria nos impone.
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En este sentido, la figura presidencial aparece como el epitome, el
catalizador, de donde emanan y en quien confluyen los simbolos
que dan sentido a la identidad del México posrevolucionario.

Finalmente, como dice Edmon Cros:

La cultura, [en este caso, y por extension, el cine] funciona como una
memoria colectiva que sirve de referencia y es, en consecuencia,
vivida como guardiana de continuidad y garante de la fidelidad que el
sujeto colectivo debe guardar con arreglo a la imagen que le es asi
dada de si mismo. (2003, p. 162)
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El alemanismo y el cine nacional.
Miguel Aleman, star persona del cine
mexicano, de la apoteosis a la decadencia

Francisco Peredo Castro'
CECC-FCPYS-UNAM

~

uando el régimen de Manuel Avila Camacho como presidente
Cconc|uy('), el 30 de noviembre de 1946, México estaba plena-
mente dispuesto a entregarse al encanto y la fascinacion que Mi-
guel Aleman Valdés, como una raising star de la politica mexicana,
significaba para las élites politico/burocraticas y también para la so-
ciedad, que le dio un espaldarazo de nada menos que casi 78% de
la votacion en el proceso en el cual resulté electo. Llego al poder
con un gran capital en imagen, puesto que era el primer presidente
civil, después de varios regimenes encabezados por militares, «el
cachorro de la Revoluciény, el universitario que integré un gabinete
de «académicos». Con él se inauguraba, aparentemente una nueva
etapa, no Unicamente por el inicio de su gobiemo, sino por la apa-
rente transformacion del Partido de la Revolucién Mexicana (PRw),
el 18 de enero de 1946, que con el nuevo nombre de Partido Re-
volucionario Institucional (pri), y bajo el eslogan de «Democracia y
justicia social», lo postulé y lo llevo al triunfo electoral, contundente,
que por lo mismo le dio gran poder de maniobra durante casi todo
su gobierno (Lerner y Ralsky, 1976).

Dotado de aquella fuerza, su régimen comienza por reformar el 30 de
diciembre de 1946 el articulo tercero constitucional, para eliminar el
mote de educacién «socialista» que se le habia endilgado a la educa-

' Este capitulo, por su contenido sobre cine mexicano en términos de un esquema de
produceion cullural, textualidiscursiva en un medio de comunicacion audiovisual, es
producto de mis actividades de investigacion que se Insertan en el Programa de Apoyo
a Proyectos de Investigacion e Innovacion Tecnolégica (parit) de la Direccion General de
Asuntos del Personal Académico (oosea) de la unam titulado Historia sociocultural del cine
en México (1896-2017), clave IN307118. Por su abordaje de un proceso de comunicacion
colectiva en un contexto sociohistorico especifico es un proyecto que se inscribe tambien
en el Programa de Apoyo a Proyectos para la Innovacian y Mejoramiento de la Ensefianza
{rapmit) de la oeapalunam: Historla y procesos de comunicacion, clave PE312018. Es,
ademas, resultado de la relacion de colaboracion interinstitucional e interdisciplinaria
con docentes/investigadores del Cuerpo Académico 571, Cultura, lengua y sociedad de
la Universidad Auténoma de Zacatecas y la Red de Investigadores de Cine (repic) de la
Universidad de Guadalajara.
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cién impartida por el Estado, con lo cual ahora seria solamente laica,
obligatoria, gratuita y «nacionalista». Las oficinas de la Presidencia
de la Reptiblica se instalan formalmente en la Casa de Los Pinos y,
junto con una nueva Ley de Secretarias de Estado, promulgada el
1° de enero de 1947, se suceden una serie de medidas de entre las
cuales conviene destacar, en aquel mismo afio, la creacién o forma-
lizacién de una Comision Nacional Cinematogréfica (cNc). Sus finali-
dades serian promover la reestructuracién de la industria filmica y, a
la vez, que a través de ella se fomentara la produccion en México de
cine de «alta calidad», con peliculas «de interés nacional», cuando
menos las que se produjeran con apoyo financiero del Estado. El
nuevo presidente y su grupo llegan dispuestos a utilizar el cine y su
gran poder de persuasion, que aparentemente han podido compro-
bar desde el decenio de los treinta, con los radicalismos ideologicos
que asolaron al mundo a partir de los afios veinte y treinta, con los fil-
mes como un arma privilegiada para la persuasion de las audiencias
a favor de su ideario (Peredo, 2010). '

En virtud de lo anterior, este capitulo propone un abordaje del in-
tervencionismo presidencialista en el cine mexicano, durante el go-
bierno de Miguel Aleman Valdés (1946-1952), desde el punto de
vista de dos conceptos basicos, presidencialismo y cine nacional,
con referencias a las formas de incidencia del primero sobre el se-
gundo y la interaccién del segundo con los contextos sociopolitico,
sociocultural y empresarial del cine mexicano. El abordaje es, por
fuerza, breve, tanto como lo exige un capitulo de estas caracteristi-
cas dentro de este volumen en el que se abordan otros presidencia-
lismos en el cine del pais.

Presidencialismo y cine nacional

Respecto a estas cuestiones, relacionadas con la incidencia del Es-
tado mexicano sobre su industria cinematografica, pocas veces he-
mos reflexionado en México sobre el hecho de que, por las eviden-
tes caracteristicas de una industria filmica subdesarrollada como
fue la mexicana, en el primer decenio de su existencia como cine
sonoro, se generd por la misma razén una cinematografia nacio-
nal, en los hechos, una especie de national cinema, en términos de
Stephen Crofts (1998, pp. 385-394), a la vez un nation state cinema,
en términos de Andrew Higson (1989, pp. 36-47). Fue precisamente
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por las desventajosas condiciones de su desarrollo, por los desafios
que enfrentaba sobre todo frente a Hollywood, que se requiri6 de
una fuerte intervencion en el cine del Estado mexicano.

Aquella proteccion se manifesté no tanto en términos legislativo/nor-
mativos de reglamentacion (éstos vendrian en serio precisamente
con el alemanismo), sino para apuntalar su desarrollo industrial, en
un esquema que no era el de las cinematografias central y estatal-
mente controladas, como la soviética, ni tampoco totalmentg el del
libre mercado y competitividad de la esfera capitalista, como la de
Hollywood y algunas europeas. No obstante, la experiencia del Es-
tado mexicano y el cine del pais se acerco mas bien a un hibrido, a
una experiencia y posibilidades de desarrollo capitalista pero que, pa-
radéjicamente, se parecian también a los mecanismos de estimulo y
apoyos de las cinematografias fascistas de los afios treinta y durante
la Segunda Guerra Mundial, como en los casos de Alemania e ltalia.

En ltalia, a mediados de los treinta, se estrenaron los nuevos y pu-
jantes estudios cinematogréficos de Cinecitta (los mejores de la Eu-
ropa de su tiempo), y se constituyo la Ente Nazionale de la Industrie
Cinematografiche (enic), para apuntalar el desarrollo de su industria
filmica con fines propagandisticos. Casi simultdneamente en Méxi-
co el régimen cardenista, con su peculiar radicalizacién nacionalista
apoyo la creacién de la empresa Cinematografica Latinoamericana,
S.A. (cLasa), también con unos flamantes estudios (en la calzada de
Tlalpan de la Ciudad de México) que aspiraban a ser los mejores
de Latinoamérica. Ademas, aquel gobierno procuré toda clase de
apoyos al sector filmico para que se desarrollara y se adhiriera, en
la medida de lo posible, a la demanda estatal de un «cine de con-
tenido social». Surgirian asi las apuestas del indigenismo filmico, el
melodrama revolucionario, el cine de temas rurales, etcétera, que
prefiguraran ejemplos de una filmografia de «contenido social», tan
anhelada como complementaria del cine de mero entretenimiento,
evasion y comercializacion, el que se producia por los sectores pri-
vados (Garcia Riera, 1999, pp. 102-117).

Durante el avilacamachismo, y la Segunda Guerra Mundial, se
mantiene el mismo esquema de desarrollo empresarial privado/ca-
pitalista del cine mexicano, con muy fuerte intervencion estatal, por
las necesidades de apuntalar el nacionalismo revolucionario, para
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fomentar la reconciliacion nacional después de la agitacion carde-
nista, para promover la unidad y el patriotismo en tiempo bélicos,
para servir a fines de propaganda conira los paises del Eje, para
servir al panamericanismo, y a la disminucion de los sentimientos
antiestadounidenses, en México y Latinoamérica, etcétera. El cine
mexicano se convierte en una industria pujante, y con muy fuertes
expresiones de presidencialismo, que se manifiestan de manera
francamente abierta e incuestionable, mas que nunca antes, con el
régimen de Miguel Aleméan Valdés (Peredo Castro, 2013).

Precisiones sobre presidencialismo

No es este el espacio, ni es la finalidad de este capitulo teorizar
o problematizar en profundidad sobre lo que implica el presiden-
cialismo, por lo cual podemos establecer de manera inicial que el
presidencialismo es un sistema politico en que el presidente de la
republica es también jefe del gobierno. Tanto los diccionarios de
corte general, como los muy especializados, contienen los elemen-
tos que nos pueden ser Utiles para los fines de este texto, que se
refiere al cine mexicano y el presidencialismo en él. Asi, aceptemos
pues en principio que el presidencialismo, en su historia, evolucion
y especificidades, es un

Régimen politico caracterizado por la acumulacion de las funciones
del jefe de Estado y jefe del Gobierno en la persona del presidente de
la Republica, elegido por sufragio popular y que sélo es responsable
politicamente ante el pueblo. En Iberoamérica, la necesidad de crear
un poder ejecutivo fuerte que impidiera la descomposicion interna
de los nuevos paises soberanos llevo a adoptar un presidencialismo
semejante al vigente en Estados Unidos de América, aunque pro-
curando que quedara contrarrestado por una clara separacion de
poderes, con el fin de evitar que, por obra de las supervivencias del
caudillismo, el presidencialismo evolucionara hacia regimenes dicta-
toriales. De hecho, esta medida no logro evitar que por lo general fos
presidentes tendieran hacia una total hegemonia politica, de modo
que el presidencialismo sirvio muchas veces para disimular auten-
ticas dictaduras bajo formas constitucionales. (Salvat Mexicana de
Ediciones, 1983, p. 2724. En lo sucesivo, las cursivas son nuestras)

General como es, esta definicion resulta muy eficaz para compren-
der lo que sucedié en México, porque el conflicto revolucionario del
principio del siglo xx genero un régimen constitucional con clara se-
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paracion de poderes, en la letra, pero con un fuerte presidencialismo
en la practica. Precisamente las remanencias del caudillismo revo-
lucionario (desde Carranza, Obregén, Calles, Cardenas, etcétera),
condujeron al predomino del ejecutivo por sobre los otros dos po-
deres, con una innegable hegemonia politica del presidente, en una
sucesion de regimenes en los que fue cada vez menos facil ocultar
la final derivacion de México en un régimen casi dictatorial, no de una
persona, pero si de un grupo, el régimen del partido Unico, el partido
de Estado, el pri, pero siempre con el presidente en turno como la
«cabeza» y el politico mas fuerte del grupo en el poder.

En todo caso, junto a la acepcién sobre presidencialismo arriba cita-
da podemos colocar otra de acuerdo con la cual se puede entender
el porqué de la equiparacion de presidencialismo y dictadura, tal y
como se manifestaron en México, puesto que

[...] el término dictadura denota el gobierno absoluto de una persona
0 un grupo que no tienen ninguna restriccion para retirarse. No son
sujetos de rendicion de cuentas ante el pueblo, aunque algunafs]
formas democréticas pueden ser preservadas de manera poco cla-
ra [...] el gobierno suele estar concentrado en un solo individuo, ya
sea ejerciendo [él] el verdadero poder o actuando como lider. (Cook,
1998, p. 108)

La anterior es una definicién particularmente significativa para Mé-
xico, porque los regimenes de gobierno nacionales durante los Ul-
timos setenta afios del siglo xx han sido definidos, en conjunto, y
desde hace poco mas de un cuarto de siglo, como «la dictadura
perfecta», por cuanto varios de los supuestos de la definicion que
referimos antes parecen haberse cumplido casi al calce para Méxi-
co. Mario Vargas Llosa (1990) dijo en su momento:

Yo no creo que se pueda exonerar a México de la tradicion de dic-
taduras latinoamericanas. Creo que el caso de México [...] encaja
en esa tradicion con un matiz que es mas bien el de un agravante.
Meéxico es la dictadura perfecta. La dictadura perfecta no es el comu-
nismo. No es la urss. No es Fidel Castro, es México. Es la dictadura
camufiada, de tal modo que parece no'ser una dictadura, pero tiene,
de hecho, si uno escarba, todas las caracteristicas de una dictadura:
la permanencia, no de un hombre, pero si de un partido. Y de un
partido que es inamovible. Yo no creo que haya en América Latina
ninglin caso de sistema de dictadura que haya reclutado tan eficien-
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temente al medio intelectual, sobornandole de una manera muy sutil
[...] Es una dictadura sui géneris, que muchos otros en América Lati-
na han tratado de emular [...].2

Otras acepciones sobre presidencialismo/dictadura, concordantes
con la percepcion anterior, establecen que los «presidentes que
son cabezas de gobierno son comunes en regimenes no democra-
ticos y menos comunes en democraciasy». Es decir, la tendencia
al presidencialismo de inclinacion dictatorial es comUn cuando los
presidentes y su equipo de gobierno pertenecen al mismo partido
(McLean, 1996, pp. 401-402), que fue lo que sucedio en el Mexi-
co de los ultimos 71 afios del siglo xx. En él, como grupo politico
hegemonico con un lider fuerte, los presidentes emanados del PR
dispusieron de un poder extremadamente amplio, por sobre los
otros dos poderes (legislativo y judicial), con la comandancia su-
prema de las fuerzas armadas en el ejecutivo, y en general con la
mayor autoridad y poder de decisién en préacticamente todos los
aspectos de la vida nacional. Este esquema de ejercicio del poder
los configuraba como el pater familias de la sociedad en pleno,
bajo el control del «ogro filantrépico» del que hablaria Octavio Paz
(1979) con posterioridad, en su analisis del sistema politico mexi-
cano y sus relaciones con la sociedad. Sistema presidencialista
fuerte y dictadura de partido fueron asi el eje de la vida nacional,
y eso que habia sido evidente desde la Constitucion de 1917, se
agudizaria a partir del alemanismo y posteriormente en los sexe-
nios por venir (Medina, 1982).

Presidencialismo filmico en marcha...

De esta manera, e investido del inmenso poder de que le dotaba el
sistema del que provenia, Miguel Alemén Valdés, con todo su equi-
po de colaboradores competentes en la materia, se dispuso desde
un principio a intervenir en la industria cinematogréfica mexicana.
Planteé la iniciativa para crear la Comisién Nacional Cinematogra-
fica (cnc), un tanto reminiscente de la Camara Nacional Cinemato-
grafica de la Alemania nazi de los afios treinta, que parecio ser su
modelo. Enviada al Congreso el 23 de diciembre de 1947, la inicia-

2 Mario Vargas Llosa definié por primera vez al México del siglo xx como una «dictadura
perfecta» en el programa de debate El siglo xx: la experiencia de la libertad, evento cultural
organizado por Octavio Paz y Enrique Krauze, y transmitido por la television privada
(Televisa) el 31 de agosto de 1990,
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tiva contemplaba la participacién de la comunidad filmica en dicha
comision, a través de representantes del Banco Cinematografico
(fundadO en 1942), los productores, los distribuidores, los exhibido-
res, los sindicatos de personal técnico y artistico, etcétera.®

El organismo entraria en funciones en enero de 1948 y tuvo como
primer presidente al muy nacionalista Antonio Castro Leal (1896-
1981), con la participacion ademas de un comité integrado por Pa-
blo Bush Romero (propietario), Alfonso Sanchez Tello (suplénte) y
Celestino Gorostiza (vocal). Reconocido como nacionalista y patrio-
ta, Castro Leal se dispuso a encabezar la defensa del cine mexica-
no y —en buena medida también— un relativo control de sus conte-
nidos y fines, de acuerdo con lo que requeria el régimen alemanista
principalmente para el cine que se financiaria por el Estado a través
del Banco Cinematografico.

Miguel Aleman y su gabinete percibieron muy claramente la opor-
tunidad de usar el cine a su favor, cuando comenzaron a llegar,
de todos los sectores involucrados con la industria, los angustiosos
llamados solicitando proteccion. Adolfo Fernandez Bustamante (se-
cretario general del strc),* la Asociacién de Productores y Distribui-
dores de Peliculas Mexicanas® y la Camara Nacional de la Industria
Cinematogréfica (agrupacion empresarial, no del Estado)® supli-
caban por una revision de los acuerdos comerciales con Estados
Unidos, particularmente en lo que a ellos les competia —el cine—, y
solicitaban con urgencia una «legislacion proteccionista» contra el
cine de Hollywood que, percibian, competia con alevosia y ventaja
contra el cine mexicano en su propio territorio.

3 Dichas agrupaciones laborales serfan fundamentalmente el Sindicato de Trabajadores
de la Produccion Cinematografica (stec) y el Sindicato de Trabajadores de la Industria
Cinematografica (stic), con la prerrogativa de la produccion de largometrajes comerciales
para el primero, y cortometrajes para el segundo, en virtud del laudo presidencial de 1945,
con el que soluciond el conflicto laboral/sindical que habia amenazado con paralizar la
industria.

4 Archivo General de la Nacion/Fondo Presidentes/Miguel Alemén Valdés. En fo sucesivo esta
fuente se citara abreviada con las siglas alusivas, los nimeros de expediente consultados,
las fechas y personas involucradas si estuvieren claramente especificados. Para este caso,
la fuente es: aen/mav523.3/11, Adolfo Fernandez Bustamante, secrelario general del stee, a
Miguel Alemén, Presidencia de la RepUblica, 22 de abril de 1947.

5 acN/Mavi523.3/11, Miguel A. Safia, de la Asociacion de Productores y Distribuidores de
Peliculas Mexicanas, a Miguel Aleman, Presidencia de la Republica, 24 de abril de 1947.

AGN/MAV/523.3/11, Juan Pérez Grovas, presidente de la Camara Nacional de la Industria
Cinematografica, a Miguel Aleman, Presidencia de la Republica, 27 de abril de 1947.
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Ante aquella situacion de emergencia en 1947, el régimen ale-
manista se dispuso a intervenir en todos los sectores de la indus-
tria filmica para tratar de rescatarla y, en paralelo, sujetarla, bajo
la nueva logica gubernamental. Lo primero que se hizo fue con-
tener por todos los medios las aviesas intenciones de las majors
de Hollywood por apoderarse de los bienes del cine mexicano y
los innegables beneficios y potencialidades economicas con que
contaba. Asi, cuando los moguls de La Meca del cine intentaron
comprar el Banco Cinematografico —como antes intentaron comprar
los flamantes Estudios Churubusco en 1944-1945- (Peredo Castro,
2004), el gobierno de Aleman lo nacionaliza y lo convierte en Banco
Nacional Cinematografico (enc). Seguira financiando proyectos de
produccion filmica, si se ajustan a la demanda alemanista y de la
cNe por el «cine de interés nacional.

Para no depender de la distribucion del cine mexicano mediante las
majors de Hollywood se habia creado en 1945 Peliculas Mexicanas,
S.A. (PeLmex). Con Aleman, se fundé en 1947 Peliculas Nacionales,
S.A. (PELNAL), que también dependeria, como la primera, del Banco
Nacional Cinematogréafico. Su misién seria coordinar, optimizar y
fortalecer la distribucion del cine nacional en su territorio, en parte
también para concretar mejores posibilidades de negociacion frente
al muy poderoso monopolio de la exhibicion, el de William Jenkins y
sus asociados, Gabriel Alarcon y Manuel Espinosa Yglesias.

Cuando en términos de distribuciéon y exhibicién mundial México
afrontd los embates de Hollywood en el extranjero, el apoyo guber-
namental de Aleman se hizo nuevamente presente. Los productores
luchaban por su parte con denuedo contra la renovada competencia
de las cinematografias argentina y espafiola, y asi el empresario
Gregorio Walerstein encabezé el esfuerzo de establecer una su-
cursal de Peliculas Mexicanas en Madrid, donde el cine mexicano
ya se distribuia por la Compariia Industrial del Film Espafiol, S.A.
(ciFesa). En paralelo, se observa con temor, y trata de combatirse, el
esfuerzo de Hollywood por desplazar a México de ése, uno de sus
mercados mas importantes (E/ Redondel, 1946a).

Junto a los esfuerzos empresariales se fortalecieron los apoyos
gubernamentales también cuando Miguel Aleman envio en gira
continental a Walerstein, casi como ministro plenipotenciario en
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materia filmica, para que zanjara diferencias con el cine argenti-
no, estableciera convenios y promoviera la permanencia del cine
mexicano en los mercados sudamericanos. Asi, la prensa filmica
difundi6 desde Argentina la que se consideraba «una gran oportu-
nidad para el cine aztecay:

[...] Peliculas Mexicanas, S.A., como resultado de los estudios rea-
lizados por don Héctor Dominguez Pingarrén, instalara en nuestra
capital, a partir de enero de 1949, oficinas de distribucion directa de
su nueva seleccion de peliculas. [...] Si tal sucediese, vendrian a
confirmarse las sugerencias vertidas en estas columnas de E/ Re-
dondel, tendientes a demostrar que la Unica forma de conjurar los
malos entendimientos y las opiniones encontradas, era venir direc-
tamente a esta republica, como anteriormente hizo el cine mexicano
en Estados Unidos, Cuba, Venezuela, Centroamérica, Espafia, Fran-
cia, Italia, etc. (Santiago, 1948, p. 8)

En el escenario de posguerra, tanto Argentina como México en-
frentaban el racionamiento de pelicula virgen proveniente de las
fabricas estadounidenses. Aquella situacién, que durante la guerra
padecié solamente Argentina, habia llevado a que de 82 filmes pro-
ducidos en 1945, se hubiera descendido en México a 76 en 1946
y a 53 en 1947. Por aquella problematica compartida ahora por
México y Argentina, entre los proyectos que Walerstein abordd con
sus pares sudamericanos, uno muy significativo fue el referido en la
prensa filmica, y de acuerdo con la cual «con plausible espiritu de
independencia econémica se habla en México de propiciar la insta-
lacion de una fabrica de material virgen —positivo, negativo, sonido,
etcétera— con destino a la industria cinematografica mexicana y del
continente americano» (Santiago, 1948, p. 8).

Enterados de la iniciativa de Mexico y Argentina para constituir una
empresa, instalada en México, que produciria con patentes y tec-
nologia europea el celuloide virgen, para distribuirlo en toda Amé-
rica Latina, principalmente en Argentina y México, Estados Unidos
entendi6 claramente que habia llegado la hora de suspender el ra-
cionamiento de celuloide y combatir al cine mexicano, al argenti-
no y a cualquier otro, por otras vias. Si se concretaba el proyecto
de la empresa argentina-mexicana productora de celuloide, ambos
paises desarrollarian sus cinematografias sin depender ya de la
tecnologia y patentes estadounidenses, y con apoyo europeo. El
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gobierno estadounidense, Eastman Kodak, Dupont de Nemours y
Hollywood decidieron dotar de celuloide a México y Argentina, y a la
vez obstaculizar la distribucion y exhibicion de sus peliculas en los
mercados filmicos del mundo. Por lo tanto, la produccién nacional
_disminuida a 53 filmes en 1947, luego de su pico mas alto en 1945
con 82— volveria a subir sus indices con 81 filmes en 1948 y 108 en
1949, hasta alcanzar la cifra récord, nunca antes y nunca después
alcanzada durante el siglo xx, de 125 peliculas en 1950.

Luego de un grave enfrentamiento entre Hollywood y el cine mexica-
no, entre 1948-1949, por las cargas impositivas que ambas cinema-
tografias y gobiernos se impusieron en la batalla campal que prota-
gonizaban por el éxito del cine mexicano, en México y el extranjero,
y que Hollywood no estaba dispuesto a tolerar mas, ambas cinema-
tografias corrieron el riesgo de verse mutuamente excluidas de sus
respectivos territorios. Esta posibilidad causo terror entre los pro-
ductores filmicos mexicanos, pues tenian un gran mercado entre la
poblacion estadounidense de habla hispana sobre todo en el sur de
Estados Unidos y en Los Angeles. Ante este riesgo, asi como habian
pedido ayuda al gobierno alemanista para luchar contra Hollywood,
luego suplicaron por la necesidad de recular, pues esos mercados
eran parte importante de su recuperacion de inversiones.’

Cuando de manera insolita el empresariado mexicano abdicé del
apoyo que le ofreci6 el gobierno alemanista para dar la batalla, in-
cluso arriesgando mucho de su capital diplomatico en aquel forcejeo
tan atroz, el régimen alemanista comprendio que el sector empresa-
rial del cine, pese a su éxito financiero previo, era débil, temeroso y
manipulable, y se decidié tomar ventaja. Con la Comision Nacional
Cinematogréfica en ristre se pasd con Aleman, del cine cardenista
de «contenido social», y del nacionalismo patriotico/propagandistico
de Avila Camacho durante la Segunda Guerra Mundial, al «cine de
interés nacional», para despojar a su proyecto de los tintes «socia-

7 Archivos Nacionales de Washington (National Archives and Records Administration o
NARA). NAWB12.4061/mp2-350, William Nesselhof, Jr., tercer secretario de la embajada
estadounidense en México, al Departamento de Estado, 3 de febrero de 1950. En este
documento se mencionan las demandas de la industria del cine mexicano por alcanzar un
acuerdo con Hollywood y el Departamento de Estado, cuanto antes, que implicara la mutua
suspension de impuestos para las industrias cinematograficas mexicana y estadounidense,
por la «gran consternacion» que causé la medida estadounidense de imponer al cine
mexicano impuestos retroactivos, desde 1936, y que no se habfan cobrado en virtud de la
colaboracién de tiempos bélicos.
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listoides» que se habian percibido en la estrategia cardenista frente
al cine, como en su politica interna en general, y de los tintes de
propagandismo bélico del cine avilacamachista, que se convertirian
con Aleman en propaganda para el proyecto modernizador, industria-
lizador, desarrollista y anticomunista de su régimen.

La alianza entre el gobierno alemanista y el cine mexicano parecio
entonces firme y funcional para combatir las amenazas externas y
laborar en concordia en lo interno. En términos de autored como
David Bordwell y Kristin Thompson, Janet Staiger y Andrew Hig-
son, sintetizados de manera muy brillante por el ya citado Stephen
Crofts (1998), el cine mexicano dispone al principio del alemanis-
mo de todos los elementos que lo explican como un cine nacional
con un «modo» de produccion industrial, puesto que cuenta con
la infraestructura material (en estudios y laboratorios, por ejem-
plo), equipamiento y tecnologia (importadas de Estados Unidos)
y personal entrenado (por especialistas de Hollywood, mediante el
acuerdo de 1942). Sobre todo, a principios del alemanismo el cine
mexicano ha desarrollado las estrategias textuales/discursivas/
genérico/tematicas que le permitieron formar sus comunidades de
espectadores, en México e Iberoamérica, ademas de otras partes
del mundo. Como corolario, el cine mexicano cuenta tambien con
una Academia Cinematogréfica, para la formacién de sus cuadros
profesionales para la produccién filmica, y esté casi estrenando su
flamante Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematografi-
cas, para premiar lo mejor de la produccion filmica nacional (E/
Redondel, 1946b, 6).

El precio de la «gloriax: financiamiento, sujecion...y cine nacional

Hacia el inicio del alemanismo, y pese a su dependencia tecnolo-
gica extranjera y del apoyo interno del Estado, el cine mexicano
ha dispuesto de un control autoral de su produccion discursiva, en
relacién con su «modo» de produccion, de caracter empresarial/
privada/capitalista (Crofts, 1998, p. 387). Aunque muy dependiente
de los apoyos estatales, éstos no le han determinado del todo su
perfil al cine mexicano, y le han posibilitado cultivar géneros y tema-
ticas de inspiracion extranjera, pero también géneros propiamente
nacionales: el melodrama y la comedia rancheros, el melodrama
revolucionario, el melodrama indigenista, el melodrama religioso o
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el melodrama familiar, bajo el modelo de la familia monogamica,
tradicional, patriarcal, catolica, etcétera, entre lo mas significativo
de su produccion general (Ayala Blanco, 1979, p. 53).

En dicho contexto, el gobierno alemanista decidié cobrarle los apo-
yos al empresariado filmico, al concederles la promulgacion de la
tan solicitada Ley de la Industria Cinematografica —la primera en
la historia del cine nacional, en diciembre de 1949, y disefiada a
través de la Comision Nacional de Cinematografia (cnc)- (Anduiza,
1984). Con ella se busco estimular a la industria y a la vez coartar
a los productores mexicanos para que realizaran el cine de «interés
nacional» que le convenia al régimen, planteado como fundamento
de la creacion de la cne en 1947,

Como en 1949 se habia formado también la Direccién General de
Cinematografia, dependiente de la Secretaria de Gobernacion y en-
cargada directamente de las funciones de «supervision» (en realidad
censura), todo parecia dispuesto para que se hiciera el cine requerido
por el alemanismo. Si el cine mexicano habia sido capaz de producir
propaganda en pro de los aliados, y panamericanistas, ahora podria
hacerlo en favor del gobierno en turno. Se instauré entonces la que
en la practica era una censura previa, pues si los filmes por realizarse
requerian apoyo del Banco, sus guiones tendrian que recibir el visto
bueno de una comision de éste, que ya era nacional y por lo tanto gu-
bernamental. La situacion no paso inadvertida para algunas miradas
criticas sobre el cine, que asi comentaron en prensa oportunamente:

El generoso gobierno contribuye a su desarrollo mediante un Ban-
co Cinematografico semioficial como tantos otros por cuyo medio
el gobierno acude a refaccionar las actividades privadas que juzga
interesantes. El director de ese banco es Andrés Serra Rojas, quien
[pide] que las peliculas mexicanas contengan un mensaje y eleven
en todos sentidos su calidad [...] Al parecer se trata de constituir un
cuerpo consultivo de cinco miembros juiciosos, cultos y patriotas que
examinen los argumentos, y al aprobarlos cuando lo merezcan des-
de ciertos puntos de vista, le den el visto bueno a su filmacion, re-
faccionada por el Banco Cinematografico. (Novo, 1994, pp. 315-316)

Al «nacionalizar» el banco el alemanismo obtuvo incidencia en los
sectores de la produccién, distribucion y exhibicion filmica mexica-
na. Cuando se creé la mencionada Comision Nacional Cinemato-

.
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grafica se le adjudict la mision de fomentar la produccion filmica
de «alta calidad» e «interés nacional», quedé claro que nada pro-
veniente del gobierno seria gratuito para la industria filmica, y que
siempre habria un precio por pagar.

El Estado mexicano comenzoé a intensificar sus controles, en térmi-
nos de contenidos, porque el régimen alemanista quiso usar al cine
para promover su nacionalismo y también porque se habia adverti-

N

do que la direccion que habian tomado algunas producciones de la
época —como el melodrama arrabalero/cabareteril/prostibulario/de
rumberas/de «bajos fondos», etcétera— no estaba generando una
buena imagen del pais y, en los hechos, estaba destruyendo la que
se habia ganado durante la guerra (E/ Redondel, 1948, p. 6).8

El «cine de interés nacional» y el otro cine...

En aquel panorama de todos modos permanecen en el conjunto de
la produccion filmica nacional los melodramas de conyugalidad pro-
blematica, con familias atribuladas, maternidad sacrificada e hijos en
peligro por los desafios de la «modernidad».® Continla el cultivo del
melodrama religioso, tan propio de la sociedad mexicana, muy caté-
lica y conservadora, porque ademas conviene en tiempos de Guerra
Fria para combatir la expansién del comunismo «ateo», vista como
una amenaza." Puesto que el régimen alemanista se plantea como
industrializador y modernizador del pais, se siguen fomentando el

8 Los titulos de la filmografia (1947-1952) son, en general, misdginos, aunque sus tramas
fueran melodramas de aparente reivindicacién y justicia de las fallen women, cuyos titulos
son ilustrativos: Pecadora, Cortesana, Hipdcrita, Perdida, Mala hembra, Vagabunda,
Callgjera, Traicionera, Arrabalera, Aventurera, Trotacalles, Cabarelera, etcétera. El lector
interesado en esta filmografia, y las subsecuentes, desde luego queda invitado para revisar
los filmes, en la medida de su disponibilidad o proyeccion por television. Y para informacion
bibliografica al respecto puede acudir a Garcia Riera, 1993.

9 Con titulos como E/ cuarto mandamiento (Rolando Aguilar, 1948), La familia Pérez (Gilberto
Martinez Solares, 1948), Cuando los padres se quedan solos (Juan Bustillo Oro, 1948), E/
dolor de los hijos (Miguel Zacarias, 1948), Una familia de tantas (Alejandro Galindo, 1948),
Azahares para tu boda (Julian Soler, 1950), El derecho de nacer (Zacarias Gémez Urquiza,
1951), Mujeres que trabajan (Julio Bracho, 1952), Un divorcio (Emilio Gomez Muriel, 1951)
y Victimas def divorcio (Fernando A. Rivero, 1952).

10 Con filmes ilustrativos como E/ cuarto mandamiento (Rolando Aguilar, 1948), San Felipe de
Jests (Julio Bracho, 1949), El charro del Cristo (René Cardona, 1949), La fe en Dios (Raul
de Anda, 1949), El Cristo de mi cabecera (Ernesto Cortazar, 1950), ... Y murié por nosotros!
{Joselito Rodriguez, 1951), Con todo el corazén (Rafael E. Portas, 1951), Lodo y armifio
{Juan J. Ortega, 1951), E! cardenal (Un principe de la iglesia, Miguel M. Delgado, 1951),
Los pobres van al cielo (Jaime Salvador, 1951), EI martir del calvario (Miguet Morayta,
1952), Sor Alegria (Tito Davison, 1952), Cancion de cuna (Fernando de Fuentes, 1952),
Misericordia (Zacarias Gomez Urquiza, 1952), entre otros, '
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melodrama revolucionario,™ el cine de temas rurales (el melodrama
y la comedia rancheros),"” con poco cine indigenista, pero cobraran
auge los melodramas, las comedias y los comicos de caracter ur-
bano."® Todos estos géneros se cultivan con la variante de que los
temas rurales enaltecieron los esfuerzos del régimen por llevar el de-
sarrollo, la educacion, la salubridad y la legalidad a los ambitos mas
reconditos del pais, mediante los maestros, médicos, ingenieros y
licenciados dispuestos a enfrentar caciques rurales, los que para la
época obstaculizaban la alfabetizacion, la irrigacion, el acceso a la
salud, las campafias de vacunacion y a la imparticion de justicia con-
tra sus abusos. Se configura asi un renovado «cine nacional», que en
términos de todos los autores antes aludidos (Higson, Staiger, Crofts,
etcétera), engloba unos componentes que si resultan apreciables
para la época y el contexto. Entonces, si aceptamos como muy atily
funcional para los fines de este texto la siguiente definicion sobre cine
nacional, de acuerdo con la cual

El concepto de cine nacional es un principio influyente de
organizacion en los estudios cinematograficos, que ubica peliculas y
cines dentro de sus contextos nacionales y/o clasifica la produccion
cinematografica de un pais como un objeto de estudio distinto. Hay
dos supuestos subyacentes: primero, que las peliculas producidas
dentro de un contexto nacional particular muestran ser una especie
de destilado de la cultura histérica, social y politica de ese pais; y en
segundo lugar, que el cine (como un aspecto de la cultura popular),
desempefia un papel en la construccion de la identidad nacional.
(Kuhn y Westwell, 2012, pp. 277-278)

11 Con peliculas como SiAdelita se fuera con ofro (Chano Uruela, 1948), jPancho Villa vuelve!
(Miguel Contreras Torres, 1949), Vino el remofino y nos alevantd (Juan Bustillo Oro, 1949),
Rincon brujo (Alberto Goul, 1949), Sentenciado a muerte (Victor Urruchta, 1950, en Lna
nueva version de F prisionero 13, de Fernando de Fuentes, 1933), Las mujeres de mi
general (Ismael Rodriguez, 1950), entre otros filmes sobre aquella tematica.

12 Con titulos como La feria de Jalisco (Chano Urueta, 1947), En fos Altos de Jalisco (Chano
Urueta, 1948), Juan Charrasqueado (Ernesto Cortazar, 1847), En la Hacienda de la flor
(Ernesto Cortdzar, 1948), Yo maté a Juan Charrasqueado (Chano Uruela, 1948), La barca
de oro (Joaquin Pardavé, 1947), Soy charro de Rancho Grande (Joaquin Pardave, 1947),
Cartas marcadas (René Cardona, 1947), Alld en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes,
1948), en su segunda version, en colores, Jalisco canta en Sevilla (Fernando de Fuentes,
1948), E gallo giro (Alberto Gout, 1948), Se la llevé el Remington (Chano Urueta, 1948),
etcétera,

13 Con el estreliato sostenido de Mario Moreno Cantinflas, en adicion al fulgurante éxito de
comediantes como Joaquin Pardavé, Germéan Valdés Tin Tan, Adalberto Martinez Resortes,
ademas de comediantes extranjeros importados de Argentina, como Luis Sandrini y Nini
Marshal Catita
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Aungue esta conceptualizacién ha cambiado y se ha sometido a
revisiones significativas a partir de los afios ochenta, vale la pena
mencionar que, en su esencia, resulta aplicable para el periodo que
aqui se estudia, por cuanto en la época, e incluso actualmente en
varios estudios, se consideraba y se considera que el cine mexicano
de la «época de oro», por ejemplo el cine de Emilio Indio Fernandez
y Su equipo (Mauricio Magdaleno, Gabriel Figueroa y sus actores de
cabecera), si expresaba cuestiones fundamentales sobre la nacion,
por lo cual se les concibié como los artifices de «la escuela mexica-
na de cine». Esta habria contribuido a construir, o consolidar, la iden-
tidad nacional, a través de «la mexicanidad filmica» que ellos y otros
realizadores produjeron para beneplacito de las comunidades de
espectadores mexicanos, y de otras latitudes, las que habian cele-
brado no Unicamente la «mexicanidad» de aquel cine, sino también
su latinoamericanidad, su panamericanismo, su hispanofilia y su uni-
versalismo, cuando todos ellos se hicieron presentes por necesida-
des propagandisticas durante la Segunda Guerra Mundial. Esto en
un cine que, de cualquier manera, era plenamente mexicano, porque
aunque contara con el concurso de una gran comunidad técnica y
artistica iberoamericana para realizarse, se producia en México, y
desde México para el mundo se difundia como el epitome de las
andersonianas comunidades imaginadas, la mexicana, o la latinoa-
mericana, o la panamericana, cuando fueron necesarias, hasta que
la contienda bélica termind, con géneros y temas que comprendian
lo netamente nacional (rural, campesino, folclérico, revolucionario,
indigenista, etcétera), en conjunto con todo los demas géneros que,
si N0 eran mexicanos por sus temas y personajes, si lo eran por su
factura y por su origen industrial y creativo.

Es cierto que siempre ha existido un proceso de construccion artifi-
cial, y en buena medida artificiosa, a través de las cinematografias
planteadas como «cines nacionalesy, en principio porque las dife-
rencias y especificidades de las diversas tradiciones intranacionales
suelen subsumirse en una que se adopta como hegeménica, para
facilitar 1a construccién de una mitologia y un imaginario que se crean
como monoliticos, como representativos del todo, cuando en realidad
no lo son. Esto, que paso con el folclor andaluz en Espafia, el folclor
bavaro en Alemania o el folclor del Bajio mexicano, adoptados como
representativos «del todo» de estas naciones, por citar solamente

-
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El melodrama carcelario estuvo de
moda en el alemanismo, quizd como
correlativo inadvertido del deterioro
social en el régimen.

Mini cartel del filme Las puertas de/
presidio (de Emilio Gémez Muriel,
1949), con Blanca Estela Pavén y
David Silva. Ambos actores eran
parte de los elencos habituales en
el melodrama urbano, de arrabal, y
de situaciones tremendistas en algu-
nas ocasiones. Archivo personal de
Francisco Peredo.
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En 1950, en plena lucha del mundo cristiano —capitalista contra el mundo ateo-
comunista, de acuerdo con la logica confrontativa de la Guerra Fria, el reestreno
de filmes mexicanos religiosos fue una estrategia, que se agudizé al final del de-
cenio con la produccion de las grandes epopeyas biblicas de Hollwyood (desde EI
manto sagrado, pasando por Ben Hur, Los diez mandamientos o Quo Vadis?). Por
lo pronto, en el gobierno alemanista, México reestrenaba en la semana santa de
1950 el filme Jesds de Nazareth (de José Diaz Morales, 1942), a la vez que lan-
zaba nuevos titulos “piadosos”, como Bienaventurados los que creen (de Ramén
Pereda, 1946).

Fuente: Excélsior. Cartelera cinematografica. 5 de abril de 1950. Archivo personal
de Francisco Peredo.
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Cartelera cinematografica a mediados del sexenio alemanista. El cine mexicano,
con algunos de sus producciones en el gobierno alemanista, planteaba competen-
cia al cine estadounidense de mero entretenimiento. Frente al cine de Walt Disney
y filmes de matiné, como Tarzan, el cine nacional con sus géneros cosechaba to-
davia buena atraccion de audiencias: comedia juvenil (La liga de las muchachas),
comedia urbana (Dos pesos dejada o Enrédate y veras); melodrama ranchero (En
los Altos de Jalisco, La posesién y El charro del Cristo), melodrama gangsteril
(Medianoche), melodrama arrabalero (Callejera), melodrama revolucionario (Ro-
senda), melodrama familiar (Duefia y sefiora) y melodrama indigenista (Maclovia).

Fuente: E/ Universal. 2 de abril de 1950. Archivo personal de Francisco Peredo.
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Carlelera cinematografica en la segunda mitad del gobierno alemanista. El cine
mexicano coexistia y competia con el cine extranjero, con titulos representativos
de sus diversos géneros: comedia con protagonista importada (Una gallega en
México, con la argentina Nini Marshall Catita), melodrama policiaco (Cita con la
muerte o Traficantes de opio, con Carmen Montejo y Fernando Fernandez);, me-
lodrama ranchero (Marfachis, con Beatriz Aguirre y Antonio Badu); comedia ur-
bana (Yo quiero ser mala o El rey del barrio); adaptacion de literatura espariola
prestigiosa (La malquerida, basada en la obra homaénima de Jacinto Benavente).
Sin embargo, los estragos de la crisis comenzaban a notarse, can el reestreno de
filmes de afos previos al sexenio Y, sobre todo, con la ubicacion de varios filmes
mexicanos como complementarios de los “esirenos fuertes” del cine extranjero
(estadounidense, principalmente): Chachita la de Triana, La mujer que yo perd!,
Ladronzuela, jEsquina, bajan!, Pancho Villa vuelve, Dicen que soy mujeriego, et-
cétera.

Fuente: Excélsior, 2a sec., domingo 12 de marzo de 1950, p. 2. Archivo personal
de Francisco Peredo.
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En 1951, casi para terminar el régimen alemanista, el cine mexicano todavia fes-
tinaba su relatlva' bpnanza. Sin embargo, la «época de oro» del cine mexicano
estaba ya muy proéxima a su conclusion.

Fuente: Revista Hoy, 1° de enero de 1951. Consultada en la Cineteca Nacional.
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estos tres ejemplos por ahora, explican también la identificacion del
western como un género nacional por antonomasia para el cine esta-
dounidense, o el cine de carnavales y comedias de chanchada para
Brasil, aunque esa no se lrate en ninguno de estos dos ejemplos
finales de la realidad nacional/cultural total de esas dos naciones.

Los ejemplos mas claros de aquel renovado nacionalismo, ahora
de caracter desarrollista, modernizador, proclamador de la reivin-
dicacion y la justicia social para indigenas y campesinos, etcétera,
serian filmes como Rio escondido (Emilio Indio Fernandez, 1948),
y sus similares, que darian cuenta de los nuevos animos de aquel
cine que se propugnaba como de «interés nacional», de acuerdo
con las demandas del régimen. Para un gabinete de civiles, aca-
démicos y profesionistas (como el presidente y sus colaboradores),
que asume todo aquel proceso de manera mas bien intuitiva, y no
tanto por capacidades de conceptualizacion y teorizacion al respec-
to, resulta conveniente hacer presente aquel nuevo tipo de naciona-
lismo e «interés nacional» en las pantallas, con el mensaje de que
el régimen lucha para llevar el desarrollo, la salud, la justicia y la
modernidad en concreto por el pais.

Por otra parte, con los prestigios del cine derivado de obras litera-
rias™ el régimen alemanista supuso que también estaba cumpliendo
con su mision de fomentar el «cine de calidad». Ala vez, la supuesta
modernidad del régimen se manifiesta con la apertura para la reali-
zacion de filmes que podrian considerarse atipicos en el panorama
de la produccion filmica, puesto que se abordan temas como la mar-
ginacion infantil y juvenil, en Los olvidados (Luis Bufiuel, 1950); la
Guerra Cristera, en Los cristeros (Sucedio en Jalisco, Raul de Anda,
1947) o Lluvia roja (René Cardona, 1949), o algun otro filme de tono
anticlerical, como Capitan de rurales (Alejandro Galindo, 1950); la
homosexualidad femenina, en Muchachas de uniforme (Alfredo B.
Crevenna, 1950); comedias que aludian a la corrupcion politica, el
anticomunismo o el antisindicalismo alemanista, en Confidencias

14 Con filmes como Barrio de pasiones (Adolfo Fernandez Bustamante, 1947, sobre La mansa
de Fibdor Dostolevski), La vordgine (Miguel Zacarias, 1948, sobre la obra homénima del
colombiano José Eustasio Rivera), Las joyas del pecado (Alfredo B. Crevenna, 1949,
sobre Guy de Maupassant), La dama del alba (Emilio Gomez Muriel, 1949, sobre Alejandro
Casona), La malquerida (Emilio Fernandez, 1949, sobre la obra homénima de Jacinto
Benavente), Crimen y castigo (Fernando de Fuentes, 1950, sobre la obra homénima de
Fiédor Dostoievski), o Dofia Perfecta (de Alejandro Galindo, 1950, sobre la obra homonima
del hispano Benito Pérez Galdos).

.-
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de un ruletero (1949) y Dicen que soy comunista (1951), ambas de
Alejandro Galindo; o la Revolucion mexicana no con enfasis en el
mundo rural, sino en sectores medios urbanos, como los retratados
en Vino el remolino y nos alevanté (Juan Bustillo Oro, 1949). A la
vez, surgen atisbos de cine independiente o experimental, con fil-
mes como Noches de angustia (Ignacio Retes, 1948) o Tu pecado
es mio (Alfredo Pacheco, 1949).

>

El cine mexicano queda asi configurado como un cine de econo-
mia mixta, de acuerdo con la tipologia de Stephen Crofts (1998, p.
389). Es a la vez una exitosa experiencia y de produccion cultural
que conjugd lo nacional propio, en términos de apelacion a unas
audiencias con temas e intereses cultivados en géneros y temas
nacionales desde el inicio del cine sonoro (lo revolucionario, o rural,
lo indigenista, lo religioso, lo familiar). Asimismo se cultivaron filmes
de «prestigio» (por ejemplo el cine basado en literatura), a la vez
que se cultivan temas espinosos o no tratados antes. Sobre todo,
se cumple la expectativa de hacer apologia del presidencialismo y
del régimen alemanista, por ejemplo, en filmes como Rio escondido
(Emilio Fernandez, 1948) y otros similares. Entre ellos, se pueden
contar las realizaciones de Roberto Gavaldén, quien hizo una muy
buena mancuerna autoral con el escritor José Revueltas. Juntos
realizarian el mejor cine de inspiracién noir de la época en México, '
a la vez que el dueto produjo también filmes que aludian a los in-
tereses del alemanismo por la difusion de su discurso desarrollista,
modernizador, alfabetizador y de «justicia social» (de acuerdo con
el eslogan del Pri cuando dejo de ser prm), en filmes como Rosauro
Castro (1950) o El rebozo de Soledad (1952).

Si el tratamiento de temas espinosos o complicados acusa la inci-
dencia de géneros, modelos y tematicas extranjeras, como las de-
rivadas del cine negro, o la importacion y promocién que se hace
desde el cine mexicano de la cultura musical afroantillana o caribe-
_ﬁa, e inclusive por la adaptacién de obras literarias de origen extran-
jero, lo cierto es que se mantiene también una especificidad cultural
por los géneros que aluden al imaginario social mexicano e ibe-
roamericano, sobre todo el de los paises con los que se comparten

15 Con filmes como La otra, La diosa arrodillada, En la palma de tu mano, La noche avanza,

etcétera.
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factores objetivamente fundacionales de la identidad cultural (por el
pasado prehispanico, 1 experiencia historica compartida de la con-
quista, el periodo colonial, la lengua espafiola, la religion catdlica, la
problematica indigena-campesina, el mestizaje en un buen nimero
de los paises del continente, el subdesarrollo, etcétera).

Mientras esta incidencia del presidencialismo alemanista se mani-
fiesta en la produccion tematico/genérica del cine mexicano, el régi-
men ejerce ademas, permanentemente, todo el poder posible para
determinar, mediante legislaciones, cuerpos, comisiones y decre-
tos, todo cuanto le es posible en la industria filmica nacional, porque
el sector empresarial del medio se acoge gustoso a la proteccion
patriarcal del presidente en una renunciacion que es siempre la
busqueda del kamparo» del pater familias nacional.

El presidente, moderno «padre de la patria», y del cine...

Cuando Hollywood volvio a intentar apropiarse de un estudio filmico
mexicano (Azteca), en un contexto en el que existian demasiados
estudios para el monto de la produccion anual, los propietarios de
aquel complejo acudieron al presidencialismo cinematografico, ma-
nifestando estar «interesados en coadyuvar con el gobierno [...] en
la resolucion del actual problema financiero y economico que gra-
vita sobre la industria cinematografica mexicana».'® Explicaron que
habian recibido ofertas extranjeras (de Hollywood), para vender sus
estudios, las cuales no aceptaron para no perjudicar al cine mexi-
cano, que contaba con demasiados foros por el apoyo dado antes
desde el gobierno, y agregaron que al no existir produccion suficien-
te para mantenerlos ocupados a todos, se corria el riesgo de que
intereses extranjeros entraran en la produccion de cine en México.

En tanto aquel comunicado anticipaba para los estudios Azteca el
mismo riesgo que antes habian corrido los estudios cLasa (la liqui-
dacion-fusion para crear cLasa Films Mundiales), y también el riesgo
que tuvieron los Estudios Churubusco —el de quedar en manos de ex-
tranjeros, particularmente estadounidenses de Hollywood-, y ante las
presiones de otros accionistas de la empresa, entre ellos miembros
de la «familia revolucionaria» gobernante, como el general Abelardo
L. Rodriguez, el asunto fue resuelto por Miguel Aleman. El presidente,

16 acn/Mav/568.3/47, Virgilio M. Galindo, accionista de Estudios Azteca, y abogado de la
empresa, en comunicado dirigido a Miguel Aleman, 19 de mayo de 1949.
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luego de instruir a la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico y al
Banco Nacional Cinematografico, acabd practicamente por «ordenar»
la fusion de las empresas Estudios Azteca y Estudios Churubusco, en
junio de 1949, con lo cual naci6 Estudios Churubusco-Azteca, com’o el
nuevo gran c_:onglomerado para la produccion filmica nacional, 1o cual
a su vez aminord la presién por tantos estudios subutilizados.’

Con aquella reestructuracion de su infraestructura para la produc-
cion, por decreto presidencial, el cine mexicano parecio disboner-
se, en el ultimo tercio del alemanismo, a seguir cosechando |0s
que se consideraban todavia buenos resultados de su esplendor
derivado Qe los tiempos bélicos. El cine nacional habia demostrado
su capacidad para generar y mantener géneros propios, con los
que habia seducido a las audiencias del mundo de habla hispana
principalmente, y habia obtenido logros en festivales internacio-
nales' y otros mercados europeos, donde el cine de Emilio Indio
Fernandez tenia gran aceptacion. Con la numerosa produccién de
1950, de casi 125 filmes anuales, se consideraba que, una vez re-
estructurado el problema de los estudios (en parte tan;bién porque
los Estudios San Angel se destinarian pronto a ser foros para la
nacientg television), se considera que existe la produccion en volu-
men suflciente y necesario, como para satisfacer las demandas de
las audiencias que todavia le quedan al cine mexicano, en el pais
y en_lberoamérica. Sin embargo, no deja de resentirse que el cine
mexicano quede regularmente rezagado, porque los empresarios
de la exhibicion siempre prefieren hacer grandes negocios con el

extranjero, principalmente Hollywood, aunque lo ocult .
’ ' en ut
toda clase de subterfugios." k lizange

Pese a todo, parecen vivirse todavia en el alemanismo tiempos de
t?onanza en el ultimo tramo del régimen, que se autofesteja con un
filme como Memorias de un mexicano (Carmen Toscano, 1950), como
apologia de la gesta y la «familia» revolucionarias, pese,a que él régi-
men esta por concluir en medio de un gran escandalo de corrupcion
gubernamental, con crisis econdémica y devaluacion. Mientras se de-
sgrrolla el desastre nacional, el cine mexicano, por mas esfuerzos que
hizo, no pudo seguir combatiendo, de manera permanente, al cine
hollywoodense, aungue en su lucha contara con apoyos esta,tales.

17 acNmav/523.3 iacié ) - .
ere 1949,/57' Asociacién Nacional de Empresarios de Cines a Miguel Aleman, 9 de
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El 5 de julio de 1951, poco mas de un afio antes de que concluyera
el régimen alemanista, se promulgé el Reglamento de la Ley de
la Industria Cinematografica de 1949, que se reforma por decreto
publicado en el Diario Oficial de la Federacion tres dias antes de
concluir el régimen, el 27 de noviembre de 1952. La Ley dispone,
en su articulo sexto, la existencia de un Consejo de Arte Cinema-
tografico, cuyo presidente serd nada menos que el secretario de
Gobernacién, con lo cual se afianza el control del cine por el Estado,
mediante un burécrata, si bien uno de muy alto nivel, que no ten-
dria por qué haber desempefiado un rol tan decisivo dentro de un
Consejo que se supone de caracter artistico, mas que burocratico."

Todo aquello sucede en un periodo en el que en 1951 Los olvida-
dos (Luis Bufiuel, 1950) gano la Palma de Oro en el Festival de
Cannes, en Francia. Ambos sucesos, Ley con reglamento y triunfo
extranjero, parecian buenos indicios para el cine nacional que, sin
embargo, ya estaba derrotado en lo externo'y en lo interno, debido a
las contradicciones de la industria que no fueron resueltas del todo,
pese a las intervenciones presidencialistas, y también por el efecto
pernicioso del monopolio de la exhibicion, de William Jenkins y sus
testaferros (Gabriel Alarcon y Manuel Espinosa Yglesias).

Hacia la conclusion de la «época de oro»
Al combate de aquel monopolio estuvo encaminado el Plan de

Reestructuracién de la Industria del Cine Nacional, proyecto co-
nocido mas tarde como el «Plan Gardufio», pues lo disefio y puso
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abajo. Y entonces comenzo la debacle del cine mexicano, una que
ya ninguno de los presidencialismos posteriores podria contener.

Con tanto despliegue de presidencialismo, ejercido a través de la
multitud de entidades que por mandato presidencial intervenian en
el cine, la situacion parecio volverse cada vez mas complicada y
dificil de manejar (Heuer, 1964, pp. 222-224). Tanto como antes pi-
dieran proteccién contra el avasallamiento de Hollywood, miembros
de la comunidad cinematografica (como el escritor/arguméntistaf
adaptador/guionista José Revueltas y realizadores como Miguel
Contreras Torres) suplicaron después por proteccién frente al que
consideraban uno de sus grandes males, el llamado monopolio de
la exhibicién en manos de William Jenkins y sus asociados. Frente
a aquellos reclamos de creadores y exhibidores algunos producto-
res mantuvieron sus relaciones comerciales con el empresario, en
tanto otra parte de la comunidad cinematografica veria derrumbarse
sus esfuerzos por levantar la industria de la que formaban parte.
La creacién de una nueva distribuidora de cine mexicano para el
mundo, Cinematografica Mexicana Exportadora (civex, 1953), y el
deseo de concretar una mayor cuota de exhibicién para el cine na-
cional, en su propio territorio, mediante el proyecto de una nueva
Ley de Cinematografia (1960), fueron parte de la lucha desespera-
da por robustecer a la industria.

Pero el proyecto de la nueva ley, que impulsé Roberto Gavaldén

en sus funciones como diputado, se qued6 «congelada», por ins-

en marcha en 1953 Eduardo Gardufio, director del Banco Nacio- trucciones presidencialistas a las camaras, sumisas y obedientes,
nal Cinematografico durante el gobierno de Adolfo Ruiz Cortines | como siempre, ante los dictados de su lider maximo. En aquel mis-
(1952-1958). Con dicho plan se pretendié fortalecer a la burguesia mo afio de 1960 el Estado mexicano compro el circuito de la exhi-
cinematografica al dejarle el control de la produccion y de la dis- bicion en manos de William Jenkins y sus socios, a la vez que se
tribucion, supuestamente para que pudieran oponer resistencia al promulgé una nueva ley, la Ley Federal de Radio y Television, con lo
monopolio de la exhibicion, pero al final los empresarios entraron cual surgieron esperanzas de una verdadera intervencion del Esta-
en acuerdos con éste para defender sus pequefias, pero «segu- do mexicano para regular la cultura comunicacional de la sociedad
rasy» ganancias, si se comparan con las que obtenia Hollywood mexicana, con el derecho de acceso a la informacion, a la cultura y
en el mercado nacional. Fue asi como el plan para lograr un cine al entretenimiento de calidad como ejes.

de calidad —y una renovacion de cuadros en la industria— se vino S o .
in embargo, la debacle continud, pese a ininterrumpidas interven-

Ciones presidencialistas en el cine, de los sucesivos gobiernos que
se abordan a continuacién en este mismo volumen. No seria pues,
sino hasta una nueva etapa de renovado presidencialismo, que el

18 La Ley de la Industria Cinematografica (1949), el Reglamento de la Ley de la Industria
Cinematografica (1951), es decir la normalividad que garantizaria la aplicabilidad de dicha
ley, y la Ley reformada de la industria cinemalogréfica (1952) se pueden consultar en
Anduiza Valdelamar, 1984, pp. 306-354.



A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS

cine mexicano podria vivir una especie de segunda «época de oroy,
cuando en el gobierno de Luis Echeverria (1970-1976), surgi6 el pri-
mer «nuevo cine mexicano» de la época contemporanea en el pais.
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invocando el articulo 73: paranoias,
contradicciones y censura en el cine
mexicano de los anos de la Guerra Fria

Maximiliano Maza Pérez
Tecnolégico de Monterrey

| 1° de diciembre de 1958, en el Palacio de Bellas Artes;Adolfo

Lépez Mateos tomaba posesion como el quincuagésimo tercer
presidente de los Estados Unidos Mexicanos. Su campafia habia
transcurrido en medio de protestas y paros laborales promovidos
por telegrafistas, petroleros, maestros y ferrocarrileros con el obje-
tivo de obtener mejoras salariales. De acuerdo con una de las tres
reglas’ de la sucesion presidencial en México (Escobedo, 2000), la
de no heredar conflictos al nuevo gobernante, los levantamientos
fueron fuertemente reprimidos por el gobierno del presidente Adol-
fo Ruiz Cortines (1952-1958). El 8 de septiembre del mismo afio,
el lider magisterial Othon Salazar fue aprehendido junto con los
principales miembros de su movimiento; el mismo destino tuvieron
los dirigentes ferrocarrileros Demetrio Vallejo y Valentin Campa,
detenidos el 28 de marzo de 1959 junto con «15 mil ferrocarrileros
en varias ciudades del pais» (Carmona, 2018, s. p.), a pocos me-
ses de haber iniciado el régimen de Lopez Mateos (1958-1964).

A pesar de que las luchas de los diferentes gremios se originaron
en demandas de tipo econémico, no pas6é mucho tiempo para que
sus reclamos se extendieran hacia la democratizacion de la vida
sindical. Tales pretensiones provocaron una fuerte sacudida en los
distintos niveles del aparato gubernamental y, muy particularmen-
te, al interior del gobernante Partido Revolucionario Institucional
(pr1). En pleno auge del «milagro mexicano», la clase obrera hacia
evidente la creciente desigualdad entre el optimismo de los indi-
cadores macroeconomicos y la spera realidad de las condiciones
laborales. Otro mito que se derrumbaba era el de la fidelidad de
los trabajadores a los sindicatos que el pri habia absorbido como
parte esencial de su organizacion partidista.

! Las ofras dos reglas son: la designacion del candidato por parte del presidente en turno y «el
despliegue de apoyos y adhesiones de todos los actores y estructuras politicas, hacia quien
ha empezado a ser el nuevo eje de la institucionalidad politica» (Escobedo, 2000, p. 138).
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En un contexto mas amplio, el descontento de los obreros mexi-
canos se manifestaba en un entorno suspicaz hacia una posible
intervencion de fuerzas ideoldgicas extranjeras, particularmente
aquellas emanadas del socialismo y el comunismo. La detencion de
Vallejo y Campa fue acompafiada de la expulsion de dos diploma-
ticos de la embajada soviética acusados de financiar y facilitar los
movimientos de ambos lideres sindicales (Keller, 2017, pp. 41-42).
En las mentes de algunos politicos y empresarios mexicanos, el
reciente triunfo de la Revolucion cubana presagiaba un inminen-
te contagio de ideas marxistas en fabricas, escuelas, hospitales y
otros nuicleos de inconformidad civil. Esta preocupacion por el papel
de los asuntos de caracter internacional en el devenir politico mexi-
cano esta presente en los primeros parrafos del discurso pronuncia-
do por Lopez Mateos en su toma de posesion.

En el ambito internacional, México ha sustentado y seguira susten-
tando una posicién congruente ante los problemas humanos, y sos-
tiene y sostendra una doctrina de México sobre las relaciones entre
los pueblos: lucha por la concordia, la cooperacion y la paz en la jus-
ticia por la no intervencion y por el respeto reciproco de las naciones
[...] Nuestra conducta internacional se ajustara, por consiguiente, a
dos normas fundamentales: no aceptar nada que vulnere nuestra
soberania, y no negar nuestro concurso a ningun esfuerzo que pue-
da servir efectivamente para mejorar la concordia de los paises y
la condicion de vida de los hombres. (Camara de Senadores de la
Republica Mexicana, 1987, p. 194)

Para el oficialismo mexicano de los afios de la Guerra Fria, la de-
fensa de la soberania nacional justificaba la represion inmediata,
contundente y directa de cualquier signo de intervencion extran-
jera en los asuntos publicos del pais. En la practica, sin embar-
go, las acciones tomadas por el gobierno de Lopez Mateos hacia
posibles amenazas de este tipo fueron por demas ambiguas. Si
bien México fue uno de los primeros paises en reconocer al go-
bierno revolucionario cubano y el Unico que rechazé la resolucion
de la Organizacion de Estados Americanos (oEa), promovida por
el gobierno de Washington, de expulsar a Cuba y obligar a todos
sus miembros a romper relaciones con el gobierno de la isla, el
gobierno de Lopez Mateos no tuvo inconveniente en disminuir el
comercio con La Habana, implantar restricciones para viajar a la
isla y ofrecer facilidades a los estadounidenses para que llevaran
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a cabo actividades de espionaje hacia Cuba desde territorio mexi-
cano. Keller (2017) sostiene que la explicacion de tal ambivalencia
radicaba en las percepciones sostenidas por los diferentes actores
politicos mexicanos acerca de las semejanzas entre los procesos
revolucionarios cubano y mexicano.

Mientras que algunos veian a la Revoluciéon cubana como un recor-
datorio de las promesas que [a Revolucién mexicana auin no habia
cumplido, muchos otros la percibian como una advertencid de en
lo que podia llegar a convertirse una nueva revolucion en México.
(Keller, 2017, p. 7)

La desconfianza hacia todo lo que pudiese desafiar al discurso na-
cionalista del oficialismo laboral mexicano, asi como las respuestas
equivocas del gobierno ante las frecuentes disputas por la hegemo-
nia sindical, se manifestaban también en el gremio cinematografico.
A partir de su origen en 1945, el Sindicato de Trabajadores de la
Produccion Cinematogréafica (stpc) se ostentaba como paradigma
de la lucha contra la corrupcién y otros vicios del sindicalismo nacio-
nal atribuidos al antiguo Sindicato de Trabajadores de Ia Industria
(;inematogréfica (sTic). Desde la intervencién del presidente Manuel
Avila Camacho (1940-1946) para dirimir el conflicto entre ambos
gremios, la industria del cine mexicano trabajaba bajo la sospecha
de que, tarde o temprano, el fragil equilibrio de poderes sobre el
cual se sostenia podia venirse abajo. El laudo presidencial del 3 de
septiembre de 1945 que otorgd al strc la exclusividad para produ-
cir largometrajes de ficcion, en los estudios de filmacién y con los
recursos tecnicos y artisticos de mayor calidad, habia sido impug-
nado por el sTic casi desde el dia de su firma. Ni siquiera el «Pacto
de Amistad, Solidaridad y Ayuda Mutua» firmado el 11 de mayo de
1953 entre ambas agrupaciones, que otorgaba al stic la facultad de
filmar cortometrajes de maximo treinta minutos de duracion siem-
pre y cuando no fuesen unidos para formar un largometraje, impe-
dia las constantes incursiones de este sindicato en las actividades
oficialmente adjudicadas al strc. Sanchez Oliveira (2003) relata el
caso de la filmacién de No te dejaré nunca, largometraje dirigido por
el espafiol Francisco Elias y protagonizado por Anita Blanch y Tito
Novaro que fue producido por el stic de manera subrepticia, bajo la
denominacion de Compaiiia Productora, Distribuidora y Exhibidora
de Peliculas (ProDEp).

)} 9 W
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Para poder filmar No te dejaré nunca, el sTic consiguié un amparo
de la Suprema Corte de Justicia de la Nacion en contra del laudo
del anterior presidente de la repUblica, que delimitaba la actividad
gremial del sTic y el sTpc, otorgando a este ltimo la exclusividad en
la produccién de largometrajes. EI 1° de diciembre de 1946, un par
de dias antes que Mateo Aleman [sic] tomara posesion como nuevo
presidente de la reptiblica, se dict6 dicha sentencia de amparo. (San-
chez Oliveira, 2003, p. 240)

La realizacion de la cinta, que logré estrenarse en 1948, termind pro-
vocando el veto definitivo del strc a su director y dificultades labo-
rales a su actriz protagénica. En contraste, Raices, cinta producida
entre 1953 y 1954 por Manuel Barbachano Ponce y dirigida por Be-
nito Alazraki, que conté con apoyo de personal afiliado al stic, fue es-
trenada con normalidad el 10 de junio de 1955, exactamente un mes
después de haber recibido el premio de la Federacion Internacional
de la Prensa Cinematografica (FIPrResci, por sus siglas en frances) en
el Festival de Cine de Cannes. La pelicula estaba integrada por cua-
tro cortometrajes unidos en un largometraje, tal como lo prohibia el
pacto, y no sélo se exhibid, sino que se mantuvo en cartelera durante
seis semanas. Al afio siguiente, Raices recibié un premio Ariel espe-
cial de la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas
y su director fue admitido como miembro del sTec. Resulta evidente
que la violacion del pacto por parte de Raices «no parecio grave, por
aislado, y si laudable» y es muy probable que «el éxito internacional
de la pelicula [haya permitido] a Barbachano vencer la oposicién a
que su pelicula fuera estrenada» (Garcia Riera, 1993, p. 12).

La industria cinematografica mexicana llegé al sexenio de Adolfo
Lopez Mateos envuelta en contradicciones como las que rodearon
la realizacion y el estreno de Raices. Por un lado, la produccion de
peliculas realizadas en 1958 habia alcanzado la cifra récord de 135
largometrajes, marca que solo seria superada hasta 2016,° cuando
se produjeron 162 cintas (Pecime, 2017, s. p.). Sin embargo, el nd-
mero de largometrajes de ficcion rodados con apoyo del stpc, que
conformaban la produccion regular de la industria, comenzé a dis-
minuir anualmente, al mismo ritmo que aumentaba la produccion de

2 En realidad, el sTic obtuvo dicho amparo el mismo dia de la toma de protesta del presidente
Miguel (no Mateo) Aleman Valdés (1946-1952).

3 Lamarca se volveria a romper al afio siguiente, con 175 largometrajes producidos.
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seriales filmados con apoyo del sTic. «Hechas en condiciones bas-
tante rudimentarias, y con menos personal técnico que el exigido
por el sTpc, esas “series” fueron en realidad alentadas por algunos
productores —Gregorio Walerstein, sobre todo— para reducir costos»
(Garcia Riera, 1998, p. 211). Las series del stic resultaron ser un
gran negocio para sus productores, al grado de que su produccion
llegd a superar a la de los largometrajes regulares en 1969.

Otro tipo de produccion filmica, también realizada al margen del
sindicato oficial de la industria, irrumpié con fuerza en la cinemato-
grafia mexicana durante 1958. De acuerdo con Garcia Riera (1994,
p. 153), en aquel afio se produjeron cuatro largometrajes de ficcion
no seriados con apoyo de personal afiliado al stic:* Los pequefios
gigantes (estrenado en 1960), Paraiso escondido (estrenado en
1962), El brazo fuerte (estrenado hasta 1974) y La gran caidal The
Big Drop (nunca estrenado en México). El prolongado retraso del
estreno de El brazo fuerte revela, de nueva cuenta, que las contra-
dicciones entre la ley y las practicas discrecionales de la industria
filmica nacional constituyeron la norma, mas que la excepcién, du-
rante los periodos gubernamentales de Adolfo Lopez Mateos y de
Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970).

De acuerdo con el pacto suscrito entre el sterc y el sTic, Los peque-
fios gigantes, Paraiso escondido y El brazo fuerte no debieron fil-
marse, mucho menos exhibirse comerciaimente. Sin embargo, solo
a El brazo fuerte se le negd la autorizacién de exhibicién, lo que pro-
vocd que formara parte del conjunto mas emblematico de casos de
censura cinematografica de la época del «milagro mexicano», junto
con La sombra del caudillo (1960) de Julio Bracho y Rosa Blanca
(1961) de Roberto Gavaldon.

Al comparar la censura ejercida contra de El brazo fuerte con los
casos de las peliculas dirigidas por Bracho y Gavaldén, saltan a la
vista algunas inconsistencias de criterio. A diferencia de La sombra
del caudillo, cuya prohibicidn se produjo después de obtener la auto-
rizacién para ser exhibida comercialmente (De la Vega Alfaro, 2012,

4 Tanto Garcia Riera (1998) como De la Vega Alfaro (2017) denominan a esta produccion
filmica como «independiente». Sin embargo, el término es utilizado por ambos historiadores
para referirse a peliculas filmadas fuera de la esfera de control del stpc, pero con apoyo
del sTic, por lo que dicha independencia fue relativa a uno de los sindicatos oficiales de la
industria cinematografica mexicana. ‘
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p.112), El brazo fuerte recibit el rechazo frontal y tajante de la Direc-
cion General de Cinematografia (pac) de la Secretaria de Goberna-
cién (secos), oficina encargada de otorgar los permisos de exhibicion
durante los sexenios de Lopez Mateos y Diaz Ordaz.® Por otra parte,
mientras que el estreno de Rosa Blanca no se autorizo a pesar de
contar con la aprobacién de la mayoria de los supervisores de la bac,
la prohibicion de estrenar El brazo fuerte se basé en la negativa una-
nime de los dictamenes emitidos por el equipo de supervision, el cual
estaba integrado practicamente por las mismas personas que autori-
zaron el estreno de La sombra del caudillo y votaron, en su mayoria
favorablemente, por la exhibicion de Rosa Blanca.

¢ Cuadles fueron los criterios esgrimidos por los supervisores de la
pec para negar el permiso de exhibicion a Ef brazo fuerte de ma-
nera tan contundente? /A qué se debi6 el rechazo unanime a su
estreno? ;Se considerd que la pelicula infringia los limites de la
libertad de expresion para calumniar, hacer apologia del delito y
del vicio o atacar el orden y la paz publicos, tal como lo establecia
el Reglamento de la Ley de la Industria Cinematografica vigente en
aquellos afos? El andlisis del discurso ideolégico de la pelicula, asi
como la revision del medio ambiente sociopolitico de la época en
que fue producida, permiten ofrecer algunas interpretaciones sobre
las razones que condujeron a uno de los actos de censura mas pro-
longados de la historia del cine mexicano.

Producida por Rebeca Salinas de Duff y el artista plastico Norman
Millet Thomas, un matrimonio de estadounidenses radicados en
Cuernavaca, El brazo fuerte fue dirigida por el documentalista ho-
landés Giovanni Korporaal, colaborador de Teleproducciones, S.A.,
empresa de Manuel Barbachano Ponce, productor de la menciona-
da Raices (Ciuk, 2009, p. 436). Con base en un argumento de Juan
de la Cabada, escritor y activista politico de izquierda, la cinta de
Korporaal se inserta en la tradicion cinematografica mexicana so-
bre los abusos de poder cometidos por caciques y otras figuras de
autoridad en el ambito rural. Desde Mi candidato (1938) de Chano

§ Durante el periodo revisado para el presente capitulo, la Secretaria de Gobernacion fue
dirigida por Gustayo Diaz Ordaz, de 1958 a 1963, y por Luis Echeverria Alvarez, de 1963
a 1969, Ambos pasaron de |a Secrelaria a ser candidatos a la Presidencia de México. Al
iniciar su campanfa, Echeverria fue relevado del cargo por Mario Moya Palencia, quien
habia sido director de Cinematagrafia de 1964 a 1969, y quien fue titular de la secos desde
1969 hasta 1976.
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Urueta, hasta La ley de Herodes (1999) y El infierno (2010) de Luis
Estrada, el hombre de campo, poderoso y corrupto, ha sido repre-
sentado en peliculas como El jefe maximo (1940) y jAsi se quiere
en Jalisco! (1942) de Fernando de Fuentes; Rio Escondido (1948)
de Emilio Indio Fernandez; Rosauro Castro (1950) y El rebozo de
Soledad (1952) de Roberto Gavaldon; Calzonzin Inspector (1974)
de Alfonso Arau; Las fuerzas vivas (1975) de Luis Alcoriza y El lugar
sin limites (1978) de Arturo Ripstein, entre ofras. N

La historia de EI brazo fuerte, en la que un cadenero® de segunda
clase se convierte en cacique de un pueblo gracias a que sus ha-
bitantes creen que es un ingeniero importante que recibe ordenes
directas del presidente de la repUblica, guarda mucha semejanza
con las tramas de El jefe maximo y Calzonzin Inspector, ambas
inspiradas en mayor o menor grado en E/ inspector (1836) de Niko-
lai Gogol, comedia satirica donde las corruptas autoridades de una
aldea rusa confunden a un funcionario menor con el inspector que
viaja desde San Petersburgo para investigarlos. Al igual que Juan
Vargas (Damian Alcézar) de La ley de Herodes y Benny Garcia de
El infierno (de nuevo, Damian Alcéazar), Agileo Barajas (Leandro
Morett), protagonista de El brazo fuerte, es presentado inicialmente
como un hombre anodino y, hasta cierto punto, ingenuo, que se
transforma en un corrupto oligarca, gracias a la red de complicida-
des y conveniencias que se teje alrededor suyo.

El proceso que retrasé por mas de una década el estreno de E/
brazo fuerte inici6 el 27 de febrero de 1959, cuando el cineasta
Roberto Gavaldén,” entonces diputado federal y secretario general
del stpPc, envib una carta a Jorge Ferretis, Director General de Ci-
nematografia de la secos, en la cual denunciaba el apoyo brindado
por la Seccion 49 del stic a la filmacion de El brazo fuerte y la con-
secuente violacion del pacto existente entre ambos sindicatos. La
carta terminaba solicitando a Ferretis «no conceder la autorizacion
necesaria para la exhibicién de la pelicula [...] hasta en tanto se
aclare la situacion de la misma respecto a este Sindicato [...]» (De
la Vega Alfaro, 2017, p. 85). ’

® Persona encargada de manejar la cadena usada por el agrimensor para las mediciones
topogréficas (Diccionario de la Lengua Espafiola, 2017).

Irinicamente, dos afios después, el propio Gavaldéon experimentaria en carne propia los
efectos de la censura hacia Rosa Blanca, la cual se estrenaria hasta el 20 de julio de 1972.
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Aunque De la Vega Alfaro no da cuenta de |a respuesta de Ferretis
a la solicitud de Gavaldon, si identifica a la escritora Guadalupe
Duefias y a Lidia Quiroz como las funcionarias de la bcc que ne-
garon el permiso de exhibicién a El brazo fuerte en 1959, bajo el
pretexto de que violaba el articulo 73 del Reglamento de la Ley de
la Industria Cinematogréafica® referente a los ataques al orden y a
la paz publicos. Dicho articulo, integrado por siete incisos, detalla
las acciones susceptibles de ser interpretadas como agresiones,
las cuales van, desde las injurias a la nacién mexicana, hasta la
propagacion de noticias falsas que puedan conducir al «alza o baja
de precios de las mercancias» (Secretaria de Gobernacion, 6 de
agosto de 1951, p. 12).

El texto del articulo 73 es explicito en cuanto a que sus prohibicio-
nes son motivadas por la defensa de la soberania nacional. Los ata-
ques al orden y a la paz publicos se llevan a cabo, de acuerdo con
el primer inciso 1, «cuando se desprestigie, ridiculice o se propague
la destruccion de las instituciones fundamentales del pais» o, como
sefiala el inciso 1, «cuando se injurie a la Nacién Mexicana o a las
entidades politicas que la forman» (Secretaria de Gobernacion, 6
de agosto de 1951, p. 12). Los demas incisos se refieren a los ata-
ques dirigidos hacia el ejército, la guardia nacional, las autoridades
del pais, los cuerpos publicos colegiados, las naciones amigas y
sus gobernantes o representantes, asi como a la promocion de la
anarquia, el motin, la sedicion o rebelién y el desobedecimiento de
las leyes. Ninguna de estas situaciones se representa en E/ brazo
fuerte, ni existe en el filme alusién alguna, directa o indirecta, a inci-
dentes, reales o hipotéticos, como los descritos en el articulo 73 del
mencionado reglamento.

En los titulos iniciales de la pelicula, entre la lista del reparto y el
crédito a Juan de la Cabada como argumentista, aparece una le-

8 Promulgado el 5 de julio de 1951, afio y medio después de la entrada en vigor de la Ley de la
Industria Cinematografica, el Reglamento otorgaba a la secos, por conducto de la pac, todas
las facultades «para la resolucion de los problemas relativos a la cinematografia» (Secretaria
de Gobernacion, 6 de agosto de 1951, p. 2). Sin definir el nimero de sus integrantes,
el Reglamento atribuia al Departamento de Supervision de la pac las responsabilidades
de autorizar la exhibicion, importacion y exportacion de pelicufas nacionales y extranjeras
y vigilar la explotacién comercial de éstas. Los capitulos Décimo y Undécimo, articulos
62 a 86, reglamentaban las actividades del Departamento de Supervision. La ley estuvo
vigente desde 1951 hasta 1992, cuando fue derogada y sustituida por la Ley Federal de
Cinematografia,
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yenda que advierte que El brazo fuerte «es una satira de un pais
imaginario. Cualquier semejanza con personas, lugares y [sic] ins-
tituciones es pura coincidencia». Con base en esta aclaracion, no
puede existir certeza de que la pelicula intente desprestigiar o ridi-
culizar a las instituciones fundamentales del pais y por ende atacar
el orden o la paz de la nacion mexicana. De ahi que, aunque resulta
innegable que la cinta expresa una mexicanidad descarada a tra-
vés de sus personajes y dialogos, y que sus decorados, fotografia
y vestuario responden a la tradicion impuesta por el cine mexicano
clasico para las historias ambientadas en las zonas rurales, tales
elementos son insuficientes para acusar a El brazo fuerte de ser
una pelicula subversiva y peligrosa para la estabilidad politica del
pais. Sostener dicha acusacion equivaldria a equiparar al cacicazgo
y a la corrupcion con los ideales politicos de la nacion mexicana.

Fuese para castigar la violacién del pacto firmado entre el strc y el
sTic, 0 porque el comité de supervision de la Direccion General de
Cinematografia genuinamente consideré que El brazo fuerte consti-
tuia un ataque dirigido a las instituciones mexicanas, la autorizacion
para exhibir la cinta fue nuevamente denegada el 19 de febrero de
1963 por las mismas Duefias y Quiroz, asi como por Marco Antonio
Millan y Salvador Lépez de Ortigosa (De la Vega Alfaro, 2017, pp.
87-88). A diferencia de cuando se dio la primera negativa, en esta
segunda ocasion ya se habian zanjado los desacuerdos entre los
dos sindicatos por la filmacion de la pelicula, gracias a la firma de
un convenio que retribuiria econdmicamente al sTpc una vez que
la cinta hubiese sido exhibida de forma comercial. A pesar de ello,
la prohibicion para estrenarla se prolong6 hasta el 15 de agosto de
1972, trece afios después de la primera solicitud. En esa fecha, la
pelicula fue evaluada una vez mas y, a final de cuentas, Unicamente
hizo falta la autorizacién de una sola persona, Alberto Zuckermann,
para permitir la exhibicidn comercial de Ef brazo fuerte, lo cual suce-
di6 el 10 de enero de 1974 (De la Vega Alfaro, 2017, p. 92).

La reiterada negativa para otorgar el permiso de exhibicién a
El brazo fuerte parece estar ligada a una de las claves del naciona-
lismo mexicano, la de ser «la expresién de una reaccién frente a un
desafio extranjero, sea éste cultural, economico o politico, que se
considera una amenaza para la integridad o la identidad nativas»
(Brading, 2009, p. 11). Tal desafio se manifiesta a través del conte-

L_ L




A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS e—

La demagogia electoral es uno de los
temas de El brazo fuerte.

Agileo Barajas, €l corrupto protagonista
de El brazo fuerte.

El brazo fuerte retrata sin pudor la intrincada
relacion entre politica y corrupcion.

El brazo fuerte es una aguda satira sobre el
caciguismo mexicano.
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nido de una determinada forma de expresion, el cual es enunciado
por una entidad que posee atributos que son percibidos como una
amenaza, en un contexto que favorece el enfrentamiento por enci-
ma del dialogo y la concordia.

Mediante fuertes dosis de satira y humor negro, E/ brazo fuerte se
purla del solemne discurso nacionalista acostumbrado en el cine
mexicano de ambiente rural. Desde el punto de vista ideologico,
el nacionalismo mexicano siempre ha abrevado en las fuentes de
la historia nacional y los mitos fundacionales de una sociedad que
busca inspiracion en el pasado para expresar su identidad en el
presente y proponer su rumbo hacia el futuro. De los Reyes (1997)
sostiene que la principal forma de expresion cinematografica del na-
cionalismo en México se dio a través de una corriente costumbrista
inscrita en el romanticismo:

[El nacionalismo cinematografico] habia sido un movimiento fuerte-
mente conservador y moralista al tratar de despertar sentimientos de
vinculos de defensa de la nacién preservando el pasado, aferrando-
se a él, negando y soslayando los cambios que la Revolucién habia
operado en la sociedad y defendiendo el orden establecido. (De los
Reyes, 1997, p. 186)

En el cine mexicano, el costumbrismo romantico cultivado por
directores como Miguel Contreras Torres, Fernando de Fuentes,
Emilio Indio Fernandez y Juan Bustillo Oro, se conecto profunda-
mente con los procesos de construccién de la identidad colectiva
nacional. El revolucionario, el charro y la campesina humilde, ab-
negada pero orgullosa, terminaron por convertirse en arquetipos
de los mexicanos, mientras que el paisaje rural se instituyd como
el elemento alrededor del cual se aglutinaron todas las corrientes
del nacionalismo.

Como farsa costumbrista, E/ brazo fuerte increpa y cuestiona la ar-
tificialidad del romanticismo, a través de la sustitucién de la realidad
idealizada por la simbolizacion del trasfondo y de lo oculto. El es-
pacio discursivo en el que se desarrollan-los eventos de la pelicula
se manifiesta en la pantalla como una representacion heterotopica
(Foucault, 1999) de la vida y costumbres de un tipico pueblo de
cualquier melodrama ranchero del cine nacional, como en una es-
pecie de imagen deforme del idilico edén campirano de peliculas
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como All4 en el Rancho Grande (1936) de Fernando de Fuentes o
{Qué lindo es Michoacan! (1943) de Ismael Rodriguez.

Es comprensible que El brazo fuerte, una pelicula realizada al mar-
gen de la industria oficial, en flagrante violacién de un absurdo pac-
to proteccionista, causara malestar entre quienes la consideraron
una provocacion, al presentar el retrato de una ficticia comunidad
rural en la que la corrupcion, el cinismo y el trafico de influencias
constituyen las claves para sobrevivir, como si fuese el microcos-
mos de todos los pueblos de México. También es probable que,
al ser una pelicula producida, dirigida y fotografiada® por un gru-
po de extranjeros radicados en México, con base en un argumento
escrito por un antiguo miembro del Partido Comunista Mexicano
(rcm)'?, se activara, entre los funcionarios de la secos ue negaron
el permiso de exhibicion a la cinta de Korporaal por mas de una
década, la percepcion de que la pelicula representaba una ame-
naza a las instituciones fundamentales del pais. Sin embargo, ni el
discurso ideologico de la pelicula, ni la naturaleza de la entidad que
lo enuncia constituyen, por si solos, las unicas explicaciones para
su prolongada censura. Una clave podria localizarse en la manera
coma los gobiernos mexicanos que perpetuaron |a prohibicion de EJ
brazo fuerte, La sombra del caudillo y Rosa Blanca interpretaron el
auge del comunismo en América Latina como signo del fracaso del
discurso nacionalista emanado de la Revolucion mexicana.

Keller (2017) considera que la Guerra Fria irrumpi6 en México el 18
de abril de 1961, fecha en que tropas de cubanos exiliados y en-
trenados en los Estados Unidos atacaron la Bahia de Cochinos, en
Cuba. Aquel dia, el expresidente Lazaro Cardenas del Rio (1934-
1940) abordé un avion privado con destino a La Habana «para pe-
lear junto a Fidel Castro» (Keller, 2017, p. 1). El avion nunca llego a
despegar porque un contingente de soldados lo interceptd y obligo
a Cardenas a descender, por 6rdenes del presidente Lopez Mateos.
A partir de ese dia, el involucramiento de México en uno de los
mayores conflictos politicos e ideologicos de la posguerra resulté in-

9 |afotografia de E/ brazo fuerte corrié a cargo del aleman Walter Reuter.

10 Juan de la Cabada mantenia una estrecha amistad con el pintor muralista David Alfaro
Siqueiros, quien fue encarcelado por el gobierno mexicano en 1960, acusado de promover
la disolucion social (Keller, 2017, p. 53).
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evitable y alcanzd su momento mas algido el 2 de octubre de 1968,
durante el gobierno de Gustavo Diaz Ordaz.

En los poco mas de siete afos que transcurrieron desde lo de Bahia
de Cochinos y la masacre de Tlatelolco, la paranoia anticomunista
crecio exponencialmente entre los funcionarios del gobierno mexi-
cano. Una oficina del gobierno mexicano particularmente sensible a
esos temas era la Secretaria de Gobernacion, donde se supervisa-
ban los asuntos relacionados con la seguridad nacional ademas del
quehacer cinematografico. La proliferacién de movimientos de pro-
testa de la década anterior no habia sido sofocada por completo y,
a diferencia de los levantamientos de otras épocas, el componente
ideol6gico de la nueva oposicion era percibido como antimexicano
por las autoridades del gobierno:

Bajo Diaz Ordaz, la Guerra Fria de México escal hasta convertirse
en un circulo vicioso en el que la manera en que gobierno trataba
a sus propios ciudadanos los impulsaba a participar en grupos de
oposicion en el &mbito doméstico y en esfuerzos de solidaridad in-
ternacional, lo cual a su vez inspiraba a las autoridades a recurrir a
nuevos actos de represion y violencia. (Keller, 2017, p. 168)

Collado Herrera (2017), Keller (2017) y Morley (2006, 2008) argu-
mentan que, ademas, el temor ante la propagacion del comunismo
en América Latina era una preocupacion compartida por los gobier-
nos de México y los Estados Unidos, sobre todo a partir del acer-
camiento entre Fidel Castro y la Unidn Soviética, iniciado en 1961.
La inquietud provocd que ambos gobiernos desarrollaran una ex-
traordinaria cooperacion entre sus agencias de seguridad. Particu-
larmente, una figura fundamental para estrechar los lazos de ambos
gobiernos en materia de seguridad fue Winston Scott, director de la
oficina de la cia en México de 1956 a 1969, quien cultivo la amistad
de Lopez Mateos y Diaz Ordaz.

Scott monté una red de inteligencia llamada Litempo en 1960, que re-
cluté a doce altos funcionarios. Esta documentado que Gustavo Diaz
Ordaz, como secretario de Gobernacion de Adolfo Lépez Mateos,
era LTempo-2, Luis Echeverria Alvarez, subsecretario de Goberna-
cion, LITeEmMPo-8, Fernando Gutiérrez Barrios, subdirector de la Direc-
cion Federal de Seguridad, urtempo-4 v, de acuerdo con Jefferson
Morley, [...] Adolfo Lopez Mateos, antes de asumir la Presidencia,
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también formé parte de esta red con el nombre de LITENsoR. (Collado
Herrera, 2017, pp. 165-166)

Luego de su toma de posesion como presidente de Mexico, el'1“
de diciembre de 1964, la postura anticomunista de Gustavo D!az
Ordaz se volvi6 mas radical. El frustrado asalto al cuartel militar
de Madera, Chihuahua, el 23 de septiembre de 1965, por parte de
un grupo de guerrilleros™ «que habian estudiado en el manual_ fie
guerra de guerrillas escrito por Ernesto Che Guevara» (Redaccion,
23 de septiembre de 2016, s. p.), hizo sonar las alarmgs dentro del
aparato gubernamental. A partir de entonces, el presidente desa-
rrollé una conviccion absoluta de que en México se gestabg una
conjura para desestabilizar al pais, con el apoyo de Iog got_nerno_s
de La Habana y Mosc. Los informes de los equipos de Iintellgenma
de la secos, junto con la informacion que recibia del gobterng de los
Estados Unidos, contribuyeron a alimentar la paranoia de DIaZ.OF
daz y lo empujaron a llevar a cabo acciones cada vez mas draslicas
en lo que respecta a la seguridad nacional.

La misma inflexibilidad se manifest6 en la supervision de la cingrr]a-
tografia. Las tres cintas prohibidas durante la Ggerra Fria en México
corresponden a distintas facetas del imaginarip construido por el
gobierno mexicano sobre la subversion promovida desde el_ extr_an-
jero y castigada por el Reglamento de la Ley det Iq lndustrla_Cme-
matografica: «cuando se ataque a los cuerpos publicos goleg@os,
al Ejército o Guardia Nacional o a los miembros de aqueilos y esta
con motivo de sus funciones» (La sombra del caudillo); «cuando
se injurie a las naciones amigas, a los soberanos o jefes de ellas
o a sus legitimos representantes en el pais» (Rosa Blanca); en re-
sumen, «cuando se injurie a la Nacion Mexicana» (El brazo fuerte)
(Secretaria de Gobernacion, 6 de agosto de 1951, p. 12).

Belmonte Grey (2016) ofrece un analisis sobre como funciond la
aparente contradiccion entre las politicas gubernamentales del pre-
sidente Lazaro Cardenas y el auge de la comedia ranchera, cuyo
discurso ideoldgico parecia completamente opuesto al del proyecto
de nacion promovido por el gobierno mexicano de '1 934 a‘1940.
Esta explicacion puede arrojar luz sobre por queé duré tanto tiempo

11 Los rebeldes eran comandados por Arturo Gamiz Garcia y Pablo Gomez Ramirez, dos
profesores miembros del Partido Popular Socialista (pps).
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la prohibicién de exhibir E/ brazo fuerte, La sombra del caudillo y
Rosa Blanca, e incluso las razones por las que tres décadas des-
pués se intentd censurar a La ley de Herodes (Betancourt, 19 de
febrero de 2000; Olmos Cruz, 30 de diciembre de 1999).

El cine de la comedia ranchera [...] buscé en el pasado de la hacien-
da tradicional porfirista el medio para enfrentarse a los problemas
de la modernizacion [...] El patron iba a convertirse en representante
al mismo tiempo del amo de la casa grande y del presidente del
Estado revolucionario protector de su pueblo. En una sociedad en la
que la mayoria de la poblacién vivia en el medio rural, concretar la
abstraccién del Estado en una persona fisica cercana al universo de
los campesinos deberia permitir el establecimiento de un nexo con
la nacién mas claro y bien definido. (Belmonte Grey, 2016, p. 190)

Desde esta perspectiva, burlarse del cacique desvergonzado, des-
enmascarar al revolucionario traidor, o denunciar al extranjero ex-
plotador, significaba no «evitar los roces con la historia nacional»
(Belmonte Grey, 2016, p. 181) y equivalia a buscar un enfrenta-
miento directo con el presidente. Para cuando gobernaba Gustavo
Diaz Ordaz, la ficcién inventada por €l cine mexicano durante la
década de 1930 se habia transformado en historia y cualquier inten-
to de sefialar su naturaleza de mito se consideraba merecedor del
castigo con el que se condend, por varias décadas, a las peliculas
de Julio Bracho, Roberto Gavaldén y Giovanni Karporaal.

Conclusiones

El analisis del discurso enunciado por El brazo fuerte (1958), asi
como la revisioén del medio ambiente sociopolitico de la época en
que fue producida, permiten ofrecer algunas interpretaciones sobre
las razones que motivaron su prolongada censura. Por una parte,
es innegable que la ideologia de la pelicula de Giovanni Korporaal
interpela y se opone al discurso nacionalista asociado con el cine
mexicano de ambiente rural desde la década de 1930. La cinta re-
curre a la farsa y a una serie de elementos narrativos de caracter
simbolico que cuestionan y replantean la artificialidad del estilo cos-
tumbrista romantico tipico de los melodramas rancheros del cine
mexicano. En este sentido, la pelicula ofrece una imagen deforma-
da del campo mexicano, sus personajes y costumbres, que ridicu-
liza la vision idilica sobre dicho espacio discursivo impuesta por el
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cine de Fernando de Fuentes y Emilio Indio Fernandez, entre otros
directores de la época clasica del cine nacional. Como resultado de
la estrategia discursiva del filme, una de las principales aportacio-
nes narrativas y estéticas de El brazo fuerte al cine mexicano es
haber establecido una forma de presentar los temas politicos des-
de una perspectiva critica, recurso que seria retomado, a lo largo
de las siguientes décadas, en peliculas como Calzonzin Inspector
(1974) de Alfonso Arau, Las fuerzas vivas (1975) de Luis Alcoriza o
La ley de Herodes (1999) y El infierno (2010) de Luis Estrada.

Por otro lado, distintos estudios sobre la colaboracion del gobierno
mexicano en los esfuerzos de los Estados Unidos por detener la
propagacion del comunismo en Ameérica Latina durante las déca-
das de 1950 y 1960 (Collado Herrera, 2017; Keller, 2017; Morley,
2006, 2008) coinciden en afirmar que los funcionarios mexicanos
colaboraron con sus colegas norteamericanos a partir de la creen-
cia de que México se habia convertido, por efecto de contagio, en
el siguiente escenario de la conspiracion internacional comunista
promovida por Cuba y la Unién Soviética. Esta vision paranoica fue
especialmente aguda entre los responsables de supervisar la segu-
ridad interior del pais durante los sexenios de Adolfo Lopez Mateos
(1958-1964) y Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970). Particularmente,
las acciones de Diaz Ordaz, quien encabezé la Secretaria de Go-
bernacién antes de asumir la presidencia, contribuyeron enorme-
mente a enrarecer el clima politico mexicano por mas de una déca-
da. Que la Direccion General de Cinematografia, oficina encargada
de autorizar y supervisar la exhibicion de cine en México, estuviese
localizada en la misma sede que los servicios de inteligencia civil,
pudo haber contribuido a incrementar la suspicacia de sus supervi-
sores hacia aquellas peliculas con tratamiento critico de los temas
politicos, como El brazo fuerte, La sombra del caudillo y Rosa Blan-
ca, independientemente que sus historias se basaran en hechos
reales o en eventos creados a partir de la ficcion.

Finalmente, la reflexion de Belmonte Grey (2016) sobre la yuxtaposi-
cion cinematografica de las figuras «del amo de la casa grande y del
presidente del Estado revolucionario protector de su pueblo» (p. 190)
ofrece una explicacion sobre las razones que condenaron a cintas
como El brazo fuerte a no ser exhibidas durante mucho tiempo. Para
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el gobierno mexicano, enredado entre las paranoias y contradicciones
de la Guerra Fria, cualquier enfrentamiento con la méaxima figura de
autoridad, asi fuese a través de la trama de una pelicula, era un acto
que merecia la méxima condena posible. Para el cine, el castigo seria
la censura. Para muchos de quienes lucharon por sus derechos, por la
libertad, la justicia y la democracia, la pena seria la muerte.
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«El cine de papa ha muerto,
es nuestro turno».

El impacto de la cultura cinematografica de
los afos sesenta en el relevo generacional
del cine mexicano durante el sexenio

de Luis Echeverria Alvarez

Y

Yolanda Minerva Campos Garcia
Universidad de Guadalajara

a produccién de cine en México durante el gobierno de Luis

Echeverria Alvarez tuvo rupturas significativas en el desarrollo
de la industria cinematografica. La presencia del Estado se mani-
festd de manera mas contundente al participar en las tres areas de
la produccién, una situacién que no tenia precedentes.

Los cambios estructurales de la industria fueron el sintoma de
nuevos tiempos, acordes con la politica de «apertura» que per-
med el discurso del nuevo presidente. Echeverria iniciaba su pe-
riodo presidencial en un clima de crisis institucional y de descon-
fianza motivada por los acontecimientos del sexenio anterior: la
represion estudiantil de la noche de Tlatelolco, llevada a cabo el
2 de octubre de 1968, cuando se desempefiaba como secretario
de Gobernacion.

La retérica de la «apertura» alcanzé a la cinematografia y nuevos
directores pudieron debutar en la industria del cine, finalmente se
logré el esperado relevo generacional. Jovenes cineastas con algu-
na experiencia detras de las camaras entraron en escena —nunca
mejor dicho— para proponer, con frescura, nuevos tratamientos de
los géneros tradicionales y explorar tematicas mas acordes con sus
preocupaciones juveniles, no exentas de critica social.

Esto no hubiera sido posible sin el empuje de la cultura cinemato-
grafica que se gesto en la década anterior: la influencia del grupo
Nuevo Cine y la revista con el mismo nombre; la fundacion de la
primera escuela de cine del pais, el Centro Universitario de Es-
tudios Cinematograficos; los concursos de cine experimental; la
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afluencia de los cineclubs universitarios, todo esto impacté en la
formacion de la nueva generacion de cineastas.

E| sexenio echeverrista se ha convertido en un hito en la historio-
grafia del cine mexicano. En la literatura sobre el periodo encon-
tramos diferentes posturas que cuestionan los limites y alcances
de la tan mencionada «apertura». Sin embargo, consideramos
que un aspecto que no se debe obviar es el relevo generacional,
que en retrospectiva lo podemos ver como un grupo consecuente
con su vocacion filmica, que produjo proyectos con una clara y
significativa autoria.

La savia nutricia. El empuje de la cultura cinematogréfica de los
afios sesenta

Los procesos historicos pocas veces pueden medirse en terminos
de fronteras temporales rigidas, pues su gestacion y proceso obe-
decen a un tiempo historico construido con acontecimientos y ruptu-
ras que nos indican momentos de maduracién que dan paso de una
etapa a otra y, sélo cuando se ha rebasado la anterior, podemos

verla superada.

Con una mirada retrospectiva encontramos que la historia de las
instituciones en México puede observarse como un flujo continuo
pautado por la permanencia de un unico partido en el poder. A partir
de a fundacion del partido oficial en 1929 (PNR, PRM Y luego PrRY), la
figura presidencial se hizo a su imagen y semejanza y todas las
actividades que componen el universo del Estado gobernante se
supeditaron a este «ente de dos cabezas».

Al iniciar la década de los setenta, las politicas de fomento del Es-
tado mexicano fueron vertebradas por acontecimientos puntuales
interconectados con el contexto general. En materia cinematogra-
fica los funcionarios asignados supieron «leern su tiempo historico
y actuar en consecuencia, pero siempre en los limites de su imbri-
cacion con el poder, es decir, junto con el partido del Estado y las
instituciones. El presidente Luis Echeverria Alvarez sostuvo una
politica de fomento al cine que intentd dar un vuelco a las viejas
estructuras de la industria cinematografica que vivian de las glo-
rias del pasado, el relevo generacional fue una evidencia de ello.
Sin embargo, no hay que perder de vista que diversos factores
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suscitados al margen del Estado se combinaron para darle cauce
a las propuestas presidenciales.

En este sentido, la revisidn del sexenio de Luis Echeverria Alvarez
(1970-1976) en materia cinematografica nos indica que, en reali-
dad, no es posible delimitar el periodo sélo a los afios del ejercicio
en el poder del presidente, pues en la década anterior habian suce-
dido a'c’:ontecimientos que tuvieron un alto impacto en el disefio de
la accion presidencial en materia cinematografica. A

De la mi§ma manera, como lo han manifestado algunos estudio-
sos del cine mexicano de la época, durante los dos primeros afios
del sexenio de José Lopez Portillo (1976-1982) se continud con el
programa de Echeverria (Pelayo, 2016, p. 341). Fue el tiempo que
necesito el presidente entrante para frenar completamente el pro-
yecto de agertura, y que empezaran a manifestarse los rasgos de la
hueva administracion caracterizada precisamente por evitar la con-
tinuidad del proyecto de su antecesor, esto es, incluir dentro de los
sistemas de produccion a los directores debutantes.

La década de los afios sesenta en materia cinematografica se
cgracteriz() por la manifestacién mas aguda de la crisis, la cual se
h]go Iqtente, en primer lugar, en la reduccion anual en la produc-
cion cinematografica, la tendencia a la baja en la distribucion de
peliculas mexicanas en el mercado latinoamericano y porque ya
no se contaba con el star system que habia sido el soporte de la
décadla de oro de los afios cuarenta (Rossbach y Canal, 1988).
Los generos cinematograficos que habian vertebrado la industria
de cine estaban gastados, anquilosados, lo cual resultaba, hasta

c?t,arto punto natural, debido a que no habia habido una renova-
cién de directores.

Pero, como una reaccién natural en las épocas de crisis, surgieron
aIgunas.propuestas que con el paso del tiempo podemos aquila-
tar, rpgdlr su impacto y constatar que tuvieron buenos resultados y
fructificaron. Nos referimos concretamente a la creacién del grupo
Nyevo Cine," la organizacién del primer y segundo Concurso de
Cine Experimental y la formacion de las compafias Marte y Marco

! Por o afirmado en la revista N ] i i
f uevo Cine, dedicado a Luis Bufiuel, deducimos que el gru
se formé en octubre de 1960 (Nuevo Cine, nimero doble 4-5, noviembre de 1361). oo
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Polo son hechos muy importantes para entender la savia nutricia de
un sector de cineastas que filmaron en los afios setenta.

El grupo Nuevo Cine y su revista

Jorge Ayala Blanco en su libro La aventura del cine mexicano ela-
bora una genealogia de la critica intelectual de cine en México, para
mostrar quienes conformaron el grupo Nuevo Cine:? intelectuales
de la época vinculados a la cinematografia, ya sea con actividades
propias del cine, 0 COMO Meros cinéfilos que disfrutaron la progra-
macion que ofrecian los cineclubes de México:

Cuando la situacion del cine se vuelve intolerable, los jovenes des-
cubren que el cine puede ser un arte respetable, de proporciones
insospechadas, que expresa inmejorablemente su rebeldia social y
su inconformidad estética, surge un nuevo tipo de escritor: el critico
de cine que quiere investigar a fondo el significado de una pelicula,
sus resonancias socioldgicas, su ubicacion dentro de las corrientes
estéticas del cine y el sentido que adquiere al referirla a la trayectoria
personal de su realizador. (Ayala, 1993, p. 209)

Como una derivacion natural de la formacion del grupo, se inicio
la publicacion de la revista con el mismo nombre: Nuevo Cine. El
primer ndmero vio la luz en abril de 1961. Sin una direccion vertical,
aparecieron como redactores José de la Colina, Salvador Elizondo,
Jomi Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera y Carlos Monsivais.

La revista anunciaba una periodicidad mensual, pero como suele
pasar con los editores independientes, no fue posible mantener
esa continuidad. Sin embargo, Nuevo Cine vino a abonar el terre-
no para un tipo de publicacion inexistente en México hasta esos
afios, pues el acercamiento al cine que se puso en practica era
mas de tipo ensayistico, acorde con las publicaciones europeas
como Cahiers du Cinéma, Objetivo, Sigth and Sound. De esta ma-
nera se marcaba distancia con las numerosas publicaciones de-

2 Los miembros fundadores fueron: José de la Colina, Rafael Corkidi, Salvador Elizondo,
Jomi Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera, José Luis Gonzalez de Ledn, Herlberta Lafranchi,
Carlos Monsivéis, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria Shert, Luis Vicens. Despugs se
inrorporaron José Baez Esponda, Armando Bartra, Nancy Cérdenas, Leopoldo Chagoya,
lsmael Garcia Liaca, Alberto Isaac, Paul Leduc, Fernando Iacotela y Franclsco Pina (Hofas
de cine, 1988, p. 33).
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dicadals a la difusion del star system o, en todo caso, se daba un
tratamiento mas profundo sobre el estrellato.?

En gl primer ndmero publicaron su declaracién de principios por
medllo del «Manifiesto»,* el cual recogia una serie de preceptos que
ponian en evidencia el anquilosamiento de la industria de cine en
México, pero también se situaban en sintonia con la intelligentsia
de ofros paises con cinematografias mas desarrolladas. Hacian un

llamado para superar «el estado deprimente del cine mexicano»
para lo cual exigian: ’

[. :] abrirse las puertas a una nueva promocién de cineastas cada dia
mas necesaria. Consideramos que nada justifica las trabas que se
oponen a quienes (directores, argumentistas, fotégrafos, etc.) pue-
den Qemostrar su capacidad para hacer en México un nuevo cine
que, indudablemente sera muy superior al que hoy se realiza. Todo
plan de renovacién del cine nacional que no tenga en cuenta tal pro-
blema sera destinado al fracaso. (Nuevo Cine, 1961, p. 3)

Mas adelante manifestaban su conviccion del papel central del di-
rector y su autoria en la realizacién de una pelicula:

Aflrmar que el cineasta creador tiene tanto derecho como el literato
el pintor o el musico a expresarse con libertad. No lucharemos por:
que se realice un tipo determinado de cine, sino para que en el cine
se produzca el libre juego de la creacion, con la diversidad de posi-
ciones estéticas, morales y politicas que elio implica. Por lo tanto
nos opgndremos a toda censura que pretenda coartar la libertad dé
expresion en el cine. (Nuevo Cine, 1961, p. 3)

La mayoria de los articulos que aparecieron en |os siete nimeros
que durd la publicacién se enfocaron en comentar el cine de ma-
nera ana’Iitica. Incluso advertimos una situacién interesante en el
primer nUmero: en la seccion «Los estrenos» pusieron en practica
una crl.tlca colectiva de las peliculas, como si se tratara de una con-
versacion de café después de ver la pelicula. La pelicula Esta ru-

bia vale un millén (1960),% la analizaron De la Colina, Garcia Riera,

3 - - . )
Porejemplo, los interesantes articulos que le dedicaron a dos iconos del cine norteamericano:

Gary Cooper y James Dean, Emilio Garcia Riera y Juan Manuel Torres, respectivamente
Es interesante la forma como ellos mismos s i i .
' : r : e describen: «Al constituir el grupo Nuevo
dClnle los firmantes: Clneastgs,_ aspirantes a cineastas, criticos y responsablesgdepcineclubs
?C aramos que nuestros objetivos son los siguientes [...]» (Nuevo Cine, n. 1, abril 1964, p. 3).
Titulo original Bells are ringing. '

5




——_

A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS <

Garcia Ascot y Corkidi. En sus comentarios, demostraban la amplia
cultura cinematografica y la conviccion de que la autoria del film
era del director, en este caso de Vincente Minelli, y lo mejor: no
necesariamente coincidian en sus juicios. Posteriormente se ale-
jaron de esta modalidad de critica colectiva, iniciada asi —-podemos
deducir— como un experimento y se repartieron las peliculas para
comentarlas de manera individual.

En las paginas de Nuevo Cine se impuso un modelo un tanto aca-
démico, en la seccion «Los grandes films» que, por la enumeracion
y el formato, el lector podia coleccionar su propio fichero filmico.
En ese caso se hacia una critica a fondo de alguna pelicula.® Esto
nos devela que habia una intencién por «educar» y conducir a los
lectores hacia la documentacion y registro de las que consideraban
«grandes filmes», rebasando en cierto grado el sentido divulgativo

y cinéfilo de la publicacion.

Una mencién especial merece el nimero completo dedicado a Luis
Buriuel, que en realidad era doble, 4y 5, publicado en noviembre
de 1967. Alli el cineasta aragonés fue abordado desde diversos an-
gulos: politico, artistico, literario, poético, etcétera. En el editorial, el
equipo pondera la relevancia del cineasta con relacién a los jovenes:

A un afio y dias de la fundacion de nuestro grupo, podemos permi-
tirnos el lujo de sentimos un poco satisfechos. De quienes original-
mente formaron NUEVO CiNE algunos nos han dejado, ya sea por negli-
gencia, por intereses o por simple y legitima incompatibilidad. Pero
han ingresado, en cambio, un buen nimero de jovenes entusiastas y
ello nos da la seguridad de que NUEVO CINE existira en tanto exista en
México, el verdadero amor al cine.

Ese creciente amor al cine, que se desarrolla de modo notable gra-
cias a los cine clubs, debe mucho a la obra de Luis Bufiuel. Durante
este afio, los miembros de nuevo cine han presentado en muchas
ocasiones y en los mas diversos lugares las peliculas del realizador
aragonés y han podido comprobar hasta que punto representan un
material inapreciable para despertar una conciencia cinematografica
en el publico. (Nuevo Cine, n. 4-5, noviembre de 1961, p. 1)

6 Por ejemplo, en el nimero 3, Gabriel Ramirez escribi6 la critica de Casta de malditos y
el formato fue: Ficha técnica. Informacion sobre el autor (Kubrick), 1) Prehistoria, 2)
Argumento, 3) El oficio de Kubrick y sus ramificaciones, 4) Conclusiones.

.
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Esto nos lleva a considerar que el grupo y su revista Nuevo Cine
mas alla de ser un foro para que un conjunto de cinéfilos pudiera;
darle rienda suelta a su pasién por el cine, sentia el compromiso de
elevar el nivel de la critica cinematografica y ésta se complementa-
ba con la labor que algunos de ellos realizaban desde los cineclubs.
En aras de alimentar nuestra propuesta, cabe destacar que los jo-
venes a los que se hace alusion en el editorial fueron Juan Manuel
Torres, Paul Leduc y Jorge Ibargliengoitia quienes se integraron en
los ultimos nimeros.” Los dos primeros serian futuros directores de
cine que debutaron en la década de los setenta.

Fundacion de la primera escuela de cine del pais: cuec

La formacion de directores y técnicos en el cine mexicano se
realizc'). de manera empirica durante décadas, los cineastas
apr_endleron con la practica, como asistentes de algin director
o simplemente presenciando rodajes en los sets de los estudios
c!nemgtogréficos. La apertura del Centro Universitario de Estu-
dios Cinematograficos (cuec), en junio de 1963, significé un pri-
mer paso tambien para la practica docente de la cinematografia,
pues no solo los alumnos estaban aprendiendo como hacer cine,
sino que, los «improvisados» docentes aprendian también cémo
ensefar el séptimo arte. Algunos de ellos se habian ejercitado
participando en cineclubs.

Alfredo Joscowickz, egresado del cuec, reconocido docente y tam-

bién cﬁneasta, se refirié asi al inicio de la practica docente de esta
especialidad:

Nacido el cine muy lejos de toda cuna académica, nadie pensé se-
rlfamente durante casi medio siglo, que la mencionada docencia
cinematogréfica podria convertirse algln dia en un miembro serio
de la familia Catedra. En primer lugar, porque la Catedra, segln
!as adustas y seculares tradiciones de las universidades, debe ser
!mpartida por profesores con titulo, y evidentemente lo que menos
mportaba en la naciente jungla cinematografica de los primeros
cincuenta afios, era un titulo para ejercer. (Joscowickz, 1995)

———
7 -
«Una Venus en vison» en Los estrenos por Jorge Ibargiiengoitia, Nuevo cine, n. 3, agosto

de 1961; «Los cineclubs en 1961» por Armando Bartra i

; ' y Paul Leduc, Nuevo cine, n. 6
marzo de 1962; «Mitologia del cine o la furia de vivir: James Dean ' i
Torres, (Nuevo cine, n. 7, agosto de 1962). & [rlan Bons
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El mismo autor destaca que la ensefianza en el cuec durante sus
primeros afios se enfocé mas a la apreciacion cinematografica® y al
aspecto tedrico, y luego se perfilo a la realizacion, en parte porque
todavia no se contaba con los medios para comprar equipo. Sin
embargo, las carencias se suplieron con los improvisados docentes
que por puro amor al cine ofrecieron cursos, pues el pago durante
los primeros afios fue simbolico. La planta docente era variopinta,
pues como bien lo apunta Joscowickz ninguno de los profesores
contaba con estudios académicos, pero todos tuvieron en comun
creer en el proyecto y las ganas de formar a las nuevas genera-
ciones. Ademas también se cont6 con técnicos de la industria que
eventualmente impartieron cursos.®

Gabriel Rodriguez Alvarez profundiza en la importante labor que
Manuel Gonzalez Casanova realizé como fundador del cuec y de
otras institutes cinematograficas como la Filmoteca de la unawm.

La estructuracion de planes de estudio se hizo considerando tam-
bién las necesidades de la ensefianza profesional del cine, combi-
nando el acervo universitario con 1as posibilidades que daba el uso
pedagogico de los catdlogos. Su fundador record6 a los primeros
maestros en el cuec, «excelentes en su especialidad pero improvisa-
dos como maestros»: Emilio Garcia Riera, quien impartia corrientes
estéticas del cine; Federico Cervantes, que daba técnica de labora-
torio, y Gloria Schoeman que ensefiaba montaje, al lado de Walter
Reuter, que les ensefiaba fotografia y José Revueltas que hablaba
de guion. (Rodriguez, 2009, p. 40)

Nos parece muy significativo que algunos de los primeros maes-
tros del cuec fueron los mismos que habian formado parte del gru-
po Nuevo Cine: Emilio Garcia Riera, José de la Colina, Salvador
Elizondo, ademéas de escritores ligados de una u otra manera al
grupo, como Gabriel Garcia Marquez o el cineasta Luis Alcoriza.

8 Un antecedente muy importante para la fundacion del cuec, fueron las jornadas que organizé
Manuel Gonzalez Casanova, su director fundador, asi lo recuerda: «en 1960 organicé “Las
50 lecciones de cine” primer intento en la unaM de ensefianza sistematica en la técnica
cinematografica, y en 1962 “Las lecciones de andlisis cinematografico”, para en 1963 echar
a andar el cuec» (Fernandez, 1988, p. 32).

9 Fue el caso de Gloria Schoeman y Carlos Savage que impartieron la materia de edicién, la
primera en 1964 y el segundo en 1967, entre otros (Fernandez, 1988, p. 122).
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Los concursos de cine experimental'®

Una de las paradojas de la politica de puertas cerradas fue que, la
iniciativa y organizacion del primer y segundo Concurso de Cine
experimental salio de la seccion de técnicos del propio Sindicato
de Trabajadores de la Produccién Cinematogréfica (strc), la mis-
ma entidad que habia limitado la posibilidad de ingreso a nuevos
debutantes en la realizacidn cinematografica. Por medio del Banco
Cinematografico se aprobaron las bases del concurso y en>agosto
de 1964 se dieron a conocer. Se instaba a la comunidad a participar
e inscribir sus proyectos en un lapso de dos meses.

Inicialmente se inscribieron 36 directores pero, por diferentes cir-
cunstancias, sélo se concretaron en 12 peliculas las concursantes.
Los premios que serian otorgados eran:

[...] cuatro permisos de explotacion comercial, y ademas premios
individuales tendientes a estimular la labor de los participantes de
cada especialidad [...]. Los cuatro premios principales consistian en
un permiso de exhibicion comercial sin necesidad de pagar despla-
zamientos (sueldos y participaciones a cada una de las secciones
del stprc). (Ayala, 1993, p. 218)

En este punto es conveniente detenernos en qué significaban los
concursos en términos de accidn sindical. A partir de la instauracion
de la politica de puertas cerradas, a mediados de los afios cuarenta,
se asignaron funciones a los sindicatos por medio del laudo presi-
dencial durante el gobierno de Manuel Avila Camacho. La famosa
«clausula de exclusidn» establecia que para que un director pudiera
colocar su pelicula en los circuitos comerciales tradicionales, debia
haberla realizado con alguno de los dos sindicatos (sTrc y sTic),
para hacerlo de esta manera debia pertenecer a alguno de ellos.

10 En este apartado abordamos la celebracion del Primer y Segundo Concurso de Cine
Experimental, mas alla de hacer un recuento minucioso sobre ello, que ya lo han hecho
otros autores de manera espléndida, nos interesa llamar la atencidn en lo que los concursos
significaban para la generacion de los afios setenta, Para una informacién mas detallada
véase Emilio Garcia Riera, «1964-1965 El Primer concurso de cine experimental», en La
Historia documental del cine mexicano, tomo 12, Universidad de Guadalajara, Gobierno de
Jalisco, Secretaria de Cultura/mcine/conacuLra, 1994; Jorge Ayala Blanco, «La alineacion»
en La aventura del cine mexicano en la época de oro y después, Grijalbo, México, 1993
y Aima Rossbach y Leticia Canel, «Los afos sesenta: El Grupo Nuevo Cine y los dos
concursos de cine experimentaly en Hojas de cine, Testimonios y documentos del nuevo
cine latinoamericano, vol. 1, serfuam, Fundacion Mexicana de Cineastas, México, 1988.
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Pero, para ser admitido en alguno de ellos, debia tener por lo me-
nos un largometraje realizado.”

Entonces cabe preguntarse: ¢como podrian ingresar nuevos di-
rectores, si se tenian esos candados? Y no s6lo eso, sino que las
peliculas realizadas de manera independiente no podian ser exhi-
bidas en los circuitos comerciales, pues, para hacerlo, habia que
pagarle a los sindicatos los salarios por desplazamiento; es decir
pagar cada sueldo de trabajadores que no fueron requeridos en la
produccién de la pelicula. Esta situacion encarecia la produccion
independiente, pero Unicamente de esta manera la pelicula podia
ser proyectada en los cines de manera extensiva, o de otro modo
estaba conminada a una exhibicion en menor escala.

Es por lo anterior que la celebracion de los concursos se presenta-
ba como una buena oportunidad para filmar bajo los lineamientos
sindicales y de resultar ganadores, poder ingresar a los sindicatos,
porque ya no tendrian la limitacion aludida. Sin embargo, fueron
pocos los que aprovecharon el momento de apertura e hicieron una
carrera cinematografica breve."

Un aspecto en que pocas veces se repara es qué la convocatoria
ofrecia todas las facilidades para que los noveles cineastas pudie-
ran contar con los miembros del sindicato. Muchos de ellos se hi-
cieron acompafiar de los mejores técnicos afiliados, que no tuvieron
ningdn problema de colaborar con los jovenes, otros prefirieron for-
mar su equipo con gente externa a los sindicatos.

La relacion entre literatos y cineastas existia desde que se repard
en la importancia en darle un sustento narrativo a los filmes. En el
cine mexicano es muy vasta la colaboracion entre unos y otros alo
largo de su historia (Vidrio, 2013). Lo novedoso era la participacion
directa de los escritores, no solo como autores (sobre todo de las

11 Ahora se sabe que algunos directores lograron ingresar a la industria por escalafon, pero
no era la mayoria.

12 Alberto Isaac fue quiza el Gnico de los participantes que si logra consolidar una trayectoria
en la realizacion hasta los afios noventa. Sus compaferos debulantes que confinuaran
en el cine, aunque de manera mas breve, fueron Manue! Michel, Juan Ib&fiez, Jose Luls
ibafez, y Salomon Leiter. Rubén Gamez, ganador del primer premia, no aprovecharia la
pportunidad, en parte porque su estilo fotografico, mas ensayistico, no encajaba con fas
dinamicas de produccion de largometrajes de ficcion. Aunque, afos mas tarde filmo de
manera industrial su pelicula Tequifa (1991).
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tre's peliculas ganadoras del concurso), sino que ellos mismos par-
tlclparon como extras: Juan Rulfo, Carlos Fuentes, Gabriel Garcia
Marquez, Luis Bufiuel, Juan Garcia Ponce, entre otros.

El segundo Concurso de Cine Experimental se llevd a cabo en
1967. Segun los especialistas fue muy deslucido, la participacion
no fue numerosa como en el primero. Los resultados fueron polé-
micos, porque el jurado declard desiertos el primer y cuarto premio
(Rossbach y Canel, 1988, pp. 55-56).

El prime[ concurso demostro lo que ya se intuia, que en ese México
dg los afios sesenta habia personas con talento afuera de la indus-
tria, propuestas interesantes y con muchas ganas de incursionar en
la produccion de cine. A la distancia puede verse la relevancia de la
celebracion de los dos concursos de cine experimental, mas alla de
los res’ultados y de si realmente se logré la apertura deseada, se de-
mostrd que con presupuestos bajisimos se lograron filmar peliculas
interesantes, frescas, propositivas.

Aun con el’sello amateury experimental, o tal vez por ello, peliculas
como La formula secreta, Los bienamados o En este pueblo no hay
ladrones resultan una bocanada de aire fresco y las deficiencias

que pg(_ﬂeran t'eljer se suplieron con la entrafiable apuesta colectiva
que hicieron visibles las peliculas.

El sexenio de Luis Echeverria, los cambios en la industria

Desde su nacimiento, la industria de cine mexicano se constituyo
como una industria de capital mixto. A lo largo de su existencia se
nutrl_() de capital privado de los empresarios y de considerables in-
ceptlvos del gobierno. El grado de injerencia del Estado ha sido
varllable pero continuo, mas alla de su papel gestor en cuestiones
legislativas y de fomento a la produccion.

En la etapa formativa del cine mexicano, el presidente Lazaro Carde-
nas (1934-1940) propuso una serie de medidas proteccionistas, como
reglamentar el porcentaje en pantalla del cine nacional y Ia red,uccic')n
Fie argnceles en la importacion de pelicula virgen, todo en aras de
Incentivar la naciente industria. Si bien en su primera etapa de desa-
rrollo, la politica estatal de fomento se perfilé al area de la produccion

como un desarrollo natural de la industria que mostro su potencialidad
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en la década de los afios cuarenta,® también se incentiva_rqn. Ilas otras
dos grandes areas de la produccion: la distribucion'y exhibicion.

Para el Estado, el cine mexicano como industri_a cultural siempre
tuvo un papel hegemonico, algunos de los trabaps que se presen-
tan en este libro dan cuenta de ello. En_ este sentld.o cab.e pregun-
tarnos: ;,Coémo analizar una politica cmema_tggréﬂca? ¢Qué ele-
mentos debemos considerar para tener una vision qué nos mue’?tre_
la particularidad de la administracion que estamqs revl|,sando. Si
partimos de la idea de que, en teoria,. ,cada admmls'fr.amor? tuvo tsu
proyecto particular para la configuracion de una poI!tlca cm?ma 0-
grafica acorde con su tiempo, el enfoque se hace mas complejo en
un pais donde muchas de las politicas pubh‘cas se disefiaron con
acuerdos e intereses algunas veces inamovibles que apuntaron a

dinamicas de continuidad por inercia.

Esto nos lleva hacer un corte para visualizar de donde venian y ha-
cia dénde se dirigieron las acciones del Estado respecto alas tres
areas de la industria de cine. Aquilatar hasta que punFo, durante e'l
sexenio echeverrista, a reestructuracion de Ia.lndgst_rla transformo
las bases que habian dado soporte a la maquinaria impulsada por
el Estado desde su formacion.

En este apartado nos interesa enfocar los cambios que se impu_lsa-
ron desde el Estado para dinamizar la cgdena de valor, es decir, el
proceso que se inicia con la preproquccmn de una pelicula y ci?n-
cluye cuando el producto final, la pelicula, se exhibe en las panta‘ as
de cine. La intencion es ver de qué manera esta politica favoreg:o 0
no a la generacion de debutantes de Iog aﬁos_ s.et.enta y siesto signi-
fico que lograran traspasar la opera prima € iniciaran su trayectoria
como realizadores.

1. Produccion

En las paginas anteriores hemos situado como aspecto medular {a
politica de puertas cerradas, como el |mp§dimen§0 mayor para la
renovacion estética y de contenidos de la mdu;tna cmﬁematograﬂ-
ca mexicana. Los esquemas de produccion hacia los afos sesenta

13 Emilio Garcla Riera, destaco que la induslria de cine en México en los afios c!u1ar_enr§:
«f...] lego a ser la sexta industria del pais (stlo debajo de' la Iamlnaf;lon. el ems.arn3 Hlaje
auloméviles, el acero, la cerveza y los acabados de algodény (Garcia, 1988, p. 12 )
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mostraban un alto grado de anquilosamiento y desgaste; era evi-
dente la imperiosa necesidad de renovacion que solo podia venir
con el relevo generacional. La apertura a nuevos directores se vio
como una realidad desde el primer afio de gobierno, cuando se in-
corporaron 14 nuevos directores a la produccién industrial.

Antes de iniciar el sexenio de Luis Echeverria, todavia bajo el régimen
de Gustavo Diaz Ordaz, se nombr6 como titular del Banco Nacional
Cinematogréfico a Rodolfo Echeverria Alvarez, cargo que oEuparia
durante toda la administracion de la presidencia de su hermano (Cos-
ta, 1988, p. 67). La politica de Estado se reestructurd teniendo como
centro de operaciones el Banco y el funcionamiento de las empresas
filiales en materia cinematografica. En el area de produccion, los Es-
tudios Churubusco Azteca; en la distribucion, las compariias Peliculas
Nacionales, Peliculas Mexicanas y ciMex; en la exhibicion: Compaiiia
Operadora de Teatros, S.A. (cotsa) de la cual pendia Publicidad Cuau-
htémoc. Y un area también considerada del mismo estatus que las
anteriores fue la de promocién, con la empresa PROCINEMEX.

Por primera vez se habia nombrado a una persona del medio ci-
nematogréfico para dirigir la institucion medular en la industria del
cine mexicano. Rodolfo Echeverria tenia antecedentes como lider
sindical de la Asociacion Nacional de Actores (aNDA) y conocia los
problemas desde adentro al haber formado parte de la plataforma
de los actores del cine mexicano en décadas pasadas.

Los Estudios Churubusco desde su edificacion en 1944 tuvieron
una actividad intensa, y aun con la existencia de otros espacios
en donde se realizaron una gran cantidad de peliculas, como los
Estudios América o los de San Angel Inn, se puede decir que eran
los principales. El aspecto «novedoso» en el sexenio fue que los
Estudios Churubusco comenzaron a participar como productores y
albergaron a las nuevas productoras, algunas de ellas constituidas
por iniciativa de cineastas en ciernes; esto nos lleva a considerar
que, la apertura no sélo significé un relevo generacional en el te-
rreno de la direccién, sino, aunque de forma minima, también fue el
inicio de productoras comandadas por jovenes, estrechamente liga-
das a los noveles directores. Nos referimos a Alpha Century, Marco

Polo, Marte y Escorpién que iniciaron sus labores en 1971 (Garcia,
1998, p. 260-262).

F . W
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Por ofro lado, en 1974 se cred Directores Asociados, S.A. (DAs)
conformada por varios de los debutantes en el sexenio o en los
afios anteriores.™ La razon de ser de esta asociacion era filmar pe-
liculas en coproduccion con el Estado. En cierta forma, fue la res-
puesta de organizacion de los propios directores, con el &nimo de
colaboracién mas que de adscribirse completamente a los estatutos
que dictaban las dependencias estatales.

En el mismo afio se inicié la creacion de las productoras estatales:
Consejo Nacional del Cine (conaciNg) y al afio siguiente la Corpora-
cion Nacional Cinematografica de Trabajadores y Estado (CONACITE)
Uno y conacite Dos. Cada una de estas compaiiias surgian con
estatutos muy claros en cuanto a qué area se deseaba incentivar:
conaciNg, producir las peliculas de mayor costo en su produccion;
conacITE Uno, trabajar directamente con el Sindicato de Trabaja-
dores de la Produccion Cinematografica de la Republica Mexicana
(stpc), y conaciTe Dos, trabajar con el Sindicato de Trabajadores de
la Industria Cinematografica (stic) en los Estudios América (adqui-
ridos por el Banco Nacional Cinematografico en 1975). Algunas de
las peliculas de la generacion de los setenta se realizaron con estas

productoras estatales.

2. Distribucion

Las dos ramas de la produccion que entran en escena una vez que
esta terminada una pelicula estan estrechamente ligadas. Lared de
distribucién de peliculas producidas en México estuvo a cargo de
las compafiias Peliculas Mexicanas y Peliculas Nacionales, ambas
fundadas en 1947. La primera tenia como mision llevar las peliculas
mexicanas producidas en los sindicatos del sTrc y del stic fuera del
territorio nacional. En tanto que Peliculas Nacionales haria lo propio
dentro del territorio nacional.

E| 4rea de la distribucion estaba vinculada a la empresa Promoto-
ra Cinematografica Mexicana (ProciNEMEX), entidad estatal creada
en 1968 con el objetivo de impulsar la publicidad y promocion del
cine mexicano dentro y fuera del pais. En un principio, su campo
de accion fue también el cine internacional, pero durante el sexe-

14 Como Ralll Araiza, José Estrada, Jaime Humberto Hermosillo, Gonzalo Martinez, Sergio
Olhovich, Julian Pastor, Juan Manue! Torres y Alberto Isaac, quien se inicié en 1965 con su
participacion en el primer Concurso de Cine Experimental.
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nio de Echeverria la tendencia fue promover al cine mexicano. En
egta empresa se incentivaron cambios a lo largo del sexenio y se
diversificaron las formas de promocién en los medios electrénicos e
impresos (Moreno y Vazquez, 1986, pp. 102-104).

3. Exhibicién

Con respepto a este rubro, una de las primeras medidas que tomd
el nuevo titular del Banco fue encargar a la Consultora icatsc, S.A
un pormenorizado estudio de la exhibicion cinematografica ,en.ei
area metropolitana del Valle de México para la Compafiia Operado-
ra Qe Teatros, S.A. (cotsa). No obstante que los resultados eran una
radiografia del estado en que se encontraba el rubro de Ia exhibi-

cnon.e'n Ciudad de México, podia intuirse que una situacidn similar
se vivia en las demas entidades federativas.

Si bien en el informe se incluian estadisticas de exhibicion en ge-
neral, también se hacia alusion al consumo cinematografico de
la poblacion, de la constancia con que acudia el publico al cine
y de su preferencia respecto a otras formas de entretenimiento
Ademas, claro esta, se revisaron la predileccién respecto al ciné
internacional y el nacional.

El infc?rme revelo una politica de exhibicion que a todas luces fa-
vorema a las distribuidoras norteamericanas, a las cuales se les
asignaban las mejores salas y el cine mexicano quedaba confinado
a tsalas «de segunda y tercera corrida», y lo mas preocupante fue la
minima afluencia a las pantallas para ver cine nacional. El pliblico

cautivo que se tuvo en la «época d i i
: e oro» del cine mexican
solo un recuerdo. oyaeE

El tema de la exhibicion resulta de lo mas complejo, porque es la
etapa dqnde concluye la cadena de valor y es cuando ée refleja la re-
cuperacion del capital y la distribucion de éste en las diferentes ramas
de la produccion cinematografica. Para el nuevo titular del Banco Ci-
_nemat_ogréfico era muy claro que debian empezar por el principio, en
Incentivar la produccion de un nuevo cine que resultara atractivo p;ara
Ig recuperacion del publico en primer lugar, pero también este nuevo
cine depia adecuarse a los tiempos que se vivian, y lo mas importan-
te, que incitando el consumo de cintas mexicanas en todo el territorio
nacional, se recuperara el capital que permitiera la reinversion.
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Pero los problemas en el area de la exhibicion eran mas profundos,
pues habia que agregar |a insuficiencia de salas, la mala situacion
de algunas de ellas y, lo mas grave, el congelamiento del precio
del boleto. La taquilla debia repartirse entre el exhibidor, el distri-
buidor, derechos de autor y los impuestos, lo cual con un costo tan
bajo terminaba por diluirse. El plan de reestructuracion de la indus-
fria cinematografica anunciado en septiembre de 1971 corrigi6 el
problema en cierta medida con la construccion de nuevas salas, el
mantenimiento a las deterioradas y el aumento del precio del bole-
taje, seguin la categoria de las salas cinematograficas.

El diagnostico que se veia al iniciar el sexenio hacia necesaria una
cirugia mayor para afrontar todos los problemas de los diferentes
rubros de la industria cinematografica. Las acciones tomadas por
el Estado, a lo largo del sexenio, para paliar y remozar las dife-
rentes ramas no pudieron evitar, sin embargo, que se reforzara la
injerencia de éste, como afirma de manera acertada Paola Costa:
«Entre 1970 y 1976 el Estado amplio su participacion directa en
la industria: su intervencién y su concentracion de poder han sido
mayores que en toda la historia del cine mexicano». (1988, p. 26).

Como un colofén de los cambios propiciados durante el sexenio
de Luis Echeverria, se crearon instituciones que han tenido mucha
relevancia para la cultura cinematografica contemporanea: se fundo
el Centro de Produccion del Cortometraje en 1971; se restablecio
la entrega de los premios Ariel en 1972; se inaugurd la Cineteca
Nacional en 1974 y ese mismo afio se instauro la segunda escuela
de cine del pals, en el propio terreno de los Estudios Churubusco,
es decir, el Centro de Capacitacion Cinematografica (ccc).

El relevo generacional

En un conteo rapido sobre las edades en que debutaron los direc-
tores en México, desde el inicio del cine hasta los afos noventa,
encontramos que la edad promedio se ubica entre los 30 y 39 anos.
Sin embargo, hay cuatro momentos en que el rango de edad se si-
tud entre los 20 y 29 afios: en la década de los afios diez, los veinte,
los setenta y ochenta.

En nuestra estadistica encontramos que en los afios setenta debu-
taron en el cine industrial 14 directores de entre los 20'y 29 afos,
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seguidos por los afios veinte y ochenta con 13 directores por déca-
da en el mismo rango de edad.

De los 27 directores debutantes en los afios setenta se ubicaron
entre Ios_ 30y 39 arfios y 16 entre los 40 y 49 afios. Llegando a una
cuenta final de 67 directores debutantes en esa década, cifra récord

en can.tida_ld de produccion de opera prima hasta esos afios. La dé-
cada siguiente aumentaria a 85.

‘ >

Esto significa que, en la década que estudiamos se comprueba que
h.UbO una renovacion en la seccion de directores en la industria de
cine mexicano, es decir, la politica de apertura a nuevas generacio-
nes fue una realidad. A pesar de las criticas que se le pueden hacer
al sexenio de Luis Echeverria Alvarez en varios ambitos, si fue una

realldgd que se.manifestc') en la configuracion de nuevos discursos
de la industria cinematografica.

La propuesta de analizar en retrospectiva la labor de algunos miem-
bros de esta generacion tiene la clara intencion de dar seguimiento
a sus «lineas de tiempo» que, durante la década de los afios se-
tgnta, transitaron de forma paralela. Nos interesan, sobre todo, los
directores que lograron construir una filmografia sélida duranté las

décadas siguientes, y observar los vasos comunicantes que se dan
entre ellos y sus obras.

Uno de los preceptos fundamentales de la teoria de las generacio-
nes establece que, lo que define la identificacion de una generacion
es la cqnexién del tiempo individual con el tiempo histérico (Leccar-
di y Felxa, 2011, p. 15). En este sentido, el primer signo de identifi-
cacion es que nuestros directores de los afios setenta compartieron
la p03|b|lI|dad de debutar o filmar algunas de sus primeras peliculas

en un mismo tiempo histérico determinado por la apertura e ingresc;
a la produccion de cine industrial.

W, Dilthey, uno de los autores especialistas en la teoria de las gene-
raciones, citado por Leccardi y Feixa, argumenta que:

[...].Ia generacién consistia en personas que compartian el mismo
conjunto de experiencias, la misma calidad de tiempo. Por lo tanto
la formacion de las generaciones se basaba en una temporalidad
concreta constituida de conocimientos y experiencias compartidas
(Leccardiy Feixa, 2011, p. 15) .

. ﬂ4
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En este punto es interesante advertir que, en la temporalidad
constituida de conocimiento y experiencias compartidas a la que
alude Dilthey la mas visible es que algunos de ellos se formaron
en la primera escuela de cine, el cuEc (Jaime Humberto Hermo-
sillo, Alberto Bojorquez, Jorge Fons). Otra experiencia compar-
tida fue el debut de algunos de ellos en las productoras Marte y
Marco Polo (Alberto Bojorquez, Jorge Fons, Juan Manuel Torres
y Salomon Leiter). La formacion profesional en escuelas inter-
nacionales (Paul Leduc, Felipe Cazals y Juan Manuel Torres; en
Francia los dos primeros y en Polonia el tercero). El ingreso al
cine como consecuencia de una tradicion familiar y con antece-
dentes en la industria como actores juveniles (Arturo Ripstein y

Gabriel Retes).

En acuerdo con K. Mannheim, igualmente citado por Leccardi y
Feixa:

Lo que configura una generacion no es compartir la fecha de naci-
miento —la situacion de la generacion que es algo solamente poten-
cial- sino esa parte del proceso historico que 10s jovenes de igual
edad-clase comparten (la generacion en si). (p. 17)

Las edades de nuestros directores fluctuan en diferentes rangos,
la generacion que filmo en la década de los setenta en su mayoria
tenia entre 30 y 39 afios. Y no todos -obviamente— debutaron en
los setenta: sin embargo, compartieron la experiencia de filmar de
manera paralela durante el sexenio de Echeverria:

Hay dos componentes fundamentales en ese compartir de los cuales
surge el vinculo generacional, por una parte, la presencia de acon-
tecimientos que rompen la continuidad historica y marcan un antesy
un después en la vida colectiva; y por la ofra, el hecho de que estas
discontinuidades sean experimentadas por miembros de edad en un
punto formativo en el que el proceso de socializacién no ha conclui-
do, por lo menos en sus fases mas cruciales, y cuando los esquemas
utilizados para interpretar la realidad no son rigidos por completo.
(Leccardi y Feixa, 2011, p. 17)

Sin duda alguna, la generacion de los afios setenta estuvo mar-
cada por los acontecimientos politicos y movimientos sociales y
culturales de los afios sesenta: el movimiento estudiantil del 68,
el reclamo de derechos humanos, el feminismo, el rock and roll.
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Mas allél de su estrato econdmico y social, las experiencias fueron
comp,artldas y no necesariamente homogéneas, pues dentro de la
autoria de sus filmes encontramos referencias, alusiones y postu-
ras que derivan en individualidades.

Por eso, resulta una lectura muy enriquecedora ver los temas ge-
nerales que nos indican coincidencias y posicionamientos de sus
«lineas de tiempo» trazadas. En un momento se observa que los
cineastas estan experimentando una etapa formativa (es decir
que el proceso formativo no ha concluido), pues las peliculas que
filmaron en el sexenio de Echeverria, en algunos casos era su
opera prima o bien su segunda o tercera pelicula. No obstante, en
algunos de ellos ya es posible identificar lineas genéricas que r;qés
tarde se convertiran en constantes o estilos filmicos presentes en
toda su filmografia.

Los temas

Cuando hablamos del cine industrial, nos referimos a aquél filmado
dentro de las estructuras econémico-administrativas con alguno de
Iqs dos sindicatos adscritos a los sistemas tradicionales de produc-
cion. La inclusion de nuevos directores no significo en modo alguno
que las dinamicas de produccion, que habian prevalecido por afios
dejaran de llevarse a cabo, y no solo eso, sino que los directores
noveles era una minoria en relacién a los de antafio que continua-
ban activos.

No obstante, es a partir de enfocar los nuevos tratamientos de
los temas donde podemos hablar de rupturas, las cuales mu-
chas veces tuvieron una relacién directa con las vivencias ge-
neracionales. En los siguientes apartados queremos sefialar las
rupturas dgsde tres temas puntuales: la recurrencia a la literatura
latinoamericana (y, dentro de ella, la mexicana), nuevas formas
en la representacion femenina y el tratamiento de conflictos poli-
ticos y sociales. Partiendo de la idea de que la generacion de los
seteqta entrQ en escena para poner en sintonia los contenidos
del cine mexicano con un contexto supranacional, tomando dis-
tancia de los discursos patriarcales, conservadores y apoliticos
que caracterizaron por décadas al cine mexicano, proponemos al
menos, esos tres temas.
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peliculas fi
fueron rea

as por el Banco Nacional Cinematografico y que
por esta nueva generacion de cineastas que lo-

EL PRESIDENCIALISMO EN EL CINE EN MEXICANO

gro la renovacion tematica y formal del cine mexicano igualandolo
en calidad con otras valiosas cinematografias del mundo, principal-
mente europeas.

Entre los afios 1970-1976, el Estado impulsé la creacion de diver-
sas empresas de produccion filmica, tanto privadas, Producciones
Escorpion, Cinematografica Marco Polo, Alfa Centauri y pasa Films,
como propiamente estatales, como fueron los casos de la Corpo-
racién Nacional de Produccion Cinematografica (conNAcINE) y las
Corporaciones Nacionales de Produccion Cinematografica de los
Trabajadores y el Estado Uno y Dos (conacite Uno y conaciTe Dos).

Las ambiciones artisticas y autorales de peliculas como Mecanica na-
cional (Luis Alcoriza,1971), El castillo de la pureza (Arturo Ripstein,
1972), El principio (Gonzalo Martinez,1972), El rincon de las virgenes
(Alberto Isaac,1972), La pasion segun Berenice (Jaime Humberto
Hermosillo, 1975), Canoa (Felipe Cazals, 1975), Los albariiles (Jorge
Fons,1976), El lugar sin limites (1977), por mencionar a algunas de
las mas importantes, contrastaron con las teméaticas explotadas en el
cine mexicano de antes como el folclorismo agotado, los melodramas
rutinarios, el humorismo ramplén y el erotismo misogino.*

Los afios de la presidencia de José Ldpez Portillo

En 1976, el secretario de Hacienda, José Lépez Portillo, se postuld
como candidato presidencial sin contrincante legal alguno,® siendo su
principal adversario el abstencionismo politico. Al inicio de su manda-
to, tuvo entre sus colaboradores a destacados politicos, como Jesls
Reyes Heroles, creador de la reforma politica, a quien terminé desti-
tuyendo, a Carlos Tello, eficaz administrador, a quien, casi inmedia-
tamente degrado de la Secretaria de Programacion y Presupuesto® a

S

«La gestion de Rodolfo Echeverria al frente del Banco Nacional Cinematogréafico derivo en
una produccién de cine estatizada, pero no afectd los intereses privados de la exhibicién y
la distribucion; al contrario, los fortalecié. Al ser "descongelados” los precios de entrada a los
cines y al desaparecer entre éstos, los de segunda y tercera corrida, para ser convertidos en
salas de estreno, aumentaron mucho los ingresos de los productores privados, accionistas
mayoritarios de Peliculas Nacionales: sin arriesgar nada y produciendo cada vez menos
peliculas ..» (Garcia Riera, E , 1998, p. 304).

Candidato por el pri, PPs y PARM, €l Uinico contrincante fue Valentin Campa, de un partido sin
registro legal, el rcM El pan, por problemas intergrupales, no postuld candidato.

Esta secretaria, derivada de la Secretaria de la Presidencia, fue creada por el gobierno
de Lopez Portillo, con la finalidad de implementar una politica publica de evaluacion
gubernamental Antes de este sexenio hubo intentos, en la década de los sesenta y setenta,
de controlar y evaluar a las empresas paraestatales.
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la Direccién de la Financiera Nacional Azucarera. También se roded
de gente cercana como Rosa Luz Alegria, quien fue Ia primera mu-
jer secretaria de Estado; de amigos de infancia, como Arturo Durazo
(Scherer, 1986 y Musacchio, 1990), nombrado director general de
Policia y Transito (bGpyT), y de politicos de prolongada carrera en el
sistema gubernamental como el profesor Carlos Hank Gonzalez, a
quien nombro jefe del Departamento del Distrito Federal.

Al arranque del sexenio se vivia un clima social exacerbado que se
manifestaba en multiples aspectos de la vida nacional, tales como mo-
vimientos huelguisticos de sindicatos de trabajadores universitarios,
de electricistas, de mineros y de telefonistas, luchas feministas y de
las primeras organizaciones de homosexuales; este clima también se
manifestaba en el surgimiento de nuevos partidos politicos de izquier-
da y de derecha, en el incremento del desempleo, de la delincuencia
y de la marginalidad. En lo social, se idet desde la Presidencia de la
Reptblica, un plan para eliminar la pobreza absoluta, creandose la
Coordinacion General del Plan de Zonas Deprimidas y Grupos Margi-
nales (COPLAMAR) Y S€ increment la cobertura publica de salud, cons-
truyendo hospitales con variados niveles de especializacion.

En politica exterior, se reconocié a los grupos opositores beligerantes
en Nicaragua y El Salvador (el Frente Sandinista y el Frente Farabun-
do Marti, respectivamente). En politica econdmica, al heredar una
economia en recesion, Lopez Portillo quiso solucionar tal circunstan-
cia mediante una politica intermedia entre el sistema estatal interven-
cionista y las nuevas recetas neoliberales de teoria econémica, es
decir, escoger entre un Estado que resolvia empleo e ingresos y cre-
cimiento industrial, y un Estado cumplidor al minimo en temas como
el educativo, la salud y la seguridad que dejara a la iniciativa privada
el peso de la actividad economica, sustituyendo la teoria keynesiana,
la del Estado regulador y participe en todo. Asi, se puso en marcha
el plan «Alianza para la producciony, el cual pretendia que todos los
sectores sociales se involucraran en la solucion de la crisis econo-
mica y salieran beneficiados mediante este nuevo pacto social. Sin
embargo, la principal fuente de ingresos para el Estado se basaba en
la exportacion de hidrocarburos, es decir, una economia petrolizada.

En lo que se refiere a la politica cultural, al igual que en el periodo
sexenal previo, el presidente José Lopez Portillo tuvo una inclina-
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cién por una politica nacionalista, con la defensa de «lo mexicano»
para impedir el avance de la cultura de «lo americano», el llama-
do The arperican way of life. Se instruyd la modernizacion de todos
los espacios, organizaciones, estructuras y el funcionamiento de las
instituciones culturales administradas por el gobierno federal, crean-
dose el Fondo Nacional para las Actividades Sociales (FONAP’AS). Sin
embargo, ante este buen intento de reorganizacion, se minaron las
areas de influencia de las instancias culturales ya existentes, como
el Instituto Nacional de Bellas Artes (iNa) y el Instituto Nacic;nal de
Antropologia e Historia (naH). Afortunadamente, por las inclinaciones
culter'anas de los familiares del presidente, los recintos culturales en
el pais se extendieron y en el caso de los recintos culturales de la
Universidad Nacional Autonoma de México (unam) fueron ampliados.”
El Teatro Juan Ruiz de Alarcén y el Foro Sor Juana Inés de la Crui

ambos creados en 1979, y la sala Miguel Covarrubias, destinada e;
Igs manifestaciones dancisticas, se sumaron estos magnificos espa-
cios a la Sala Nezahualcoyotl. De esta manera, la unav ampliaba su
infraestructura cultural previa (Casa del Lago, Museo Universitario
del Chopo, Antiguo Colegio de San lidefonso, entre otros).

[?urante estos afios, se encontraron importantes yacimientos petro-
Inferos, a partir de lo cual se llamé a preparar al pais para «admi-
nistrar la abundancia». Pero al caer los precios internacionales del
petr{aleo, a mediados de 1981, casi al final de este mandato, el pais
entr.o en una debacle devaluatoria. Ante la especulacién y la fuga de
capitales, se implement6 una politica monetaria radical llegandose
a] extremo de controlar las divisas y de nacionalizar la banca. Al
cierre de su gestion, José Lépez Portillo dejo al pais en una grave

crisis econémica y politica.
La presidencia de José Lépez Portillo en el ambito cinematografico
1. La «alianza para la produccién» en el cine

Una vez pasgdq el auge del cine de «autor» financiado por el Es-
ta'do, caracteristico de los afios del sexenio del presidente Echeve-
rria, regresaran los productores privados, quienes se habian aleja-

T T me— s ~
La esposa del presidente, la sefiora Carmen Romano, era muy afecta a las artes, sobre

todo a la musica; por este gusto de la primera dama, Lépez Portillo ordend construir recintos

g:lrz; La;: expresiones artisticas y para la formacion educativa en el arte en diversas ciudades




A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS =~

do del cine durante los afios del gobierno anterior. Van a responder
a la convocatoria de Margarita Lopez Portillo, 1a nueva autoridad en
el ambito de los medios audiovisuales, quien habia sido nombrada
por el presidente Lopez Portillo, su hermano, directora de Radio,
Television y Cinematografia (Rtc), una nueva direccion general de-
pendiente de la Secretaria de Gobernacion creada especialmente
para ella. Esta designacion provoco incomodidad en el gremio y en
la critica periodistica mas comprometida con el cine mexicano de
autor, toda vez que la sefiora Lopez Portillo carecia de experiencia
en la actividad cinematogréfica, a diferencia de la que tenia en este
campo, el actor y lider sindical Rodolfo Echeverria, hermano del
que fuera presidente y quien fue el principal instrumentador de la
politica cinematografica en el sexenio anterior desde la Direccion
General del Banco Nacional Cinematografico.?

Como en periodos anteriores en la historia del cine mexicano, cohabi-
taron durante los dos primeros afios del sexenio del presidente Lopez
Portillo dos grupos de realizadores; por un lado, el de los cineastas
autores, los cuales filmaban financiados por el Estado del cual forma-
ban parte, entre los mas notables, Jaime Humberto Hermosillo, Artu-
ro Ripstein, Felipe Cazals y Jorge Fons; y por el otro lado, el de los
directores de un cine comercial como Julién Soler, Miguel Morayta,
Tulio Demicheli, Federico Curiel, Gilberto Martinez Solares, René
Cardona Jr. y Rodolfo de Anda, todos ellos formados en la tradicion
del cine comercial de los afios cuarenta y cincuenta.

Al primer grupo se sumarian algunos jovenes cineastas también au-
tores, integrantes de una nueva generacion, la de los afios ochenta,
quienes, ante la falta de financiamiento estatal o privado, produciran
sus peliculas de manera independiente.

Es importante resaltar que durante los dos primeros afios de la ad-
ministracion entrante continuaron las politicas en materia cinemato-
grafica del anterior régimen, tan es asi que el afio pico de produc-
cion estatal es 1977, con 45 peliculas producidas. Las politicas de
financiamiento estatal de un cine de autor se instrumentaban des-
de el Banco Nacional Cinematografico dirigido por Hiram Garcia

8 Un estudio pormenorizado del afecto por el «buen cinex, un «cine en libertad» de! presidente
Luis Echeverria, se encuentra en el libro La «apertura» cinematogréfica México 1970-1976,
de Paola Costa, publicado por la Universidad Autonoma de Puebla en 1988,
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Borja. Este funcionario, quien ya habia sido director de Cinematogra-
fia durante el sexenio anterior, siempre estuvo muy comprometido
con la politica cinematografica del presidente Echeverria. Garcia Bor-
ja se mantuvo al frente del Banco Nacional Cinematogréfico desde el
inicio de la administracién del presidente Lopez Portillo hasta el 24
de noviembre de 1978 cuando presentd su renuncia a la direccion de
esta institucion financiera. Esta fecha marca el final de las politicas de
produccion de un cine estatal de autor que fueron instrumentadas por
el gobierno de Luis Echeverria.

Casi desde el principio de su mandato, la directora de rrc manifestd
su intencion de llevar al cine a una nueva «época de oroy, refiriéndo-
se al cine producido durante los afios cuarenta y cincuenta. Sin em-
bargo, en lugar de fomentar la produccién de un cine de calidad, se
dedic6 a desprestigiar los logros obtenidos por la industria coman-
dada por el Estado a lo largo de los seis afios previos.® Su verda-
dero proposito era promover el regreso de los productores privados
tradicionales, para lograr este objetivo, emprendié con denuedo un
combate frontal al cine de autor financiado por el Estado y desar-
tigulé el funcionamiento de su motor financiero, el Banco Nacional
Cmem_atogréfico, y de las productoras estatales creadas durante el
sexenio anterior: CONACINE, coNACITE Uno y coNaciTE Dos.

Margarita Lopez Portillo nunca pudo entender al cine como arte,
como manifestaciéon cultural y de individualidad creativa, debido
probablemente al mal consejo de los asesores de los que se ro-
de6;" esta falta de vision y de compromiso con el cine de calidad
facilito el regreso de un grupo de empresarios solo interesados en
el beneficio econdmico y de directores magquiladores incapaces de
realizar un cine de una minima calidad formal y tematica. Se recuer-
da esta administracion como una etapa en la que el cine mexicano
toco fondo debido a una innegable incomprension de lo que signifi-
ca el cine popular, al confundirse los gustos de los sectores sociales

9 Peliculas como El castillo de la pureza (1872), £l rincon i 7
£ . 1con de las virgenes (1972), Canoa
(1975), £l aparl:do {_1975}, Actas de Marusia (1975), La pasion segun Berenice (1975),
Las Poqmanchfslﬂg? 6), Los albariiles (1976), La casla divina (1976), entre otras muchas
mostraron un pais fortalecido en su arte cinematografico. I

0 Antonip_Trejo y Ramén Charles eran los principales asesores de la directora general de rre.
Su politica fug lade un claro desmantelamiento de las instancias del cine del Estado, desde
el Banco Nacional Cinematografico hasta el Centro de Capacitacion Cinematografica (ccc).
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contratado para realizar cintas que €l no habia decidido personarl.
mente realizar. Se regresaba, sin duda, al cine de productor, habia
terminado la época del cine de director.

3. La produccion independiente

El Estado siguié produciendo cine, pero a partir de 1979 redujo su

parti al minimo, como lo hemos ¢co rgo de
este . la reprivatizacion del cine mex Curso.
Ante la falta de financiamiento e statal y el . . de los
productores privados, una tercera opcion, el cine lndependler}te de
autor, tendra una presencia muy te s década
de los setenta y principalmente d 0s ¢ La pro-
duccion de este cine independie el [ el cine

nifiesto la vocacion de un grupo

del Estado ni de los producto-

ajo el concepto de cine de autor,

o de cine producido por los me-
jores directores de la gener nterior. En la mayor part(_a'de Iqs
casos, estos cineastas eme s organizaban su producmon,ba]o
un esquema de cooperativa, primero informalmente, y después ya
en sociedades cooperativas constituidas para tal efecto.

El sistema de produccion cinematografica en cooperativa funcio-
naba con trabajadores cinemato
directores, directores de fotogra
miembros de staff, quienes partic

peliculas la ion - '
salarios ¢ 0s hecho en copropietarios de la pelicu-

la, en la proporcién de sus aportaciones.

Es precisamente en 1976, cuando se inigian las ge,sltiones para
obtener el registro de dos cooperativas cinematograficas: la Rio
Mixcoac y la Tlacaelel." Bajo este sistema se prod_uce en 1978,
en la Rio Mixcoac, la pelicula Bandera rota de Gabriel Retes. Las
cooperativas poco a poco se consolidaron como un esquema ac-
cesible para producir el cine que no encontraba ptras formas de
financiamiento. Durante los siguientes afnos surgieron otras coo-
perativas: Artistas, Técnicos y Asociados (ata), Kinam, Cuicalli,

14 Tlacaelel nunca tuvo actividad
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Bertolt Brecht, José Revueltas y Séptimo Arte, que en conjunto
realizaron alrededor de treinta peliculas en un periodo de diez
afios (Rivera, 1989, pp.11-22).

4. Las politicas de desmantelamiento del cine estatal

Durante la administracion del presidente Lépez Portillo se impulsa-
ba en el ambito cinematogréafico una reforma que excluia sintomati-
camente |os aspectos culturales y politicos de las cintas, ademas de
alejarse de las formas estéticas del cine™ promovido en la adminis-
tracion anterior. En el afio 1979 se continu6 con el desmantelamien-
to del sistema de produccién filmica estatal mediante una medida
politica, disfrazada de judicial, llevandose a cabo una persecucion
criminal contra varios funcionarios de la burocracia cinematografica
acusandolos de fraude. Asesorado por Margarita Lépez Portillo, el
presidente de la republica orden6 auditar las instancias del cine es-
tatal;'® algunos funcionarios fueron encarcelados sin que nunca se
les comprobaran los delitos de los que los acusaban."”

Los directivos de RTc encabezados también por Margarita Lépez
Portillo llevaron a efecto esa furiosa purga con el fin de que nada
ni nadie se opusiera a su proyecto, que, por cierto, no se sabia
bien cudl era. La sefialada embestida contra funcionarios cinema-
tograficos obligo a nuevos relevos. De esta forma, Francisco Marin
asumid la Direccion de Cinematografia y Benito Alazraki se puso al
frente de CONACINE.

El ambiente de persecucion y censura se sinti6 incluso en la muy
deslucida entrega de arieles celebrada en 1979, en la Sala Fer-
nando de Fuentes de la Cineteca Nacional. En esa ceremonia de
premiacion, Carlos Enrique Taboada, cuya pelicula La guerra santa
obtuvo varias distinciones, manifest6 su indignacién por la pésima

15 Cintas como Muiieca reina, Canoa, El apando, Los albafiiles, El lugar sin limites, entre

otras tantas, muestran formas narrativas que hacen evidente la influencia del cine europeo
de la época.

16 Asi lo narra Alfredo Joskowicz: «Nos enteramos en el curso de las semanas siguientes de
los muchos abusos, extorsiones y barbaridades cometidos en contra de los funcionarios
y exfuncionarios detenidos. Para justificar el escandalo del supuesto fraude, del que no
habia pruebas consistentes, escogieron como chivos expiatorios a Carlos Velo y a Bosco

Arochi. Velo pas6 cuatro meses en el Reclusorio Oriente Arochi, dos afios» (Joskowicz,
2001, p. 33).

17 Ramén Charles, asesor muy cercano de la directora de rrc, instigo para destruir al grupo
compacto de funcionarios forjados en el sexenio anterior.
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mercados extranjeros sobre todo de Latinoamérica y de las ciuda-
des del sur de los Estados Unidos que con tanto esmero habia ido
construyendo el cine mexicano desde la «época de oro».

Ese fue su legado histérico.

Los textos (las peliculas mas relevantes)

A continuacion, pasaremos revista a un grupo selecto de.pelicu-
las consideradas por los estudiosos del cine como referencia de
lo mejor del arte cinematografico realizadas principalmente durante
los dos primeros afios del sexenio de José Lopez Portillo. Algunas
peliculas de este periodo tuvieron origenes literarios al basarse en
adaptaciones de obras mexicanas y latinoamericanas de Gabriel
Garcia Marquez, Miguel Angel Asturias, Jorge Ibargliengoitia, Car-
los Fuentes, José Donoso, Rosario Castellanos, Juan de la Cabada
y Manuel Puig, entre otros.

En lo formal, fue un cine sofisticado en su narrativa filmica y en sus

com (imagen, sonido puesta en na, punto
dev ctura narrativa, i lidad e ideo ), que su-
pera la mera compos ncuadre de dicién es-
tética del cine lista de la «época de oron, y que se aleja de
la formay narr cine comercial de esos afios. Una vez asimi-
ladas las posibilidades expresivas de la forma filmica de los nuevos
c undo (latinoamericano, europeo, estadounidense y del
p cano), algunos cineastas lograron en este sexenio ad-

verso, en lo politico y en lo econémico, obras de singular relevancia.

El cine mexicano de autor, con sus estrategias narrativas y el uso
de metaforas y alegorias sobre lo nacional, coagulado con lo esta-
dounidense, con finales y clausuras paradojicas, y con hibridacién
generica (comedia-melodrama, thriller-comedia, noir-melodrama,
melodrama intimista), se manifestd en los dos primeros afios de
gobierno de José Lopez Portillo. Peliculas herederas de la fuerza
cultural del periodo de la primera mitad de la década de los setenta
se siguieron produciendo porque ya se habia planeado su produc-
cién desde el sexenio anterior. La naturaleza cultural de este cine
nada tiene que ver con el éxito en taquilla del momento, sino con la
recuperacion, pelicula por pelicula, para la memoria filmica mexica-
na, componente de la cultura y el arte mexicanos.
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En 1977 se produjeron 45 peliculas estatales y 28 en 1978. Del con.-
junto de peliculas producidas durante estos afios sobresalen dos
peliculas de Arturo Ripstein, E/ lugar sin limites (conacite Dos, 1977)
y Cadena petpetua (conacing,1978), la primera, una muy lograda
adaptacion de la novela homonima de José Donoso, donde el tema
del machismo homosexual dentro de las primeras representaciones
estridentes del travestismo en el cine mexicano se entrelaza con
una feroz critica al caciquismo provinciano; y la segunda, con un
guion de Vicente Lefiero y del propio director basado en la novela
Lo de antes de Luis Spota, trata sobre la imposible regeneracion de
un carterista, el Tarzan Lira, que es obligado por la propia policia a
seguir delinquiendo.

Otro notable director que alcanza su mejor produccion durante estos
afios es Jaime Humberto Hermosillo quien realiza Naufragio (CoNaci-
7e Uno y pasa Films, 1977) donde aparece el tema de la ausencia del
hijo y la confrontacion entre la realidad y el deseo, uno de los motivos
recurrentes en su cine, asunto que retomara con un inesperado giro
argumental en su pelicula independiente Las apariencias engafan
(Peliculas asco y Hermosillo y Asociados, 1978). '

Por otro lado, historias relacionadas con la clase media tanto del
que era el Distrito Federal como de la «provincia» mexicana seran
abordadas por cineastas como Julian Pastor quien realiza Los pe-
quefios privilegios (CONACITE Uno,1977) y Estas ruinas que ves (co-
NACINE, 1978); esta ultima, una muy lograda adaptacion para cine de
la novela homénima de Jorge Ibargiiengoitia. También Raul Araiza
abordara una tematica relacionada con esta clase social en su pe-
licula En la trampa (conacing, 1978) y la confrontacién entre clases
sociales esta presente en Llovizna (CONACINE Y DASA Films, 1977), de
Sergio Olhovich quien nos cuenta como los temores de un emplea-
do de cobranzas lo conducen al asesinato circunstancial de unos
campesinos indigenas que le piden un «aventdn» en la carretera.

Dentro del grupo de peliculas de ficcion mas interesantes de es-
tos dos primeros afios del nuevo gobierno estan aquellas que se
relacionan directa o indirectamente con sucesos histéricos, como
son las peliculas La guerra santa de Carlos Enrique Taboada (co-
NACINE,1977) sobre la guerra cristera y los bandos en lucha, con
crimenes y desmanes de ambos lados; también A paso de cojo de

.4
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Luis Alcoriza (conacing,1978) aborda el mismo tema pero en clave
de comedia negra, Alcoriza nos narra cémo un improvisado ejército
de minusvalidos liderados por un cura fanatico comete robos y vio-
jaciones en nombre de la causa cristera. Por su parte, en Los indo-
lentes ((?ONACITE Dos,1977) José Estrada nos ofrece un retrato muy
verosimil, que ocurre en los afios cincuenta, sobre la decadencia
de una familia terrateniente que ha perdido fortuna y ganas de vivir
a causa de las expropiaciones cardenistas, y también la pelicula
independiente producida por la unam, Ora si, jtenemos que ganar!
(Raul Kamffer, 1978), trata un tema histérico, en este caso, sobre un
grupo de mineros anarquistas, partidarios de los hermanos Flores
Magén, que luchan contra la dictadura porfirista.

En esos afnos, era inevitable que los temas del cine nacional abor-
daran temas sociales y politicos. Ante el contagio del reconocimien-
to legal de los partidos de izquierda, por la reforma politica en mar-
cha, el cine documental de tematica social vivié una etapa de gran
relevancia. Una de las peliculas sintomaticas de la época fue el
documental de largometraje sobre asalariados del campo, Jorna-
leros (Eduardo Maldonado, 1977); este documental, producto de
una acuciosa investigacion de su realizador, fue una coproduccion
mexicano-canadiense de la oficina gubernamental mexicana Cine
Difusién sep y de L'Office Nationale du Film de Canada.

Por otra parte, Oscar Menéndez realizaba en 1978, camara en
mano, su documental de produccién independiente, Primer cuadro,
en el que nos introduce a Tepito, un barrio marginal de la Ciudad
de México, famoso por ser hogar de delincuentes. Otro documental
notable de contenido antropoldgico fue Maria Sabina, mujer espiri-
tu, producido en 1978 por el Centro de Produccion de Cortometraje
(ene). Fue escrito, realizado y fotografiado por Nicolas Echeverria y
trata sobre los ritos de curacién a base de hongos alucinégenos de
esta chamana mazateca. Este cineasta se especializara durante su
carrera profesional en la realizacion de interesantes documentales
sobre temas indigenas.

El cine independiente también tendra presencia durante 1978 en
el panorama de la produccién filmica de ese afio con la pelicula
Af'”l?lcrusa 0 de como la musica viene después del silencio, de Ariel
Zufiga (Producciones Sinc) filmada en formato de 16 mm, a color,
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apariencias engafian (1978)y Maria de mi corazén (1980), filmadas
en formato de 16 mm y organizada su produccién en forma de coo-
perativa mediante las aportaciones de sus principales creadores,
empezando por su director.

Las empresas e instituciones de cine comandadas por el Estado, ta-
les como el Banco Nacional Cinematogréafico, la Compariia Opera-
dora de Teatro, coNACINE, coNACITE Uno, conaciTE Dos, Estudios Chu-
rubusco-Azteca, Peliculas Mexicanas, Cineteca Nacional, Centro de
Capacitacién Cinematografica, Centro de Produccion de Cortometra-
je, tenian presupuestos vigilados por la Secretaria de Programacion
y Presupuesto, mientras que el control politico se ejercia desde la
Secretaria de Gobernacion, a través de la Direccion General de Ra-
dio Television y Cinematografia. Al final del periodo echeverrista, los
productores industriales del cine volvieron con sus privilegios y pre-
rrogativas de siempre, y se empefiaron en hacer un cine de bajos o
nulos vuelos artisticos: un cine de entretenimiento vulgar e insulso.

El gobierno de Lopez Portilio, debido ala crisis econoémica de 1976,
anunciaba que el Banco Nacional Cinematografico no refaccionaria
peliculas que sobrepasaran la irrisoria cantidad de siete millones;
una cifra bastante baja considerando los elevados costos que se
requieren para producir peliculas. Sin embargo, rRTc guardo para
la segunda mitad del sexenio cantidades presupuestales elevadisi-
mas, destinadas a cuatro o cinco producciones con presencia inter-
nacional, con la intencion de prestigiar una politica cinematografica
a todas luces fallida.

Lo acontecido en el cine del sexenio de Lopez Portillo sigue susci-
tando inquietud entre los estudiosos del fenomeno cinematogréfico
nacional. El presente texto es una aproximacion a lo sucedido du-
rante ese periodo polémico de la vida politica de nuestro pais, que
en términos de la historia del cine mexicano contintia discutiéndose
hasta el dia de hoy.

Agradezco a Raul Miranda Lopez, subdirector de in-
vestigacion de la Cineteca Nacional y a los investi-
gadores adscritos a esta area, por el apoyo prestado
para la elaboracion de este ensayo.

EL PRESIDENCIALISMO EN EL CINE EN MEXICANO

Fuentes consultadas

Asociapién de Documentalistas de México. (2007). E/ cine indepen-
diente ;hacia dénde? México: La Rana del Sur.

Blancarte, R. (Coord.). (2010). Culturas e identidades. Coleccion:

Los Grandes Problemas de México, n. 16. México: El Colegio
de México.

Bloch, C. (Coord.). (2009). Premios internacionales del cine mexica-
no, 1938-2008. México: Cineteca Nacional.

Carmpna Alvarez, C.', Sanchez y Sanchez, C. (2012). El Estado y la
imagen en movimiento: reflexiones sobre las politicas puiblicas
y el cine mexicano. México: IMCINE.

Ciuk, P., (_2009). Diccionario de directores de cine mexicano; vol. 2.
México: CONACULTA/IMCINE.

Costa, P (1 988). La «apertura» cinematografica México 1970-1976.
México: Universidad Auténoma de Puebla.

De los nges Garcia-Rojas, A. (Coord.). (2016). Miradas al cine
mexicano, vol. 2. México: IMCINE.

Fowler, W (Coord.). (2008). Gobernantes mexicanos : 1911-2000.
México: FcE.

Gallo, M. A, y Sandoval Gonzalez, V. (2003). Del Estado oligarquico
al neoliberalismo, Historia de México 2. México: Quinto Sol.

Garcia' Riera, E. (1998). Breve historia del cine mexicano: primer
siglo 1897-1997. México: Mapa.

-------------- . (2005). Historia de la produccién cinematografica mexi-
cana 1977-1978. México: Universidad de Guadalajara/McINE.

-------------- . (2008). Historia de la produccion cinematogréfica mexi-
cana 1979-1980. México: Universidad de Guadalajara/imcing/
Universidad Veracruzana.

-------------- . (2016). Historia de la produccion cinematogréfica mexi-
cana 1981-1982. México. Cineteca Nacional/Universidad de
Guadalajara/iMcINE.

Gonzélez Casanova, P. y Florescano, E.’(Coord.). (2000). México
hoy. México: Siglo xx.

Joskowic_:’z, A.'(2001 ). 25 afios de existencia del Centro de Capaci-
tacion Cinematografica. México: CONAGULTA.



T ——

A LA SOMBRA DE LOS CAUDILLOS &—

Krauze, E. (1999). México siglo xxi: el sexenio de Ldépez Portillo.
México: Clio. N
. (1999). México siglo xxi: los sexenios, vol. 2. México:

g " blicas. B [lee
Méndez, J. L. (Coord.). (2010). Politicas publlgqs Coleccion:
Grandes Problemas de México, n. 13. Mexico: El Colegio de

México.

Monsivais, C. (2013). Historia minima de la cultura mexicana en el
siglo xx. México: El Colegio de México.

Musacchio, H. (1990). Diccionario enciclopédico ilustrado, vol. 4,
México: Andrés Leon.

-------------- . (1999). Milenios de Mexico, vol. 3. México: Hoja Casa.

Pelayo, A. (2012). La generacion de la crisis: el cine independiente
mexicano de los afios ochenta. MEXICo: CONACULTA/IMCINE.

Peredo Castro, F. (2004). Cine y propaganda para Latinoajmérica:
México y Estados Unidos en la encrucijada de los afos cua-
renta. MéXxico: UNAM.

-------------- . (2011). Cine y propaganda para Latinoamérica, Me’xiqo
y Estados Unidos en la encrucijada de los aiios cuarenta. Me-
XiCO: CIALC/UNAM.

Pérez Montfort, R. (Coord.). (2015). Auge y cr@sis del nacion,a|is-
mo cultural mexicano, 1930-1960. En Mexico co_ntemporgneo
1808-2014: La cultura, tomo 4. México: El Colegio de México/

Fundacion Mapfre/Fce.
Rivera, L. E. (7 de noviembre de 1989). Espectaculos, E! Nacional,
pp.11-22.
Scherer Garcia, J. (1986). Los presidentes. México: Grijalbo.
i Y. (2010). Del nacionalismo al neoliberalismo,
Sewlr;btlEd-;ggir?\A)éxggo: CI)DE/FCE/CONACULTA/INEHRM/FundaCi(')n Cul-
tural de la Ciudad de México.

*Y

» £L PRESIDENCIALISMO EN EL CINE EN MEXICAND

La contradictoria neoliberalizaciéon:
El cine mexicano en los periodos
presidenciales de
Carlos Salinas de Gortari (1988-1994) y
Ernesto Zedillo (1994-2000)

Ignacio M. Sénchgz Prado
Washington University in St. Louis

| estudio critico del proceso de neoliberalizacién estructural del

cine mexicano —que abarca desde el desmantelamiento de las
estructuras publicas del cine echeverrista iniciada por el gobierno
de Carlos Salinas de Gortari a fines de los afios ochenta hasta el re-
nacimiento comercial a fines de los noventa tras la crisis econdémica
y de produccion de mediados de dicha década— puede comenzar
a desmadejarse a partir de su mas visible consecuencia: el éxito
nacional e internacional de Amores perros (Alejandro Gonzalez Ifia-
rritu, 2000). Como documenta extensivamente Paul Julian Smith
(2003), el filme levantd una serie de ansiedades debido a la natura-
leza privada de su produccion. Tras su triunfo en la Semana de la
Critica del Festival de Cannes y su nominacion al Globo de Oro y
el Oscar a mejor pelicula extranjera (con el estreno en cines en el
medio del verano, generalmente reservado al cine de Hollywood),
se dirimi6 una intensa discusién que abarcaba las tensiones entre
el éxito de este filme y la escasez de produccién nacional, la forma
en que el filme representaba a México para audiencias extranjeras
y el entusiasmo que causo6 el reconocimiento de un filme mexicano
en los circuitos hegemonicos del cine transnacional. Smith conclu-
ye: «Amores perros, una produccién privada, habia triunfado contra
todas las expectativas y fuera del contexto publico de apoyo y de-
sarrollo cinematografico representado por [Jorge] Fons [entonces
director del imciNe]» (2003, p. 15-16)." A la distancia, queda claro
que Amores perros resultaria ser la excepcion mas que la regla del
cine mexicano: su director ha realizado desde entonces su carrera
desde Hollywood y, si bien algunas producciones privadas han al-
canzado distintas formas del éxito nacional y transnacional, lo cierto

! Esta y todas las traducciones de fuentes en inglés son mias.
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do a los numeros publicados por el IMCINE (AnuarioN, 2018), e’l cine
mexicano produce alrededor de 160 peliculas al afio pero solp 88
se estrenan, sdlo tres alcanzan mas de mil pantallas y tiene sélo 7
a 10 por ciento del tiempo de pantalla.

Para entender las evoluciones del cine mexicano en el ggntexto
de lo que Irmgard Emmelhainz (2016) llama «la recor_wers[on neo-
liberal de Méxicon, resulta esencial entender gl neoliberalismo no
como una mera retirada del Estado de las funciones productoras y

patrimon e la cultura, sino ruc-
turas de vacion y conteni . En
su discusion del mundo del arte, . ~giro
culturaly del neoliberalismo se caracteriza por una serie Fie fagtores
ent a participacion de capital privado
en oracion con fondos publicos). Sin
su n factor iguaimente importante,

y que en muchas es se excluye en discusiones dgl neoli-
beralismo: «las p culturales contemporaneas Indl'can un
nuevo orden social en el que el arte se ha fusionado con lavidayen

el muni
y neol
la la fin
ral y la transformacion de los objet: sen

también un creciente rol de las imagenes y los objeto_s, gulturales,
sobre todo aquellos emergentes de practicas massmed@thas como
la television o el cine, como parte de un proceso de subjetivacion y
construccion de poder simbolico.

Dicho de otra manera, los ciclos de desarrolioy crisis del cine mexi-
cano estan atados no sélo a los cambios en la infrae.structur.a flln.an-
ciera y politica de la industria, sino tamk?lfén a evolu_mones SIgr’uﬂca-
tivas en el pacto social entre cine y nacion. El declive de la «época
de orox en los cincuenta y, sobre todo, los sesenta tuvo que ver sin
duda con la monopolizacion ineficiente que el Estado mexicano e
instituciones como el Banco Cinematografico tuvieronl en esas dg-
cadas (Garmendia, 2012), pero también con gn cgmblo genergmo-
nal en los espectadores, con un decreciente interés en el naciona-
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creados en el periodo de Echeverria. Si bien éstos proveyeron a ini-
cios de los afios setenta un espacio de libertad que permitio a direc-
tores como Arturo Ripstein o Felipe Cazals producir obras de gran
factura, €sos mismos mecanismos fueron instrumento clave para la
censura en presidencias posteriores, donde, por ejemplo, Cazals
tuvo que dirigir cine de explotacion y las cintas biogréaficas en torno
a Rigo Tovar. Cuando Saavedra Luna detalla, por ejemplo, el quie-
bre de la Compafiia Operadora de Teatros (coTsa), su liquidacion y
la entrada de los inversores privados, también menciona de pasada
que el motivo de tener una exhibicion centrada en el Estado (garan-
tizar la cuota de 50% en pantallas) nunca se materializ6 y que «los
espectadores dejaron de asistir» a las salas debido a su mala con-
dicion (2007, p. 132). Me parece importante observar que en este
momento mucho del cine que se producia en México comenzaba a
erosionar. El cine mexicano de autor de los ochenta tenia en gene-
ral salida exclusivamente hacia festivales o a espacios limitados y a
veces autogestionados (Pelayo, 2012, pp. 214-215), mientras que
la apertura mediatica hacia la produccién norteamericana diversifi-
caria el consumo televisivo de forma tal que otros espacios del cine
mexicano —como las producciones de Televicine, atadas a artistas
exclusivos de Televisa, o la sexicomedia— gradualmente perderian
la audiencia popular de la que gozaban. Como estudio a fondo Nés-
tor Garcia Canclini en su seminal libro Consumidores y ciudadanos,
factores como la americanizacion de las audiencias frente a la ofer-
ta cultural y la emergencia del «espectador multimedia» que acce-
dia al cine, la television y el video, cambiaron fundamentalimente la
naturaleza misma del espectador cinematografico en México, ge-
nerando no tanto una crisis de medios, sino una diversificacién sin
precedentes del gusto cultural (1995, pp. 150-165). Podria aducirse
que el «fin de la industria» que narra Saavedra no es tanto resultado
del desmantelamiento neoliberal de las instituciones publicas (que
a mi parecer es un efecto mas que una causa) sino del hecho que
el anquilosamiento institucional del cine mexicano en estructuras
~desde los cines mal cuidados, pasando por el proteccionismo la-
boral de Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica
(sTic), hasta la disociacion de la produccion de las demandas de lo
que Garcia Canclini llama «neoespectadores»— resultd en la inca-
pacidad del cine mexicano de desarrollar un pacto social minimo
con los publicos consumidores.
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La conclusion preliminar que se puede extraer de esto es que la
neoliberalizacién del cine mexicano en tanto politica institucional
fue efecto de la incapacidad de los actores involucrados en todos
los niveles de la produccion y el consumo del cine en México de
comprender la evolucion de las audiencias y el rol de la cultura
como subjetivacién que se evidenciaba desde los afios ochenta,
Este proceso de neoliberalizacion es entonces peculiar porque no
implica necesariamente una privatizacion per se de la industria,
sino la emergencia de un modelo paraddjico, que se sustenta has-
ta nuestros dias, que entrega partes del ciclo productivo del cine
(notoriamente la exhibicion) al sector privado, pero que mantiene
un fuerte peso del Estado en la produccion. Sin embargo, este mo-
delo mixto resulta de la transformacion de la idea del rol de Estado,
que evoluciona a regafiadientes de una idea patrimonial del cine ~la
produccion estatal como proteccion al desarrollo cultural del pais—
hacia una idea neoliberal que entiende al Estado como facilitador
de alianzas entre capital publico y privado y a la cultura como parte
de un engranaje relacionado a la marca-pais. Por tanto, la lectura
de las politicas publicas del cine de los periodos presidenciales,
asi como de los fenémenos que las acompaan, resulta compleja
precisamente porque las informan tres dinamicas en tension: los re-
manentes de modelos industriales de la «época de oroy, el echeve-
rrismo v los afios ochenta que mantienen fuerte interés en la estati-
zacion: el modelo privatizador neoliberal que favorece a la iniciativa
privada; y modelos emergentes en esa época de consumo cultural
y massmediatico informados por emergentes ideas de politica cul-
tural relacionados a la alianza de capitales publicos y privados. En
otras palabras, el problema del cine mexicano en la era neoliberal,
legible en las politicas del salinismo y el zedillismo y presente hasta
la fecha, no es tanto el modelo privado, sino la coexistencia incon-
sistente de tres modelos antagoénicos de politica cultural que, en su
conjunto, han sido incapaces de restituir conexiones significativas
entre cine mexicano y audiencia.

Leido desde esta perspectiva, el periodo presidencial de Carlos
Salinas de Gortari se caracterizd por sentar las bases de esta coe-
xistencia de modelos, a partir de tres politicas particulares: prime-
ro, se observ la incorporacion de la exhibicion cinematografica a
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las politicas de desconcentracion de las industrias paraestatales
efectuando un largo proceso de privatizacion del cine; segundo,
se ‘cjontllnué con la concentracion del sistema de produccion y di:
fusion cinematografica en el Estado, partiendo de la integracion de
diversas.entidades al Instituto Mexicano de Cinematografia (IMcINE)
Y, p_ostenormente, integrando al IMCINE mismo bajo la sombrilla del
recien creado Consejo Nacional para la Cultura y las Artes; y la
Ley Federal de Cinematografia de 1992, que favorece la exh.it;icién
privada y liberaliza los precios de la entrada al cine, asi como las
cuotas de pantalla. Al mismo tiempo es importante considerar que
estos tres factores se alnan a tres cuestiones mas: la articulacion
del cine a las politicas transnacionales de comercio via el Tratado
de Libre Comercio; las transformaciones en el circuito internacional
de festivales a partir sobre todo de la emergencia de Sundance y
la caida del Muro de Berlin; y la emergencia de una generacion
de peliculas que, posibilitadas en parte por las transformaciones
e incertidumbres del periodo, sentaron las bases de cambios es-
téticos e ideoldgicos profundos que definirian al cine mexicano de
las décadas subsecuentes. Por su parte, la presidencia de Ernesto
Zedil!o fue un periodo de consolidacion de las bases sentadas, don-
de, sin embargo, las contradicciones entre los paradigmas publicos
y prlvgdos continuaron, debido a la emergencia del multiplex como
espacio privilegiado de la exhibicion cinematografica en tension con
reformas a la Ley de Cinematografia, llevadas a cabo en 1996 y,
sobreT todo, 1999, que fortalecian la idea del Estado como producto;
del cine con la creacion de dos fondos (FOPROCINE Y EFICINE), pero
favoreciendo practicas de colaboracion con el capital privado, a la
vez que negociaban el conflicto entre la industria de produccion
que buscaba mayor proteccion y fomento y los exhibidores que;
desde una fortalecida Camara Nacional del Cine empujaban hacia
una mayor liberalizacion. En este periodo, en parte gracias al borron
ylclzuer)ta nueva que permitié el casi completo colapso de la produc-
cion mm_amatogréfica a mediados de la década, como consecuencia
de la crisis financiera de diciembre de 1994, se sientan las bases
formgles que establecerian los patrones de produccion y estética
dgl cine mexicano, dividido esencialmente en tres elementos: un
cine comercial dirigido (con considerable éxito en muchos casos) a
las audiencias del multiplex; un nuevo cine de corte transnacionali-
Zado dirigido al modelo de festival de cine y la categoria de cine de
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arte global emergentes a nivel mundial en los noyepta yun cgnj_unto
mayor de producciones que, incapaces de partnmpar por distintag
razones en alguno de estos dos paradigmas, te.rmlna por tener un
paso discreto en las salas nacionales, en el mejor de los casos, o
embodegada sin obtener distribucion alguna, en el peor. En lo que
resta de este ensayo discutiré los puntos cruciales de los procesos
descritos en este parrafo.

No voy a hacer aqui un analisis detallado de los procesos de con-
solidacion institucional en el salinismo, porque me parece que Saa-
vedra Luna (2007) hace un trabajo excepcional al respegto. En sy
analisis se observa de manera granular una serie de tensiones que
las politicas arriba descritas generan. Una lectura cuidgdgsa de §u
libro deja ver los resultados mixtos que este modellc’J hibrido de in-
dustria cinematografica causa. Al nivel de produccion queda claro
que, por un lado, el salinismo desmonta muchas elsttructurlas que
facilitaron en las dos décadas precedentes la creacion copiosa de
filmes y su distribucion en salas. Por otro lado, resulta‘mdscu"uble
que los filmes producidos entre 1988 y 1994 son ’de factura egtetlca
y relevancia cultural mayor a cualquier produccion del se>fen|o an-
terior. La simple existencia, por mencionar so6lo las tlres sefieras, d‘e
Como agua para chocolate (Alfonso Arau, 1991 ), Solo con .tu pareja
(Alfonso Cuarén, 1991) y Cronos, peliculas que fueron V|sta§ por
segmentos considerables de la audiencia nacional y transna0|onql,
marca ya una diferencia cualitativa notable respecto a la industria
en crisis sustentada por el primer mcing, fundado en 1983.

Para explicar esta paradoja es necesario entender el fep'émeno que
subyace el cambio de paradigmas estéticos y la erosion de la in-
fraestructura del cine: el cambio de la ecologia audlowsua_l en el
México de fines de los ochenta. Aqui es iluminador el conciso es-
tudio de Ana Rosas Mantecon (2017, pp. 221-29), donde se opser-
va un repliegue en particular del Estado de bienestar (lo cual' tiene
efectos como el cierre de la difusion cinematografica de organismos
como el 1sssTE) pero también la emergencia del multicinema y e|lv1-
deohome. Lo notable de la perspectiva de Rosas Mantecon —quien
se enfoca en la audiencia, a diferencia de Saavedra Luna, gge re-
visa la produccion— es que los mismos elementos que prop|(?|“an el
declive de la produccion otorgan un empoderamiento paradgjico a
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las audiencias al introducir un modelo mas descentralizado de con-
sumo y distribucion. Segun discute Rosas Mantecon, los lugares
de renta y venta del video «[flavorecieron nuevas formas de apro-
piacidon de los bienes culturales y cinematograficos: se dependia
en menor grado de otros para rentar o comprar una pelicula en un
local cercano y disfrutarla en el confort del hogar sin comerciales,
intermedios ni cortes y de manera mas econémica» (2017, p. 227).
Rosas Mantecdn observa que esto resultd en cuestiones como la
relacion organica entre el cine y el centro comercial, o el crecimien-
to en la desatencion de las audiencias, posibilitada por el video. El
punto, sin embargo, es que estos fendmenos, como sefala la pro-
pia investigadora (2017, p. 229), es que esto no era un fendmeno en
lo absoluto nacional, sino que correspondia a transformaciones que
se llevaban a cabo a lo largo de la industria cinematografica mun-
dial. Estudios de todo tipo acusan las mismas transformaciones ob-
servadas por los sociélogos mexicanos de la cultura en los noventa.
Por ejemplo, el libro The Place of the Audience (Jancovich, Faire y
Stubbings, 2003, pp. 185-211), que rastrea el consumo cinemato-
grafico en el Reino Unido, realiza las mismas aseveraciones sobre
el periodo, enfatizando, al igual que Rosas Mantecén, el efecto del
video en la socializacién del cine, asi como el rol del multiplex en la
americanizacion y el giro al consumo masivo de los espectadores,
algo similar a los procesos descritos tanto por la investigadora como
por Garcia Canclini. De igual manera, existe una amplia bibliografia
que discute, respecto a Hollywood y al cine global, tanto la evolu-
cion del video como tecnologia autonoma (por ejemplo, Newman,
2014), como los cambios estéticos del cine una vez que la expe-

riencia de la sala dejo de ser el espacio privilegiado (por ejemplo,
Pedulla, 2012).

Visto desde esta perspectiva, es posible plantear la posibilidad de
que la crisis del cine mexicano de los ochenta no fue solamente por
el colapso en el favorecimiento del Estado o el desinterés de las au-
diencias, sino que tuvo su razén estructural de ser en una esencial
desconexion entre los fendmenos globales de transformacion de la
ecologia misma del consumo cinematografico y el tipo de filme que
se producia en México. Muchos de los géneros favorecidos por la
cinematografia mexicana de los setenta y ochenta, desde el cine
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un periodo de experimentacion notable en formas diversag de res-
taurar la relacién entre la audiencia y el cine, de parte de dlrectqres
jovenes y algunos de los mayores que comenzaban a problematizar
desde diversos frentes los legados tanto de la «época de oro» como
del echeverrismo. Tanto Como agua para chocolat(-,) (Alfons.o Arau,
1991) como Danzén (Maria Novaro, 1991) pro’mowan un cine que
en otra parte he llamado «neomexicanista» (Sanghez Pr'ado., 2014,
pp. 15-61), donde se opera una «nostalgia reflexiva» (término que
tomo de Boym, 2001) en la cual los significantes culturales y fgrmas
narrativas tradicionales (el melodrama, la musica popular, etcétera.)
tienen resonancia directa en el analisis del México neoliberal, _como
resulta evidente en la idea de una mujer (interpretada porArcella’ Ra-
mirez) recreando su historia familiar desde el presente en la pelicula
de Arau hasta el personaje de telefonista sindicalizada (interpretada
por Maria Rojo) cuyo regreso al danzon es simultaneo al espectro
de la privatizacion de la industria donde trabaja (comp es sabido, en
esos afios se estaba por privatizar Teléfonos de México).

Por otro lado, cuando la quiebra de Peliculas Nacionales convierte
a Televisa (y sus brazos Videocine y Televicine) en el mayor dis-
tribuidor de cine nacional, se observa gradualmente, sobre todo a
partir del nombramiento primero de Jean-Pierre Leleu (en 1994) y
después de Roberto Gomez Bolafios (en 199(_3) como sus direc-
tores, la emergencia de un modelo de produccion que continuaba
con la produccion de filmes en el modelo de los ochenta (comp la
continuacion de la franquicia La risa en vacaciones durante !a decg-
da o filmes alrededor de estrellas como César Costa y Gloria TreVI)
con trabajo que favorecian la coproduccion con gl Estado de filmes
dirigidos a la clase media (como Cilantro y perejil, Rafael Montero,
1994), la narracion experimental (como Sobrenatural, Darluel Qrue-
ner, 1995) o producciones que reflejaban de manera mas d|regta
ideologias y estéticas del neoliberalismo (como Entre Pancho Villa

y una mujer desnuda, Sabina Isabel 1995). El
caracter doble de la produccio sa entr dlgmg de
los ochenta y el neoliberal se v nte en stivo libro

de Raul Miranda sobre a y el cine (Miranda L()_pez, 2Q06).
Aunque esto sale del p de este ensayo, no es |n31pr0p|gdp
anotar que este modelo es el que permite a su dorpmlo
actual del mercado de cine, a traves de pro que simul-
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taneamente capitalizan de sus estrellas televisivas (como Eugenio
Derbez) a la vez que promueven formas de produccion especifica
al modelo neoliberal. Durante la década de los noventa, no era raro
en lo absoluto ver a los directores producidos por Televicine os-
cilar entre ambos modelos, como fue el caso de Juan Antonio de
la Riva, quien dirigi6 La chilindrina en apuros (1994) y una de las
peliculas mas experimentales de los noventa, Elisa antes del fin del
mundo (1997), o Alejandro Gamboa, quien dirigié sucesivamente
una comedia de estética ochentera con Kate del Castillo (Educacion
sexual en breves lecciones, 1997) para después dirigir La primera
noche (1998), filme con el que Televisa capitalizaba el auge de la
comedia romantica, y cuyo reparto descansaba mucho menos en el
talento televisivo. La continuidad entre Televicine de los noventa y
el cine del siglo xxi tiene muchas aristas. No es casual, por ejemplo,
que Jean-Pierre Leleu trabajaria después como programador de Ci-
nemark, tras la experiencia con Televisa.

Es, sin embargo, Alfonso Cuarén el que construye, en Sélo con tu
pareja (1992), el filme cuya estética predice de mejor manera las
estéticas que comenzarian a privar en el cine mexicano posterior a
la crisis de 1994. No repito aqui el andlisis detallado que he hecho
en otra parte sobre la estética del filme (Sanchez Prado, 2014, pp.
60-75), pero resulta importante resaltar algunos factores. En pri-
mer lugar, aunque el filme es cercano a formas ochenteras del gé-
nero (particularmente las comedias romanticas de Woody Allen),
la opcion por la comedia romantica muestra una comprension in-
teligente de las posibilidades comerciales del cine del momento ya
que filmes como When Harry Met Sally (Rob Reiner, 1989) con-
tribuyeron al reposicionamiento global del género. El modelo de
la comedia romantica facilita la produccién neoliberal, puesto que
permite altos rendimientos de taquilla con una inversion relativa-
mente baja, a la vez que resuena con modos de narracién que co-
menzaban a tener alta presencia gracias a la television por cable,
como la comedia de situaciones o sitcom, que, gracias a la recep-
cién positiva via canales como Sony Entertainment Television, em-
pezarian a poblar la televisioén de paga en esos afios. Finalmente,
la comedia romantica se convertiria en México y en otras latitu-
des, en un vehiculo de imaginacion de sujetos sociales (como el
protagonista Tomas Tomas, interpretado por Daniel Giménez Ca-
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el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica rompe
el monopolio del sindicato, un golpe que acompafaria tanto IIa liqui-
dacion de trabajadores por el cierre de cotsa y la emergencia de la
tecnologia automatica de proyeccion (Saavedra LL_Jna, 2007, p. 158),
trayendo a los empleados del cine a la flexibilizacion neoliberal y sy
consecuente precarizacion, a la vez que otorgando mayor control
a las exhibidoras respecto a la experiencia ofrecida por las salas.
El resultado paraddjico de esto es que el dafio laboral al sTic fue_ la
condicién de posibilidad para la transformacion de las salas de cine
hacia el paradigma neoliberal. La experiencia de las primeras salas
del modelo multiplex (el Cinemark del Centro Nacional de las Artes,
el Cinépolis de Tijuana, el Cinemex de Altavista) reflejaban algunas
degradaciones de la experiencia, sin duda: las salas y las pgntallas
eran chicas, los trabajadores jovenes tenian mucha energia, pero
poca experiencia. Pero las ganancias eran adin mayores: la dulceria
era diversa y sus productos comestibles, las salas estaban mucho
mas limpias, el sonido (con equipos bajo estandares como el DTS
de Lucasfilm) era muy superior al de las salas historicas. También
habia un claro desplazamiento del miembro del publico: con boletos
que costaban el equivalente a dos o tres dias de salario minimo
y ubicaciones a las que era sumamente dificil llegar en transpor-
te publico, las salas empezaron a traer clientela de clage media y
media alta que en los afios ochenta habian migrado al wdeocentlro
y que resultaban rentables y fieles. Este cambio en la clase social
fue la base de nuevos modelos econémicos (como la Sala vie, que
introduciria Cinépolis en 1999) y de una socializacion del cine en
los espacios comerciales del neoliberalismo (muchos de los centros
comerciales renovados, como Plaza Universidad en la Ciudad de
México, o construidos en desarrollos inmobiliarios masivos, como
Angelopolis en Puebla), lo que a la larga permite a Mexico emerger
como uno de los mercados de exhibicion mayores en el mundo.

El multiplex, sin embargo, dista de ser s6lo un cambio de p_oliticas y
economias del cine: es también el motor de cambios estéticos cen-
trales. En el caso de Hollywood, Timothy Shary (2014) ha demostra-
do ampliamente que el movimiento multiplex y la reubicacion de las
salas en centros comerciales tuvo como efecto la reorientacién de la
produccion hacia audiencias jovenes (sobre todo adolespentes), lo
que permitié el auge de géneros como el horror, los musicales y las
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comedias sexuales. En México se observa una tendencia similar,
pero centrada en quiénes acceden al consumo de cine. Los filmes
de mayor éxito a fines de los noventa (notablemente Sexo, pudor y
lagrimas [Antonio Serrano 1998] y Todo el poder [Fernando Sarifia-
na 1999]) se dirigian a clases medias profesionales cuyo nivel de
ingresos y perfil cultural correspondia al de los centros comerciales
de los nuevos cines. El Pabellon Altavista, por ejemplo, fue un cen-
tro comercial fundado por la familia Peralta, ubicado en la esquina
de Revolucion y Altavista y cuyos comercios originales incluian el
primer restaurante Italianni’s, que seria parte de una vanguardia de
espacios de servicio para la clase media alta, y uno de los primeros
Tower Records, que, con Mixup, redefinian la venta legal de musica
y cine. No es casual que Cinemex emergiera de semejante espacio,
ni que las peliculas de éxito en esos afios tuvieran como personajes
publicistas, documentalistas, modelos y miembros de otras profe-
siones neoliberales que encarnaban el estilo de vida promovido por
estos espacios. Afios mas adelante, conforme el modelo se expan-
dia hacia espacios mas accesibles a estudiantes preparatorianos

y universitarios, sobre todo de instituciones privadas, el cine mexi-

cano comenzé a producir filmes dirigidos a ese nivel demogréfico,

desde la antes mencionada produccion de Televicine La primera

noche alas co iones entre el director Fernando Sarifiana y la

actriz Marta Hi a inicios del siglo xxi.

Visto a la distancia, lo que podemos observar es que el desman-
telamiento de las estructuras de subvencién publica, las leyes
de cine, el TL.c y la incapacidad del cine mexicano a responder a
nuevas tecnologias presentes en la primera mitad de los noventa
se tradujeron, durante el zedillismo, al distanciamiento entre una
industria boyante de la distribucion y exhibicion, que en un perio-
do relativamente corto de dos décadas paso de su fundacién a
una expansion territorial nacional, y una industria de la produccion
que, alin generando filmes en nimero copiosos, carece de sali-
das reales de mercado. Segun el recuento de Enrique Sanchez
Ruiz (2012, pp. 298-303), esto se puede atribuir a varias razo-
nes, entre las cuales destaca la falta de predominancia del mcINE
en la politica cultural, y la interaccién entre la contraccién de la
produccion nacional, la concentracion oligopolica de la exhibicion
privada y las nuevas formas de la transnacionalizacién dominadas
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Asi, lali ticade la de la te politica,
que dari la produc sumaria nes pre-
vias de y que su omo pro del Ca-

nal 6 de julio, como son la expoliacion del territorio, la crisis de ,'?S
instituciones del Estado, el sindicalismo en México, la explotamon
laboral y otros. Por ponerlo en consonanci.a con las exigencias del la
época y considerando lo que Canal 6 de julio hace, podemos coin-
cidir con lo que establece Patricia Zimmermann:

Necesitamos urgentemente un nuevo orden mundial de la imggen.
Necesitamos pensar diferente sobre el documental independiente.

Es mental es
op lterar el
inf deterioran

mantener los discursos sobre los estados-nacion se van dilu_yendo,
el documental pareciera ir cobrando el potencial de cambiar Jqsto el
nuevo orden mundial de la imagen en espacios méas democraticos.

Estamos atrapados en los pliegues de una intensa serie Fie
contradicciones politicas y estéticas. Esta lejos de ser sencillo
el navegar en medio de la tormenta huracanada que azota en
estos momentos el campo de la produccién de arte y medios
independientes, cuestion que desestabiliza sus fundameptos y hace
temblar sus amarres. Como resultado, vivimos en un continuo estado
de emergencia. (Zimmermann, 2000, xv)°

La historia de la productora fundada por Carlos Mendoza habita
desde estas aguas intranquilas e intenta, por todos IQ§ me-
dios a ales, participar de estas formas de construccion de
esfera publica en una época compleja. La diferencia que podemos
encontrar en México frente al panorama, narrado por Zimmermann,
en Estados Unidos, es que en nuestro pais estos medios indepen-
dientes nunca contaron con ningun sistema de apoyos, becas 0
fondos federales. Lo mas cercano que hemos tenido a esto es el
Centro de Produccion del Cortometraje en tiempos de Luis Eche’zye-
rria: una auténtica aporia mediatica (documental social y de critica
producido desde la Secretaria de Gobernacion).*

3 Traduccion propia.

4 Ahora existen, claramente los apoyos a la produccion cinematografica EFICINE Y FO
sin duda, no fueron concebidos, ni han sido utilizados para |a.producc10n ded
del corte editorial propuesto por Mendoza y otros documentalistas.
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Un enfoque de denuncia de los abusos del poder es el centro ar-
gumental del trabajo de Mendoza y lo que marcara su biografia, su
filmografia, incluso sus publicaciones académicas.® Pero también
lo es la gran injerencia del aparato mediatico en la generacion de
agenda politica, de desinformacion a la poblacion, de bombardeo
partidista a los espectadores. Este punto de interseccién entre me-
dios y poder, y las reacciones de éstos hacia la denuncia, son lo que
nos servira para generar un marco referencial del contexto en.el que
sucedera el analisis.

Estrategia y tactica mediatica

Tomando prestadas las nociones de estrategia y tactica de Michel
de Certeau (1996) podemos plantear los mecanismos de operacion
de la television oficialista y como el trabajo de Mendoza y compaiia
se opone en acciones, discursos, formas narrativas y enfoques a
este tipo de produccién audiovisual. También esta diferencia nos
sirve para ver como opera el sistema politico contra la critica en
formato documental.

Asi también se explica el asedio que estas formas de produccion
han sufrido por parte del gobierno y, por supuesto por los medios
de comunicacion hegemonicos. Aunque esta misma condicién los
ha dotado de un cierto caracter de referencia y faro para huir de
las versiones oficiales y edulcoradas de la mercadotecnia politica
del presidente en turno. El asalto al tiempo aire en medios para la
creacion y posicionamiento de las campaiias politicas de partidos y
candidatos ha entrado ya, directamente, en la l6gica de la mercado-
tecnia y el espectaculo, como sefiala Jonathan Kahana:

El uso de técnicas prestadas de la publicidad y el entretenimien-
to comercial esta ampliamente considerado como una de las cau-
sas principales de dos problemas complementarios en la sociedad
americana; la fractura del vinculo de la poblacion con los asuntos
politicos y los procesos democraticos y la aparente fascinacion de
los votantes con los candidatos politicos cuyo carisma, fama o bue-

5 También es particularmente interesante el caso de Carlos Mendoza por su vocacion
pedagogica y su divulgacion del conocimiento en torno al cine documental Uno de los
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na imagen representan sus capacidades para dirigir una oficina de
gobierno. (p. 269)°

Aunque, en general asi sucede, no todos los casos funcionan de la
misma manera. En ese sentido, el caso de la votacion del 2000 y
la eleccion de Vicente Fox es paradigmatica en términos de cdmo
la mercadotecnia politica funcioné para aproximar a la poblacion
al proceso electoral. Y es aqui donde se nos revela la natuyf:lleza
compleja de la television como mecanismo de representacion, al
tiempo que se muestra como una de las piezas claves para el cam-
bio partidista del principio del siglo xxi en Mexico. Podemos recurrir
a la sintesis hecha por Kahana que inicia la reflexion a traves del
politologo americano Walter Lippmann:

El analisis de Lippmann solo podia anticipar, sin embargo,.e.| 'carécter
y la profundidad de la crisis atribuida al uso de la te|eV|s'|o.n como
medio de experiencia social y conocimiento politico. La crisis es b!-
partita y paradéjica. Por un lado, mientras la naturaleza de trangml-
sion de la television «incrementa nuestro sentido de pertenencia a
una poblacién particular», como Craig Calhoun observa, «no nos da
relaciones directas o individualmente reconocibles con los miembros
de esa poblacién». Compensando este amplio y abstracto sentido
del caracter pUblico, laimagen intima de la television fomenta la con-
fianza en aquellas personalidades que mejor sirven a sus formatos
de consumo y exhibicion [...]. (p. 272)

Esta reflexién ensamblada por Kahana, a medias entre la tradicién
de la opinidn pulblica (concepto acufiado por Lippmann) y Craig
Calhoun nos da suficientes pistas para entender que Vicente Fox
y Su equipo de campafia supieron como servir a Iog formatgs lte-
levisivos y construir una estrategia politica que atrajera al publico
mexicano hacia la idea del cambio partidista. Ciertamente el sen-
timiento de pertenencia a la comunidad estuvo presente, aunque
fuera fugazmente, los nimeros historicos del voto co.ntra el Pri asl
lo atestiguan. Lo que muestra también es que ro solo fueron !(.JS
panistas quienes votaron por el candidato conservador, también
todos los opositores que quisieron castigar al partido gobernante.
La asociacion con el cambio de la sociedad no significaba adhe-
sion politica o simpatia partidista.

6 Traduccion propia.
7 Traduccion propia.
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La accion movilizada por la campaiia de Vicente Fox, en un sentido,
se constituyé como un proceso de eleccion donde el voto por el
candidato era irrelevante, lo que interesaba era la transicién. Este
pragmatismo electoral conlleva un pecado original: si se votd contra
un partido, se ha de soportar al candidato ganador como presiden-
te. Si Fox no era un factor de peso en la eleccion, o lo era de forma
moderada por encarnar los valores de la transicion, en el sexenio
tendria que operar y ejercer como presidente con todos losspros y
contras de lo que eso significaria.

El voto de castigo es una de las pruebas mas claras de la desco-
nexion entre mercadotecnia politica y democracia participativa, al
menos al nivel de la funcion mediatica del candidato como personi-
ficacion partidista y valoral. Es asi como el acto del voto se revela
insuficiente como mecanismo de accion ciudadana: el formato tele-
visivo triunfa como estructura vacia, el estereotipo se refuerza.

Funciones de la imagen presidencial

Para comprender mejor la paradoja planteada por Kahana y cémo es
posible que ciertas campafias presidenciales o acciones similares de
politicos distintos obtengan resultados diversos, es necesario profun-
dizar sobre los usos y funciones que la representacion audiovisual
puede generar al tratarse de personajes de la vida publica, autorida-
des o funcionarios. Analizar los contextos especificos de estos dos
sexenios a la luz de estos distintos usos es el camino a seguir.

1. Film-acontecimiento

La primera forma de pensar la representacion audiovisual de un
politico es la nocion de film-acontecimiento utilizada por Nancy Ber-
thier (2007) y Vicente Sanchez-Biosca (2014). Este tipo de filmes,
narrativas o registros suelen estar fuera del alcance de la maquina-
fia mercadolégica, son piezas que:

[...] han entrado en la historia del cine por vincularse de manera
estrecha con un contexto sociopolitico determinado. Son peliculas
que constituyen en si unos acontecimientos historicos y cuyo sen-
tido se vincula mas a la Historia que a la historia del cine. Como
tales, se inscriben en las memorias colectivas constituyendo pun-
tos de referencia, de fijacion, de cristalizacion memoristicas. (Ber-
thier, 2007, p. 53)
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logia de los hechos ayuda a hacer de la argumentacion por acu-
mulacion mas evidente. El tiempo como dimension privilegiada del
ordenamiento argumental permitira ir mostrando el desgaste de |3
figura presidencial conforme se acumulan escandalos, problemas y
malas decisiones politicas.

Respecto del tiempo vinculado al contexto, es necesario notar que
mientras Aventuras en Foxilandia se estrena en 2006, cuando e|
sexenio de Vicente Fox termina, Haiga sido como haiga sido se
estrena en 2010, dos afios antes del fin del periodo de Felipe Cal-
deron. Digamos, no hay una aproximacion programatica y sis_tema-
tizada por parte del realizador. Su interés no es poner los mismos
elementos en andlisis de los dos presidentes, son peliculas que in-
tentan aparecer en momentos especificos de la coyuntura politica
y, en ese sentido no aspiran a verse como espejos el uno del otro;
y mucho menos como una narrativa historica transexenal planeada
y ejecutada por Mendoza y Canal 6 de julio. No son un proyecto se-
rial, no comparten formato, punto de vista y tono general, aunque el
planteamiento de cuestionar al presidente en turno los haga parecer
similares. Tampoco aspiran a ser una lectura exhaustiva de todo el
sexenio de cada presidente; su estreno dispar muestra que es mas
una decisién de momento politico.

Y en este uso diferenciado del tiempo yace una de las primeras
claves para interrogar los filmes. Esta aproximacion dispar a la na-
rracion de los sexenios hace visible la seleccion de eventos para
conformar los guiones y, eventualmente, los documental'es. Este
gjercicio de sintesis argumentativa es la que ya nos permite direc-
tamente ingresar a las secuencias de cada pieza, asi como a los
fragmentos de archivo elegidos para construirlas.

Mientras que Aventuras en Foxilandia esta conformado por ooho
capitulos y un brevisimo preludio,™ a los que incluso se les ha asig-
nado un titulo en la versiéon en pvp, Haiga sido como haiga sido
esta conformado por seis capitulos sin nombre o titulo. En este
caso, los titulos de los capitulos siguen abonando a la lectura y a
la interpretacion de la pieza. En el caso de Haiga sido... sélo tiene
13 El primer capitulo del bvo no tiene nombre y corresponde a una secuencig cgr‘ta antes de!

inicio de los créditos. El resto de capitulos en orden estan titulados de la siguiente manera:

Un cuento de hadas ranchero, El amigo Jorge y el enemigo Fidel, Parabola de! hogadol (sic),
Iglesia y television, El complot, Adios a la izquierda, Yunques y altruistas y Un pais maravilloso.
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un subtitulo: Estampas de un estado y dos presidentes fallidos; lo
que, de alguna manera, nos hace consolidar la idea de que forman
una unidad susceptible de ser analizada como un todo (aun asi,
nosotros preferimos también plantearlos como componentes y pro-
cesos separados). La segunda pelicula abona a la acumulacion de
eventos y momentos del sexenio foxista para construir la crisis del

. De este modo, también se justifica que hayamos

analisis de las dos peliculas como bloque> como
un periodo medianamente homogéneo, caracterizado por el control
panista de la presidencia.

Ahora, de vuelta a la idea de la eleccion de momentos de Ia historia
politica de México para la argumentacion general de los documen-
tales, lo que hablaria del uso del acontecimiento como criterio de
seleccion del archivo, Carlos Mendoza hace una busqueda detalla-
da de los eventos del sexenio que serviran para mostrar las crisis
de las administraciones de Fox y Calderdn, respectivamente. Es
en esta busqueda de enlazar a los personajes-presidentes con los
momentos de la historia, a través de sus decisiones y acciones,
lo que finalmente pone en marcha el analisis en tres niveles que
hemos propuesto. Mendoza busca elementos, instantes, en los que
se hace necesaria la intervencion u opinion del presidente dentro
de algun incidente de politica interior o exterior, lo que termina por
vincular al contexto social y politico con la figura presidencial.

Por ejemplo, en el caso de Vicente Fox, uno de los escandalos mas
importantes del sexenio y tema preponderante del documental de
Mendoza es el problema diplomatico generado por el secretario de
Gobernacion, Santiago Creel, con Cuba. El incidente sucede cuan-
do el brazo derecho del presidente hace unas declaraciones sobre
la implicacion de agentes cubanos en el apoyo al defraudador inter-
nacional y empresario cercano al grupo panista,™ Carlos Ahumada,
quien antes habia estado en Cuba. El canciller cubano responde
afirmando que el gobierno de Fox prefiere generar un rompimiento
con laisla, parad a atencion del problema, antes de aceptar
la vinculacion del sario con Rosario Robles y algunos otros
politicos de prime

14 Recordemos que dentro del grupo del gobierno foxista ya estarian varios miembros del pro
en lo que seria el inicio de la alianza entre el partido de la derecha y el de la izquierda en

México
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Las voces y los tonos

Aunque ya me referi al uso de la parodia como mecanismo narra-
tivo consistente en ambos documentales; principalmente identifi-
cable con la voz del narrador en off de ambas piezas, es impor-
tante hacer notar que el contenido informativo, los eventos que
relatan, estan profusamente investigados y contrastados. Esta voz
como forma de comentario determina el tono que Mendoza quiere
imponer; y lo une al archivo publico disponible, a los materiales
producidos por medios publicos y que tuvieron una gran exposi-
cion entre la poblacién. De esta forma, el material es reciclado,
reutilizado, para unirse con una voz que le impone un nuevo tono,
distinto al que tenia en su uso original.

Por ello, el territorio que pisan los documentales es el de la critica
politica, donde la satira es sélo un componente y no es el elemento
preponderante o determinante de la intencion de las obras. No es la
burla y el escarnio publico el interés ultimo de estos documentales,
buscan crear conciencia y movilizar al publico frente a las torpezas
presidenciales y los abusos desde el poder, al tiempo que utiliza
archivos de momentos especificos y los contextualiza. Uno de los
trabajos en los que el realizador més esfuerzo pone es en no des-
dibujar la relacion del material audiovisual con el momento historico
que representa; de esa forma, lo que obtenemos es un uso nuevo
del material pero alun se entiende como un comentario del mismo
momento politico que refiere. Esta caracteristica hace del archivo
una herramienta poderosa de comentario editorial al tiempo que
conserva el nexo indicativo con los eventos registrados. Esta parti-
cularidad es la que sirve de plataforma para establecer los parame-
tros de un documental que, a pesar del uso del humor o la exage-
racion satirica, no pierde su caracter de pieza informativa sobre los

a Andrés Manuel Lopez Obrador, figura de la oposicion y regente capitalino en tiempos
de Fox; la visita papal y el posterior matrimonio de Vicente Fox con su jefa de Prgnsa,
Marta Sahagun; los negocios millonarios de los hijos de Marta Sahagun y el secretario de
Gobernacion, Juan Camilo Mourifio; el proyecto de seguridad de Genaro Garcia Luna y su
relacion con Carlos Salinas y Carlos Slim; Gémez Mont y su nombramiento como secretario
de Gobernacion tras la muerte de Mourifio, a pesar de haber sido uno de los participantes
del FosaproA; los audios de Ral Salinas de Gortari y su hermana sobre el lavado de dinero
de la familia en el extranjero; las declaraciones del expresidente de la Madrid sobre Carlos
Salinas en cadena nacional y su subsecuente cambio de opinién; y un largo e.tlcéltera de
episodios narrados en los documentales para evidenciar la crisis politica y de legitimidad de
los gobiernos panistas encabezados por Fox y Calderén.
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hechos que relata y por ello, se puede considerar bajo los criterios
que establecia Jonathan Kahana, como un trabajo de inteligencia.

Aunado a este componente, encontramos otro elemento que
muestra esta vocacion comprometida y el tratamiento sistematico
y riguroso en su aproximacion como producto comunicativo des-
tinado a una comunidad. Me refiero al uso de voces alternativas
que complementan la visién que Mendoza ya impone a trayés del
narrador. Estas voces son algunos de los periodistas de inves-
tlgaC|on mas reconocidos en México: Porfirio Patifio, Guadalupe
Alvarez, Anabel Hernandez, Ana Lilia Pérez, José Reveles, Jenaro
Villamil y Miguel Badillo son este grupo de expertos de inteligen-
cia que comunican, interpretan y exponen argumentos sobre el
impacto de las acciones de los presidentes. Son las figuras que
trabajan proporcionando un marco interpretativo y que ponen en
perspectiva los eventos. Su condicion de voces independientes y
profesionales dispuestos a participar en los documentales mues-
tran cémo la pluralidad informativa beneficia a las piezas y les
aporta densidad interpretativa. Su funcién como figuras publicas
y comunicadores conocidos evidencia el punto de vista informado
que los documentales construyen.

Este segundo nivel de la relacion de los presidentes con el publico,
con los ciudadanos, con la comunidad de referencia se caracteriza
en los documentales analizados por estar mediada por un grupo
de especialistas de la comunicacion que critican la figura de los
presidentes. Intentan poner en crisis la imagen publica que desde
el poder intentan construir. Claramente la presencia de estas voces
criticas imposibilita la lectura estereotipica y de valor tnico que la
mercadotecnia politica tan afanosamente intenta construir y legiti-
mar a los ojos de la poblacion. En este sentido, la presencia de ma-
teriales de archivo de huelgas, manifestaciones y reclamos publicos
a los presidentes acompafiaran esta mirada mucho mas compleja
de la relacion entre gobernante y gobernados.

Caracterizacion de los presidentes y la pregunta por el carisma (y a
modo de cierre) -

En la aproximacion final que hacemos a los documentales, en este
tercer nivel del analisis, que se vincula directamente con la repre-
sentacion de los presidentes como personajes de un film, es donde
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mas diferencias podemos establecer entre ambas cintas. La carac-
terizacion de cada presidente determinara su funcion narrativa y e|
tono con el que es abordado cada uno como hilo conductor de Ia
historia que se cuenta que, en este caso son, especificamente los
sexenios de los que formaron parte como mandatarios.

Es muy significativo que Vicente Fox también forma parte impor-
tante de Haiga sido como haiga sido. Lo que lo convierte en un
elemento conector entre ambos filmes. Aparece probablemente el
mismo tiempo que Felipe Calderén, lo que muestra la intencion del
autor de hablar en ese documental de los dos sexenios como los
que derivaron en el estado fallido (mencionado en el subtitulo); y
eso convierte a estos doce afios de transicion hacia el panismo en
un periodo medianamente homogéneo para analizar. Fox sirve en
gran medida como contexto y antecedente para la pelicula sobre
el sexenio calderonista y posiciona al primer presidente, no priista,
como una figura secundaria clave del segundo documental y del
periodo en que Calderén seria presidente.

Otra cosa relevante a hacer notar es que, a pesar de ser persona-
jes centrales de las narrativas de estos documentales, no se trata
ni de perfiles, ni de biografias, ni de retratos. El modo de represen-
tacion elegido excede al individuo como centro de la reflexion. Eso
nos indica claramente que estamos frente a piezas documentales
que ponen en juego a estos personajes relevantes de la historia
al tiempo que los vinculan con un momento politico especifico,
con eventos particulares, con disputas y tensiones verificables.
De este modo las figuras de estos politicos no son mitificadas y,
por ello, el carisma que se les puede atribuir esta intimamente
vinculado al rol que jugaron durante los eventos relatados en los
filmes. Como ya explicamos, los eventos elegidos para narrar las
peliculas, en ambos casos, son fundamentalmente las crisis y pro-
blemas que estos presidentes tuvieron durante sus gestiones, por
lo que la funcién general de las peliculas es debilitar esta vision
mitica, épica o carismética de Vicente Fox o Felipe Calderon.

Ademas, cuando en las peliculas aparece alguno de estos perso-
najes-presidentes suele suceder en dos situaciones generales: 1)
como parte de un evento que sirve como archivo descriptivo de un
suceso que seré explicado por la voz del narrador o por la voz de
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alguno de los especialistas entrevistados; 2) se utiliza archivo en el
que efectivamente Fox o Calderén hablan o declaran algo.

En el primer caso es evidente que la agencia de los presidentes
como conformadores de la narrativa de los documentales es nula.
Ellos no controlan o participan de la construccion retorica o argu-
mental de las piezas. En el segundo caso podria caber la posibili-
dad que, al darles voz, fueran ellos quienes explicaran algin even-
to, alguna decision o contextualizaran alguna problematica. Pero
el mecanismo narrativo impuesto por Mendoza lo hace imposible.
Casi en todos los casos, las declaraciones plblicas de Fox o Calde-
ron son posteriormente comentadas por el narrador o completadas
por los periodistas. De este modo, los matices, las intenciones, los
tonos y los resultados no les corresponden a los presidentes-per-
sonajes de estos documentales. Toda posibilidad de servir de base
estructural o argumental les es despojada.

Este es el ltimo elemento que conforma esta vision anticarismatica
de la que hemos hablado. Es asi como las peliculas combaten la
figura de la mercadotecnia politica televisiva a través de la satira,
la ironfa y la reduccién de la participacion de los presidentes como
agentes del documental. Su limitacion dentro de la historia de la
pelicula donde se narran eventos de la politica publica los hace
parecer como personajes rebasados, pasivos y caéticos en la rea-
lidad. La organizacién discursiva de los documentales los lleva al
otro polo del estereotipo, los despoja de toda aura épica y los arroja
al territorio del chiste, del titere politico, casi del bufén.

Bajo este escenario y ya explicado cdmo es que se insertan las figu-
ras presidenciales en estos documentales, nos podemos percatar
que Vicente Fox es ridiculizado mucho mas que Felipe Calderén. El
tono de Aventuras en Foxilandia y las escenas en las que aparece
en Haiga sido como haiga sido tienen un tono parodico mucho ma-
yor que el utilizado para Calderén, a quien se le delinea mas como
un personaje opacado y pasivo. Este Ultimo elemento es consisten-
te con el concepto rector del documental que intenta mostrar la falta
de legitimidad. del presidente, y como la clpula empresarial y los
otros partidos politicos respaldaron la candidatura para sacar de la
jugada a Andrés Manuel Lépez Obrador.
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como un intento por entender la vuelta al presidencialismo priista,
un preambulo al inminente triunfo de Enrique Pefia Nieto que se
daria unas semanas después.

Pero la pelicula admite mas lecturas que ésa. No solo los hechos
que decide narrar importan, sino también el modo, los procedimien-
tos y el momento en el que se narran. Y, al considerar todos estos
elementos, el sentido politico de la pelicula muestra conclusiones
inesperadas.

1994: Entrando a Colosio

La pelicula Colosio: El asesinato comienza con texto e imagenes
de archivo que nos situan en el contexto diegético. Esta breve se-
cuencia inicial nos informa de la toma de protesta de Colosio en la
postulacion de su candidatura, del anuncio oficial del Tratado de
Libre Comercio de América del Norte, de la persecucion del Cha-
po Guzman y el asesinato del cardenal Posadas Ocampo en un
fuego cruzado entre narcotraficantes, del surgimiento del Ejército
Zapatista de Liberacion Nacional en Chiapas y la represion estatal
que le siguid, de la oficializacién de la candidatura de Colosio y las
reformas que prometia, hasta llegar al «atentado que le costo la
vida en Lomas Taurinas, Tijuana» a partir del cual la pelicula sitia
su nudo narrativo.

Para descifrar la manera cémo la pelicula aborda el contexto histo-
rico y nos inscribe en él, hay que entender la relacion entre lo que
el andlisis narrativo llama historia y discurso, entre contenido y
forma de la diégesis. Es decir: no es suficiente el contenido de una
pelicula para saber el sentido que produce. Hay que saber tam-
bién la posicién de enunciacion desde la que una pelicula enuncia
su historia y para ello estan las pistas de la forma filmica.

Este «aparato formal de la enunciacion» (para usar la famosa ex-
presion de Benveniste) ha sido motivo de reflexion para la llamada
teoria psicoanalitica del cine, que en los afios setenta tuvo su ori-
gen en dos escuelas: la francesa y la anglosajona. La pregunta que
ambas escuelas tienen en comun es: ;como el psicoanalisis nos
permite entender la forma como funciona la enunciacién filmica en
general (es decir, independientemente de la pelicula que sea)?
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Para responder a esta pregunta, la escuela francesa se nutrié tam-
bien de la semiotica y el estructuralismo. Entre sus tedricos figura
Jean Baudry (2004), quien nos propone entender al cine como un
tipo particular de dispositivo. Esto quiere decir que el cine, como
medio, dispone en cierto orden determinado a un nimero definido
de elementos, entre los que encontramos (al menos en un sentido
tradicional): butacas, personas quietas y calladas ahi sentadas, un
proyector detras, una pantalla en blanco enfrente y todo esto en
una sala oscura que permite apreciar las imagenes proyectadas
en movimiento.

Baudry, entonces, se dio cuenta que este dispositivo cinematogra-
fico tiene paralelismos, no sélo con el «mito de la caverna» des-
crito por Platon en su Republica, sino también con la disposicion
de elementos para el suefio: cuerpo quieto, imaginacidn visual,
elementos narrativos, etcétera. Razon por la cual Baudry cree que
La interpretacion de los suefios, libro con el que Freud inaugura el
psicoanalisis, podria también dar cuenta de la experiencia filmica
y sus modos de produccién de sentido (condensacion, desplaza-
miento, etcétera).

Su colega Christian Metz (2001) sigue esta misma linea, pero
subraya ademas como el cine dispone de nuestra mirada de tal
manera que produce identificaciones subjetivas. Asi, para explicar
este procedimiento, Metz replantea los conceptos psicoanaliticos
de identificacion primaria y secundaria. Segun este teérico, nues-
tra relacion con la pantalla necesariamente genera, al menos, una
identificacion primaria con el punto de vista implicito en el plano ci-
nematografico. Es decir, no hay espectador que no se posicione de
manera subjetiva viendo lo que le dieron a ver (independientemen-
te del contenido). Ya en los afios sesenta el psicoanalista Jacques
Lacan afirmaba algo parecido al reconocer que la pintura «invita a
quien esta ante el cuadro a deponer su mirada, como se deponen
las armas» (Lacan, 2013). La identificacion primaria de Metz es jus-
tamente el efecto de posicionarse desde una mirada que no decidi-
mos y que nos hace deponer la nuestra.

Por otra parte, Metz reconoce que luego de esta identificacion pri-
maria, cada pelicula posibilita identificaciones secundarias entre el
espectador y ciertos personajes. Sin embargo, esta identificacion no
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se relaciona directamente con la personalidad del individuo empiri-
co frente a la pantalla (con sus filias y fobias, valores o intereses),
sino es a través del modo en que la pelicula organiza su discurso
narrativo (sus planos, montaje, sonidos, puesta en escena, etcéte-
ra) para de antemano decidir por nosotros con quién deberiamos
simpatizar y con quién no. Es por eso que Metz prefiere hablar de
un «yo espectatorial» que esta implicito en estas identificaciones y
que sujeta/subjetiva nuestra mirada al disponernos como especta-
dores de un filme cualquiera.

De manera paralela a Baudry y Metz, surgia una escuela anglo-
sajona de la teoria psicoanalitica del cine, pero en este caso con
influencia del feminismo. La figura mas sobresaliente de esta co-
rriente es Laura Mulvey (2001), quien cuestiona el modo en el que
el cine de Hollywood suele articular la forma y el contenido de sus
peliculas para construir un juego de oposiciones donde el rol activo
de la mirada se coloca del lado de sujetos masculinos y el rol pa-
sivo de lo mirado lo ejecutan cuerpos objetivados femeninos. De
esta manera, se produce una relacién entre el estatuto privilegiado
de una mirada masculina (male gaze) dirigida a mujeres caracteri-
zadas por su condicidén de ser miradas (fo-be-look-at-ness) como
objetos sensuales que fascinan de forma fetichista o como objetos
angustiantes a someter de forma sadica (dualidad encarnada de
forma evidente en el estereotipo de la femme fatale). Asi, sea hom-
bre o mujer quien ve una pelicula convencional de Hollywood, su
posicion espectatorial se da desde una mirada masculina que ve a
las mujeres como paraddjicos objetos de deseo.

Podriamos resumir que lo que Baudry, Metz, Mulvey y otros autores
nos hacen considerar es como nuestra mirada como espectadores
no depende de nosotros enteramente, sino que se ve determinada
por el modo en que opera el cine como dispositivo y las relaciones
que cada pelicula establece entre forma y contenido.

Luego de este breve recorrido teodrico, podemos volver al caso de
Colosio: El asesinato para descubrir algunos procedimientos in-
sospechados de identificacion que la pelicula genera al poner en
relacién su contenido y su forma. Asi, desde este enfoque teorico,
lo primero que salta a la vista es la tensién en la pelicula entre
un contenido que parece criticar al sistema politico que representa

-
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(particularmente al final, al responsabilizar al rri del magnicidio) y
su forma visual y narrativa que (sutil pero decididamente) nos invita
a simpatizar con ese mismo sistema corrupto.

Para entender este Ultimo punto es indispensable analizar en Colo-
sio: El asesinato donde se produce lo que Metz llama identificacién
secundaria. La pelicula se mueve entre varios personajes, sobre
todo del poder politico, pero pronto queda claro el protagonismo de
Andrés Vazquez y la simpatia que la pelicula busca generar con
él en el espectador. Andrés Vazquez (interpretado por José Maria
Yazpik) es investigador del Centro de Investigacion y Seguridad Na-
cional (cisen) que recibe la orden del pri para investigar extraoficial-
mente el asesinato de Colosio.

El rol central del presidencialismo en la pelicula queda claro al mos-
trarnos la actitud servil y ciega de todo funcionario publico que nos
presenta, oficial o extraoficial. Y esto se vuelve evidente con el pro-
pio Andres cuando le dice a su esposa Veronica (interpretada por
Kate del Castillo) que ha aceptado la investigacion extraoficial: «No
podia decir que no. ;O qué hago?». Por lo tanto, no queda duda
que Andrés encarna el modus operandi del presidencialismo priista,
sin minima distancia critica.

Y si argumentamos que la pelicula produce en el espectador una
identificacion con Andrés es que ademas de ser el protagonista de
la narracion, este protagonismo se afianza en la forma visual de la
pelicula, a través de lo que el fildsofo y tedrico del cine Slavoj Zizek
(2001) describiria como una sutura por la relacion campo-contra-
campo. Es decir, un uso recurrente de primeros planos con el rostro
de Andrés que vienen luego sucedidos en el montaje por planos de
lo que Andrés mira. Esta composicién formal no solamente sutura
un mundo filmico completo y autonomo (al mostrarnos la totalidad
del espacio narrativo «sin nosotros» como espectadores ajenos),
sino que también con este gesto sustituye nuestra mirada (ajena
a ese mundo diegetico) por la mirada del personaje al interior de
la historia. Asi, en Colosio: E/ asesinato, Andrés ve por nosotros, y
con ello nos identificamos de manera implicita con su interioridad
psicologica y moral. Andrés enmarca nuestra perspectiva como es-
pectadores, visual (al mostrarnos el mundo narrado desde su punto
de vista) e ideoloégicamente.
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El efecto de esta identificacion del espectador con Andrés es paraddji-
co, pues en Ultima instancia el espectador se identifica con el sistema
corrupto que el contenido de la pelicula aparentaba reprobar. Pero
la paradoja se entiende mejor si reconocemos que en su complici-
dad desapercibida el espectador encuentra un goce inesperado. Este
goce es el que en Ultima instancia hace que funcione la identificacion
del espectador con el sistema al que cree reprobar. Asi como Laura
Mulvey reconoce la imposicién de una mirada masculina en el cine de
Hollywood, podemos decir que en Colosio: El asesinato encontramos
que no solo hay una mirada masculina (a su modo), sino también una
insospechada «mirada priista», a través de Andrés Vazquez, que el
espectador adopta inadvertidamente como suya y desde la cual dis-
fruta la pelicula. El espectador, parafraseando a Lacan, depone su
critica al priismo como se deponen las armas.

Un ejemplo de como este goce suspende la critica lo encontramos
en las escenas relativamente comicas de la pelicula. A pesar de ser
un thriller politico y no una tragicomedia o farsa politica (géneros tan
acostumbrados en el cine mexicano), Colosio: El asesinato ofrece
algunas escenas comicas que evidencian la identificacion con la
mirada priista. Hablamos del caso de los dos secuestros y extor-
siones del equipo de Andrés Vazquez. Vemos como motivo de risa
los secuestros torpes y burlones en su trabajo (del chileno con in-
formacion confidencial y de la novia de un funcionario sospechoso,
respectivamente), porque estamos ya instaurados en el modo de
operar del sistema. Asi, en estas dos escenas, el crimen de Estado
es visto por el espectador como algo ligero, del dia a dia de un «sa-
bueso» paraestatal como Andrés.

Por otra parte, el caracter problematico de la identificacion con Andrés
Vazquez es auin mas notorio cuando se le contrasta con el rol de Ve-
rénica, conductora independiente de radio, casada con Andrés, que a
pesar de su clara posicion critica frente al pri no toma un lugar prgta-
g6nico en una pelicula que se supone asumiria esta misma posicion.
Al principio aparenta ser neutral, al mostrarse en cabina haciendo
declaraciones polémicas contra el gobierno: «La gente en la calle no
deja de mencionar que el asesinato del candidato fue un complot. Y
para nosotros todo indica que asi fue», dice en una ocasion. Para el
espectador mexicano promedio es clara la alusion que con Verc’micg
se hace a una figura contemporanea como la de Carmen Aristegui.
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Sin embargo, pronto sus apariciones son solo incidentales y cada vez
mas relacionadas a su vida familiar y sus deseos de embarazarse. El
melodrama aplasta el aspecto critico de su perfil y su papel pierde
relevancia en la historia. Con este giro argumental, pareciera que la
pelicula misma ~de forma analoga a la censura oficial que esperaria-
mos del gobierno corrupto que retrata— decidiera silenciar las voces
que incomodan al sistema.

N
Entonces, si la pelicula ignora la perspectiva critica (Veronica) y
prefiere la del simpatizante del sistema politico (Andrés), ;cémo
llega a una resolucion aparentemente antioficialista del crimen del
Estado? La clave esta en la inesperada intervencion de Fernando
Gutierrez Barrios (interpretado por Emilio Echevarria), quien fue se-
cretario de Gobernacion durante la presidencia de Carlos Salinas
de Gortari, y que al modo de deus ex machina aparece brevemente
casi al cierre de la pelicula para resolverle el crimen a Andrés.

Don Fernando (como le llaman en el filme) explica la compleja
red de intereses politicos del partido y aclara las razones por las
que el asesinato de Colosio fue un crimen de Estado. Sin embar-
go, sus palabras no son importantes en si mismas, sino porque
Andrés -y, con él, el espectador- las toma como una epifania. Si
sus palabras sobrepasan la mera opinién, incluso especializada,
es porque como espectadores las escuchamos desde la confianza
plena de Andrés, confianza que se vuelve mas que evidente cuan-
do después de escuchar a don Fernando va a decirle a Veronica
que ya ha resuelto el caso, asi sin mas: «Ya descubri quién fue.
Fueron ellos mismos», le dice.

Las tomas secundarias en la secuencia que muestran libros de
Rousseau o Maquiavelo en el escritorio de don Fernando apoyan
a la construccion del arquetipo de viejo sabio (para la perspectiva
de Andrés), mas que un investigador que dedujo su resolucion a
partir de evidencias. Por otra parte, las tomas en extreme close-up
a su boca y manos recuerdan a las mismas tomas en las aparicio-
nes inquietantes de El Doctor (José Cérdoba Montoya, interpre-
tado por Daniel Giménez Cacho), mano derecha del presidente,
como si la pelicula sugiriera un paralelismo que subraya el con-
traste narrativo: don Fernando es el sabio bueno, mientras que E|
Doctor es el sabio malo.

. B
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Es importante agregar que entre los materiales promocionales de la
pelicula también encontramos una versién ampliada del testimonio
de don Fernando, acompafiada de imagenes de archivo. Esta situa-
cion reafirma la centralidad del rol de don Fernando en la pelicula, a
pesar de su breve aparicion.

«Es un crimen de Estado», concluye don Fernando en su testimo-
nio, un crimen con varios asesinos involucrados, apoyados por los
propios guardaespaldas de Colosio, quienes les dan el paso. Por lo
tanto, el magnicidio es revelado como crimen del partido no por un
investigador autdnomo o un periodista independiente, sino por un
miembro privilegiado del mismo partido. De insider a insider. Los
escandalos politicos se lavan en casa.

Poco después de escuchar a don Fernando, frente a las fotografias
de la investigacion pegadas en la pared de su oficina, Andres recrea
en su imaginacion el asesinato de Colosio, reconstruccion mental
que luego escenifica con sus colaboradores en un bosque para su
jefe, al que llaman El Licenciado (José Francisco Ruiz Massieu, in-
terpretado por Odiseo Bichir), secretario general del pri.

Luego se nos revela que El Doctor mando realizar la investigacion
a El Licenciado para que se entere de la verdad y esto lo deje a un
lado en la carrera politica, aunque la pelicula no aclara como o por
qué se daria exactamente esa situacion. Al enterarse del plan, El
Licenciado confronta a El Doctor, pero es asesinado dias después
al salir de una junta de trabajo.

2012: Saliendo de Colosio

Para encontrar otra relacion de la pelicula con el modelo presiden-
cialista en México, es importante reconocer ahora el lazo entre la
forma de la pelicula y su contexto de recepcién. Como deciamos,
Colosio: El asesinato se estrend en pleno periodo electoral, al cie-
rre del sexenio panista de Felipe Calderén y antes de la victoria de
Penia Nieto y el retorno del pri al poder federal. Este contexto resulta
particularmente relevante para entender el final de la pelicula.

Primero vemos en este cierre del filme la secuencia del atentado de
muerte de Verdnica. Justo en el momento en que salia del bafio con
una prueba de embarazo en su mano que por fin marcaba positivo,

- . -
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un sicario entra a su departamento y le dispara. La secuencia, vale
decir, representa el forzado climax del melodramatico arco narrativo
que la pelicula destind a Verénica: periodista critica del poder, que
pasa a un rol secundario como esposa, y ahora embarazada cuya
maternidad anhelada el atentado pone en riesgo.

Luego de esta secuencia, la pelicula decide sorpresivamente gene-
rar una nueva identificacién secundaria en el espectador a ltraves
de un recurso formal clave: el montaje alternado paralelo, es decir,
la composicion secuencial de narrativas simultaneas que van alter-
nandose en la edicion. Asi, al cierre de la pelicula, el espectador es
forzado a identificarse con la perspectiva del nifio, Andresito, hijo de
Andrés e hijastro de Veronica.

Este montaje alternado paralelo comienza con el momento en el
que recogen al nifio de la escuela, mientras que por otra parte
vemos a Andrés siendo levantado por hombres armados en una
suburban. Entonces aparece Verénica en el hospital y, con ella, el
sonido intermitente del electrocardiografo. El sonido se mantiene
continuo mientras vemos un close-up al nifio. Su mirada se concen-
tra en la suburban que pasa por su costado, dejando ver al fondo
un muro con la palabra «Solidaridad», el conocido programa de de-
sarrollo social en el régimen neoliberal de Salinas (dirigido preci-
samente por Colosio al momento del destape de su candidatura).
Justo cuando la camioneta cruza a un lado del nifio, se escucha un
disparo, y un chorro de sangre salpica la ventana. Al mismo tiempo
que vemos el asesinato de Andrés, se escucha al electrocardiografo
emitir ahora un sonido constante, ya no intermitente. Enseguida del
disparo, el sicario devuelve la mirada al nifio. Entonces vemos la
maquina del electrocardidgrafo en el hospital, y un zoom-out en pla-
no general seguido de un blur muestra a Veronica recién fallecida.
Regresamos al close-up del rostro del nifio, cabizbajo y con la mira-
da perdida, claramente confundido. El sonido del electrocardiégrafo
sigue hasta hacer fade-out, al tiempo que vemos ahora en paneo
un rio con un cuerpo embolsado flotando y tifiendo de rojo el agua.

La tragedia, por supuesto, consiste en que el nifio observa su des-
gracia sin saberlo. Y esta posicién ignorante del personaije situa al
espectador como poseedor de un saber narrativo que lo compromete
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nes de victimas indirectas». La omision de la responsabilidad del
PAN, que goberno el pais de 2000 a 2012, es sugerente, no sélo
por el financiamiento sospechoso en plenas elecciones sjno por el
implicito entimema falaz: «En 1994 el pri mat6 a Colosio. Desde
1994, la violencia ha despuntado. Por lo tanto...» Un entimema
que guarda silencio respecto a los gobiernos panistas y particu-
larmente respecto a la «guerra contra el narco» declarada en el
sexenio de Felipe Calderdn.

Asi pues, el rol del nifio al cierre de la pelicula (como referencia a
la generacion del #YoSoy132) y el escandalo del financiamiento al
cierre del sexenio de Calderén (como estrategia electoral oficialista)
dan cuenta de un comdn denominador antipriista y, a su vez, de un
contraste entre la critica y la corrupcién. Un contraste bastante pa-
radojico, en linea con la contradiccion entre contenido y forma que
se analizé al principio.

Colosio y la representacion vicaria del presidencialismo

Un elemento significativo de la pelicula que conviene analizar para
concluir este ensayo es que la imagen de Carlos Salinas esta prac-
ticamente ausente en la pelicula. Apenas sale en un flashback de la
reunion de la cupula priista para decidir al proximo candidato presi-
dencial. Aparece en escena primero de espaldas y luego de perfi,
colocando su mano de forma paternalista en la mejilla de Colosio
y hablandole al oido para asi mandar la sefial, ante el asombro de
todos, de su insospechado favoritismo por el sonorense.

Esta breve escena es reveladora respecto al modo de represen-
tar el autoritarismo presidencialista. Sin embargo, es mas relevante
analizar justamente la ausencia espectral de Salinas en la pelicu-
la. O, de manera mas precisa, su presencia vicaria: Salinas tiene
como representante diegético a El Doctor. En un momento del filme
en que el subprocurador especial José Maria Torres (Miguel Mon-
tes Garcia, interpretado por José Sefami) busca al presidente para
quejarse de las trabas a su investigacion, El Doctor le dice: «El pre-
sidente me manda como sus oidos». Pero en la pelicula El Doctor
no soélo es los oidos de Salinas, también es sus 0jos, sus manos,
etcétera, como hasta la camara sugiere figuradamente al mostrar
estas partes de su cuerpo en extreme close-up en varias escenas.
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«Usando al Doctor como villano, la cinta protege y teme al presi-
dente», dice en su resefia Heriberto Yépez. «Colosio es un registro
sobre las transacciones del cine de denuncia y el miedo a la repre-
sion» (Yépez, 2012). Por eso la presencia de El Doctor —su cuerpo,
andar, voz, mirada, gesticulaciones— se muestra tan ominosa: en la
narrativa filmica, su personaje «condensa» (para usar la expresion
freudiana) no sélo el poder salinista, sino, en general, el autoritaris-
mo presidencialista que a la pelicula le angustia y fascina.

Como ya adelantamos, Laura Mulvey (2001) argumenta que la re-
presentacion de las mujeres en el cine de Hollywood suele resultar
contradictoria: son objetos placenteros y angustiantes. La mirada
masculina las atrae como fetiches estilizados para el placer visual,
pero la castracion asociada a su sexualidad femenina las vuelve ob-
jetos de posesion sadica de hombres que buscan redimirlas o cas-
tigarlas (situacion que los puede llevar a tomar decisiones fatales).

Encontramos una paradoja similar en El Doctor. Ante la «mirada
priista» de la pelicula, El Doctor aparece como politicien fatal (valga
la expresion), que persuade y rechaza a su capricho. Objeto de
fascinacion y repulsion precisamente por reconocerse como vacio:
mero semblante del presidencialismo tras bambalinas.

Por otra parte, la resefia de Yépez sugiere una presencia vicaria
mas (aunque a manera de metafora) en el caso del anénimo her-
mano de El Licenciado (Mario Ruiz Massieu, interpretado por Mi-
guel Rodarte), a quien la pelicula presenta «como un politico guapo,
corrupto e ignorante —le reclama a su hermano gastar mucho en
libros— a quien al final le cae del cielo un gran puesto». Asi, en un
sentido figurado, este personaje «bonito, bobo y ganén es Pefia
Nieto». Pero queda claro que para la pelicula este personaje no
es objeto de fascinacion. Todo lo contrario: es antipatico y ridiculo.
Yépez argumenta que con esta asociacion implicita del personaje la
pelicula «dice lo que calla»: «Y lo que calla es un claro mensaje; No
votes por Pefia Nieto; ese personaje inculto esta involucrado en una
gran red delictiva; corruptela y dinero sucio» (Yépez, 2012).

Seguimos las i Yé de el
hermano de El de «C e»
de la pelicula. i« »C la
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pelicula sugiere figurada y metaféricamente, pero si algo descubri-
mos en este ensayo es que «lo que calla» en realidad la pelicula (al
dejarlo fuera de su contenido y registrarlo en su forma filmica) es
la complicidad entre la enunciacion filmica y la «gran red delictivay
que aparentemente denuncia. Si el hermano de E! Licenciado no
resulta un objeto de fascinacion es porque la pelicula, como vimos,
anhela, de manera implicita, a la vieja forma de presidencialismo
que justamente la muerte de Colosio puso en crisis.

Por eso, el mensaje final de Colosio: El asesinato resulta tan pa-
radéjico. Contra la version oficial del asesino solitario, Andrés des-
cubre que fue el Partido mismo el que mando6 asesinar a su propio
candidato. Pero el resultado de esta hipétesis es contradictorio: por
un lado, el Partido es tan omnipotente que oculta toda evidencia de
su crimen de Estado y, por el otro, el Partido pierde el control de
sus propios procesos e intenta recuperarlo con el acto desesperado
del crimen de Estado. Asi, la pelicula pasa del imaginario popular
del Partido omnipotente y sin contingencias politicas internas, a la
imagen de un Partido inherentemente escindido, vulnerado hasta
por su propio candidato.

La muerte de Colosio es asumida por la pelicula como parte de
este viejo universo presidencialista en el que funcionaban perso-
najes como Andrés; por eso su muerte es el efecto secundario de
la muerte de este universo simbolico desde donde se colocé a la
mirada del espectador.

La pelicula sitia al espectador como sujeto escindido, que si bien
desprecia la presencia vicaria de Pefia Nieto en el «bonito, bobo
y ganén» hermano de El Licenciado, también se identifica con An-
drés como personaje arménico con el Partido y con simpatias por
sus figuras de autoridad, como don Fernando. Asi, esa ominosa
fascinacion con la que se presenta a El Doctor es resultado de
esa relacién contradictoria del espectador con el universo presi-
dencialista que —aunque sale a flote momentaneamente con sus
manipulaciones y asesinatos— vemos entrar en crisis luego de Ia
muerte de Colosio.
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El tweet desatd una voragine mediatica que exponia un sintoma
mas del desencanto y rechazo a la institucién gubernamental y
sus poderes. Eran los Ultimos meses del periodo del panista Felipe
Calderon cuyo sello distintivo para legitimarse era justamente «la
guerra abierta» contra el narco, guerra declarada —y desde enton-
ces perdida— el dia que tomo el poder, el 1° de diciembre de 2006.
Al final tuvo que pagar un alto precio politico.

En el siguiente sexenio, el presidente priista pretenderia evitar
«el error» del presidente panista bajo una estrategia que, para
algunos politicos y analistas, consistié en una serie de ocurren-
cias sin diagnosticos y evaluaciones: la creacion de un programa
de prevencion social contra la violencia y el crimen organizado;
la implementacién de una gendarmeria; y finalmente la absor-
cidn de la Secretaria de Seguridad Publica (ssp) cuyas funcio-
nes serian tomadas por la Secretaria de Gobernacion (Secos).
Asi atacaria el problema con mayor control a través de cuerpos
de inteligencia y desde una perspectiva estructural. Pero la se-
coB no tuvo las facultades ni resultados esperados, de 50 000
elementos de la gendarmeria prometidos, al final sélo quedaron
5 000, y los 1 500 millones de pesos que se destinarian para la
prevencion social no se ejercieron en ese rubro (Cisneros, 20186,
p. 4).85 Al final, continué la misma estrategia de guerra abierta,
por lo que el resultado social fue el mismo y el presidente pago
el mismo precio que su antecesor.

En la transicion de ambos sexenios, el tweet formo puntos de engarce.
Mas alla de un escandalo relacionado con el aparato gubernamental
y con la opinién pablica del momento, que aplaudia o repudiaba el co-
mentario —como el caso de Carlos Marin, quien lo interpretaba como
una muestra de estupidez e ignorancia de los problemas sociales,

5 De antemano una guerra perdida que a sus primeros diez afios dejé poco méas de 100 000
muertos y 30 000 desaparecidos, segun la publicacion €A diez afios de la guerra contra
el narco: 1000 000 muertos y 30 000 desaparecidos”, en Milenio, el 11 de dicier_nt;re
de 2016 y, de acuerdo a la revista Proceso, desde 2013 ya dejaba 121 683 homig|d|os
derivados del crimen organizado, segln datos del Instituto Nacional de Estadistica y
Geografia (iNeal) (30 julio, 2013).

6 E| autor cita a Suhayla Bazbaz, directora de la Asociacion Cohesion Comunitaria e Innovacion
Social, quien indica que «lo politico le gané a lo publico [ ] El énfasis se ponia en los
evenlos y no en los procesos; en hacer y no en el resultado de eso que se estaba haciendo;
en la parte mediatica y no en transformar la experiencia cotidiana de las personas [. ]»
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asi como un aliento al crimen-,” el comentario impulsaria en el Gltimo
sexenio encuentros poco gratos entre un asunto cinematografico y
un asunto de Estado que creceria exponencialmente cuando, con el
objetivo de producir una pelicula, Kate del Castilio junto al actor Sean
Penn 'y dos productores de Hollywood, Fernando Sulichin y José Iba-
fiez-Martin Pirade, se reunieron el 2 de octubre de 2015 con el Chapo
Guzman, el «otro presidente de México» —segun escribio Sean Penn
en la revista Rolling Stone (2016). N

Con todo, para el gobierno de Pefia Nieto era imperdonable que
el hombre mas buscado —nombrado enemigo publico nimero uno
desde 2013 en Estados Unidos— se reuniera con personalidades
del cine y la television, dejando en ridiculo la inteligencia del Estado
y el poder presidencial. Por ello, para ejercer un castigo publico
que no pudo ejecutarse en el Chapo —quien dias después de la
reunion escap6 de un operativo militar-, se inventé una supuesta
denuncia andnima en contra de Del Castillo, que sirvio a la también
ridiculizada PR para inculpar a la actriz. El pretexto de la acusacion
fue lavado de dinero, con motivo de su empresa tequilera, Honor
del Castillo. Y Wikipedia (a la que llaman «fuente abierta») junto
con Plataforma México («fuente cerrada») funcionaron como «la
evidencia» para construir un caso basado en la especulacion. Asi,
se dicto una orden de comparecencia, luego de la Gltima captura
del capo el 8 de enero de 2016 (Rodriguez, 2016, p. 14). Entonces
le siguié una persecucién de Estado a través de estrategias de lin-
chamiento mediatico, una caceria de brujas llena de sefialamientos
morales y denuncias legales en contra de Del Castillo, mientras que
la PeR —como indica la periodista Lydia Cacho- jugaba «con el ima-
ginario colectivo eliminando las fronteras entre el personaje Teresa
Mendoza y la ciudadana Kate del Castillo» (2016) para construir-
la como una villana que, paradojicamente, para muchos, termind
como la heroina y martir de una historia que no ha concluido.

Asi se crearia el «evento monstruo» que, de acuerdo a trabajos
de investigadoras como Nancy Berthier y Pierre Nora —creador del
neologismo-, es «un tipo de acontecimiento que rompe radical-
mente con la cotidianidad rutinaria de los hechos, que invade mo-

7 En el programa de andlisis politico Tercer grado, y que valio también como debate con los
periodistas Joaquin Lopez Dériga, Carlos Loret de Mola, Denisse Maerker y Ciro Gémez
Leyva, (México, 12 de enero de 2012).
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mentaneamente el espacio mediatico y cuya especificidad radica
“menos en lo que traduce que en lo que revela o desencadena’s
(Nora, 1972, p. 167).% Este evento que sacudié a la institucion pre- . \ - :
sidencial y otras instancias de gobierno, que genero debate en la i e ’

opinién publica y en los usuarios de los medios, ha tenido enorme

potencial de expansion de sus temas e historias, ahora contadas y v

reconstruidas una y otra vez desde las narrativas transmedia, que
de acuerdo a Scolari (2013):

>

Son una particular forma narrativa que se expande a traves de dife-
rentes sistemas de significacion (verbal, iconico, audiovisual, interac-
tivo, etc.) y medios (cine, codmic, television, videojuegos, teatro, etc.).
Las NT no son simplemente una adaptacion de un lenguaje a otro
[...] (por ejemplo del libro al cine), sino de una estrategia que va mu-
cho més alla y desarrolla un mundo narrativo que abarca diferentes
medios y lenguajes. De esta manera el relato se expande, aparecen
nuevos personajes o situaciones que traspasan las fronteras del uni- . - —

verso de ficcion. (pp. 24-25) Y DOCUMENTAL

PERIODISMO

WIKIPEDIA TELENQVELA

NARRATIVO

y NOVELA

La expansion del evento pasaba de un mundo mediatico a otro, mon-

tando dos frentes de la representacion: por una parte el frente surgido

de una realidad testimonial del encuentro con el Chapo que circulaba .
en distintas plataformas y lenguajes: Youtube, Twitter, prensa o tele- p
vision; y por otro se trataba de una ficcién expandida y fragmentada Eegluis
también via prensa, Youtube, redes sociales, programas televisivos CHISMES
de chismes o, incluso, de analisis politico, que dramatizaban una re-
lacién amorosa, sexual, de crimen y de traicion, o bien de asuntos de
Estado, y que finalmente tendria puntos de contacto en obras drama-
ticas como la telenovela La reina del sur (Telemundo, primera y se-
gunda temporada en 2011y 2019),° la series de ficcion Ingobernable
(Netflix, 2017), El Chapo (Nefflix y Univision, en sus tres temporadas
entre 2017 y 2018) y la serie documental Cuando conoci al Chapo:
La historia de Kate del Castillo (Netflix, 2017).

- MEDiS
IMPRESOS

@

L'événement témoigne moins pour ce qu'il traduit que pour ce qu'il révéle, moins pour ce qu'i
est que pour ce qu'il déclenche; en Pierre Nora (1972). Nancy Berthier cita a Pierre Nora,
utilizando la categoria como herramienta historiografica para abordar el momento en que

" 'SERIESDE

. oo : ' s FICCION Y
se anuncia por television la muerte del dictador Franco y su posterior migracion de pantalla DOCUMENTAL EROSUMIDORES)

y resemantizarse durante treinta afios: «Una imagen fantasma recorre las pantallas: un
aspecto de la memoria audiovisual de la muerte de Franco como evento monstruo», en
Nuevo texto critico (2015).

9 En 2017, Netflix estreno la serie Queen of the South, protagonizada por Alice Braga, no por
Kate del Castillo, y que cuenta con mayor produccién y valor estético. El evento monstruo en las narrativas transmedia.
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La historia o las historias que han reconstruido las narrativas trans-
media de la saga, mezclaron la realidad con la ficcion en platafor-
mas, lenguajes y formatos diversos que también se nutrian de gé-
neros de ficcion tradicionales como el thriller politico o de espionaje,
la historia de amor, el drama juridico, o el simple modelo argumental
de perseguido-perseguidor.™

De la telenovela al BlackBerry Messenger (BBM) y del BlackBerry
Messenger al meme

Una de las coordenadas narrativas fue la telenovela La reina del sur,
la produccién mas costosa de Telemundo hasta 2011. Adaptacion de
la novela homdnima de Arturo Pérez-Reverte, publicada por Alfagua-
ra en 2002, a su vez basada en el corrido de Camelia la Texana y en
la vida de la narcotraficante Sandra Avila Beltran, apodada «La reina
del Pacifico», quien trabajé para el cartel de Sinaloa. En ella, Kate del
Castillo encarnaba a la protagonista Teresa Mendoza, que al parecer
fascino al Chapo. La actriz comento al respecto que el capo quiza
tuvo una aparente confusion entre la realidad y la ficcion ~como ocu-
rri6 con Teresa Mendoza y Kate del Castillo—, «quiza él penso que yo
podia entender su mundo, de cierta manera» (2016)."

Para entonces, tanto La reina del sur como el tweet permanecian en
el universo mediatico durante un par de afios. Fue cuando el pro-
ductor de Hollywood Fernando Sulichin, quien habia trabajado con
Oliver Stone, conoce a Kate y le exhorta a que, de contactar al Cha-
po, se lo haga saber para intentar producir un filme sobre su vida,
proyecto que interesaba al mismo Oliver Stone. Segun la actriz, ella
veia imposible la manera de contactarlo; de cualquier manera, la
idea de hacer una pelicula comenzaba a fraguarse.

En México, por segunda vez, el Chapo es capturado en febrero de
2014 —tras su primera fuga de un penal de maxima seguridad en

10 A partir de una variedad de articulos y notas de prensa podemos comentar que el gobiemo
de México y de Estados Unidos perseguian al Chapo, éste, como el gobierno y los
productores de Hollywood, a Kate del Castillo; el Chapo lo hacfa para sublimar su amor
platonico a través de un contrato que otorgaba a la actriz los derechos de su vida para
filmar la pelicula, el segundo para usarla como chivo expiatorio y limpiar el ridiculo en el que
quedo, los Ultimos para encontrar un intermediario que los hiciera llegar al Chapo y producir
la pelicula y realizar una entrevista.

11 «Maybe he thought | could understand his world, in a way». En entrevista para Robert
Draper, The Go-Between. The Mexican actress who dazzled El Chapo, en The New Yorker,
marzo 21 de 2016
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2001, durante el periodo de Vicente Fox—, lo que fue un gran trofeo
para Pefia Nieto, como lo seria la aprehension de Sandra Avila Bel-
tran para el gobierno de Felipe Calderdn, y la primera aprehension
del Chapo para Salinas de Gortari en 1993. En medio de manifes-
taciones de la sociedad civil en el Estado de Sinaloa con consignas
de «liberen a El Chapoy, y de ofertas de productores hollywooden-
ses para llevar su vida a la pantalla, mientras purgaba una condena
en un penal de maxima seguridad, en septiembre de 2014 el capo
se contacta con Kate a través de sus abogados, quienes la localizan
por medio de la Asociacion Nacional de Actores (anpa). En la comu-
nicacion, le comentaron que él estaba interesado en hacer una pe-
licula sobre su vida y ponerla en manos de la actriz: «Porque usted
es muy valiente. Porque usted es abierta. Porque usted siempre
dice la verdad incluso cuando se trata del gobierno. Porque usted
viene de una gran familia. Y porque él es su fan por La reina del
sum," por supuesto haciendo referencia también al polémico tweet.

Después comenzd una breve comunicacion entre el capo y la actriz
a través de cartas y de eawv (BlackBerry Messenger)." La relacion
epistolar en el chat expuso su admiracion y una extrafia confianza
en Kate. Y en enero de 2015 los derechos para llevar al cine o en
cualquier medio la vida del narcotraficante, quedaron a su nombre.™
Durante el intercambio, el Chapo sugeria concertar un encuentro
personal entre los dos, lo cual —segUn la actriz— parecia imposible.

Pero el Chapo tenia un plan. El 11 de julio de ese afio se fuga por
segunda ocasion usando un tinel de kildbmetros que estaba conec-
tado al bafio de su celda, humillando asi al gobierno de Pefia Nieto,
como escribiria después Sean Penn en su polémico articulo. Nue-
vamente se convirtid en un acontecimiento mediatico que cobraria
vida en distintas plataformas, redes y medios. Con ello, el presiden-
cialismo quedaba mas desdibujado que nunca, amén del reclamo
de la bea por negar previamente la extradicion del capo que fungiria

12 En entrevista para Robert Draper: «Because you're very brave. Because you're outspoken.
Because you always tell the truth, even when it’s about the government. Because you come
from a great family. And because he's a fan of yours from La Reina del Sur (Draper, 2016).

13 Entre los periodicos que publicaron el chat estd £/ Espectador. «Asi era el coqueteo via
chat entre el “Chapo” Guzman y Kate del Castillon, 13 de enero de 2016. Y algunos medios
amarillistas aprovecharon la ocasién para crear un romance, como se ve en el titulo de
esta nota

14 Este fragmento de la historia se puede encontrar en las entrevistas de la actriz con Adela
Micha, Carmen Aristegui o los articulos de la revista Proceso, véase bibliografia.
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como ofrenda al reciente presidente norteamericano Donald Trump,
a pesar del reclamo de la opinion publica y de una especie de ven-
ganza simbolica generada por prosumidores a través de memes,
comentarios y otras formas de manifestacion ludica, recreativa, y
a veces contestataria de miles de usuarios de Facebook o de otros
como Anonymous que divulgaria opiniones conspiracionistas en
plataformas como Youtube.

La Reina del Sur.
Sara Beltran y Teresa
Mendoza.

Manifestacion «Liberen al
Chapo».

S| REGRES il
ES TUYD; Y SINOD, L[ATS 9 Memes de la

captura.
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Anonymous. N

Del escape al videojuego y del videoclip al testimonial de la captura

Entre la burla al gobierno, el escandalo y la fascinacion en medios,
la industria y los prosumidores no se quedaron con las ganas, y al
siguiente mes crearon varios productos culturales sobre el especta-
cular escape. Entre ellos, videojuegos para descargar en dispositi-
vos moviles que no tuvieron mucho éxito.

Uno fue El escape del Chapo 2, que desperto burlas entre los usua-
rios e indignacién por la precariedad de la manufactura; se vendia
con el lema «Ayuda al chapo a escapar y burlarse del gobierno una
vez mas». Tuvo de 500 000 a un milién descargas en App, y fue
disefiado para mayores de 13 afios, por su referencia a las drogas.
Pese a las criticas, le valié un video creado por un blogger adoles-
cente y desconocido (Cesar Game, 2015) que, a diferencia de los
comentarios de la pagina de descarga, adula el juego, narra las
peripecias del jugador y el personaje, y promete una buena expe-
riencia de diversion.

Cuatro dias después, el 13 de agosto de 2015, saldria otro fracaso:
El Chapo escapar cércel Runner, también para descarga en App.
Conto entre 50 000 y 100 000 descargas. Parte de la sinopsis, que
esta llena de faltas de ortografia y problemas de sintaxis, dicta: «[...]
En este juego usted esta funcionando como el Chapo y le permite
ver cuanto tiempo se puede ejecutar antes de quedar atrapados por
la policia y las autoridades policiales [...]».

Después llegd E/ Chapo - Fat ‘n Furious! creado por un «desarro-
llador» francés en 2016, que tuvo entre 10 000 y 50 000 descargas,
quiza debido a la «lejania» temporal del hecho. Este videojuego no
cuenta con comentarios pero, como en el anterior, con sardonico
humor dicta que:
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Eres el famoso criminal «El Chapo» el dia de su fuga. Agarra sy
moto, salta y maneja para ir lo mas lejos posible sin que te atra-
pen los federales mexicanos. [...] A lo largo del camino, unos bonus
especiales totalmente locos estan escondidos, te permiten recupe-
rar energia, colectar puntos y seguir haciendo lo que mejor hace
«E| Chapon: ridiculizar la policia.

Fl Chapo escapar carcel Runner

T By Gl Bacady 1L s

Video «EI Chapo escapar
carcel Runner».

Lego lanzara videojuego inspirado en las capturas y fuga de “El
Chapo” Guzmén

i

Fake news: «Lego lanzar
videojuego inspirado en las capturas
y fuga de El Chapo».

Video-clip: Chapo's escape GTA.

Operativo Cisne negro.

.
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Las tres aplicaciones, exitosas o no, tuvieron la intencion de generar
ganancias econdmicas mientras expandieron el universo del Chapo
en la aplicacion mévil. Prometen, con descaro, una experiencia vica-
ria y entretenida —o al menos eso deberia ser— que simbdlicamente
trastoca problemas reales de la sociedad, donde el usuario acentda
una puesta en abismo de la burla que significo para el gobierno mexi-
cano la segunda fuga del narcotraficante mas importante.

No conformes, los prosumidores continuaron con la burla y eE You-
tube publicaron el 22 febrero de 2014 un supuesto videojuego «de
la captura del jefe de jefes» con el HostName: Carteles Mexicanos
Version: 4.6x. En 2017 circuld la noticia de que el corporativo de Lego
lanzara un videojuego para Xbox One, inspirado en sus capturas y
fugas. Al parecer en la portada esté el presidente Enrique Pefia Nieto,
Jorge Osorio Chong y la primera dama, Angélica Rivera. Segun la
nota, «seran 25 niveles los que el usuario tendra que completar; des-
de una batalla en Mazatlan, escapar de la carcel de Altiplano, pelear
contra el presidente, volverse a fugarse de una carcel de EU para en-
frentarse a Donald Trump, entre otras muchas sorpresas» [sic.]. Por
supuesto esta nota pertenece al género Fake de la web 2.0, como
infinidad de productos que circulan, pero no por ello deben descar-
tarse como indicio de la construccion del imaginario y la posibilidad
de expansion de los temas e historias en las narrativas transmedia.

En el cruce de lenguajes, temas e historias, la plataforma de Youtu-
be ha sido un medio fundamental en la expansion. Siguiendo con el
videojuego, mejor dicho con la estética del videojuego, con mayor
ambicion grafica, la famosa fuga encontré complicidad con el narco-
corrido construyendo una suerte de videoclip’® animado localizado
como El Chapo's Escape-El Escape Del Chapo! (GTA 5 Remake).
La historia comienza con la panoramica de un penal, le sigue al
interior la fuga del personaje por el tinel montado en una moto:
cuando sale a la luz, la voz del periodista Loret de Mola anuncia
el escape y una camioneta llena de complices lo esperan en una
terraceria mientras comienza el narcocorrido E/ Chapo: otra fuga
mas, interpretado por Lupillo Rivera; el fragmento de cancion culmi-
na con un helicoptero en vuelo. Este producto es un extrafio hibrido

'5 Bandas como Los Plebes del Rancho, entre otros, produjeron videoclips como La recaptura
del Chapo Guzméan, donde mezclan escenas documentales con animacion y puesta en
escena de los musicos.
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que imita el videojuego de accion Grand Theft Auto V (GTA V o
GTAB), ya no con graficos para aplicaciones moviles, sino para con-
solas PlayStation 3 y Xbox 360. Otro narcocorrido «La captura del
Chapo Guzmén», de Jorge Santa Cruz, musicaliza un producto de
similar factura sobre la segunda captura; localizado como GTA san
andreas-La captura del chapo Mision DYOM 2014, con iconografia
de la cultura policiaca y de narco como la Marina mexicana que dis-
para contra camionetas tipo suburban a través de paisajes urbanos
y desérticos. De igual manera surgieron otros como Captura. del
Chapo mae Mexico al extremo 2014 GTA SAMP 3.0x homenaje al
Chapo, de la misma manera que se hicieron otros homenajes a al-
gunos otros cuerpos delictivos como el cartel de los Zetas. En todo
caso una atrevida apologia de la violencia.

El Chapo fue capturado por tercera vez —deciamos— el 8 de enero
de 2016 durante el operativo Cisne Negro que fue filmado al parecer
con camaras GoPro que llevaban los elementos del comando de la
Marina. En camara subjetiva, colocada en los cascos, pudimos ver a
través de internet y television en exclusiva para Loret de Mola, quien
trabaja para el monopolio Televisa, como en medio de un supues-
to fuego cruzado los militares recorren pasillos y habitaciones de la
casa donde se ocultaba el lider del Cartel de Sinaloa. El limitado cam-
po visual, el montaje, los movimiento, gritos y disparos, lamparas que
iluminan sélo fragmentos dentro de la oscuridad, o escenarios que de
pronto aparecen, exponen un lenguaje visual y sonoro utilizado en los
videojuegos del género survival o de guerra como Call of Duty. En la
vertiginosa secuencia, finalmente logran someter a dos sicarios y una
mujer (aunque segun el audio parece que someten a mas habitantes)
(Video de la captura del Chapo, 2016). Pero, el Chapo logra escapar
con su jefe de seguridad por otro tiinel que unia su bafiera al drepaje
publico, y después, tras robar un auto, es atrapado en una.auto_plsta.
La segunda parte de la historia es expuesta con varias animaciones
en Youtube'® y dramatizaciones con actores de television (Asi trans-
currié la Ultima jugada de «EI Chapo», 2017).

No falté, por supuesto, la participacion del mencionado Anonymous,
que con su voz robdtica y acento ibérico, aseguraba que todo se
tratod de una cortina de humo que representa tiempos dificiles en el

16 Por ejemplo, la animacién «Asi fue el operativo que dio con "El Chapo”», publicada por
Univision Noticias el 9 de enero de 2016.
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pais y «el maximo nivel de alerta por la inseguridad, la corrupcion y
los gobiernos ignorantes» (2016).

De la ficcién al documental en las series de television

Otros acontecimientos mediaticos contintian la saga. Mas alla del
intento por realizar una novela escrita de la vida del Chapo, regido
por la tendencia de las narcoseries basadas en la realidad social,
en 2017 Netflix exhibe sin mucho éxito Capo. El amo del tinel, evi-
dentemente basada en el escape del Chapo; ademas de la serie
El Chapo, donde se mitifica al personaje y crea empatia con el te-
levidente. Con la misma intencién, pero con menos valores de pro-
duccion, a finales de 2016 comenz6 a emitirse la serie £/ Chema
para Telemundo, que se basa en la vida del Chapo y en alguna
medida funciona como secuela de la serie E/ sefior de los cielos,
también de Telemundo y Argos, donde resaltan cruces entre la rea-
lidad y la ficcion del narco y la corrupcion politica."”

En el campo extratelevisivo, tras la humillacion que sufrié el go-
bierno mexicano por las fugas del capo, el 19 de enero de 2017
fue extraditado a Estados Unidos donde, segln los medios, vivid
en condiciones infrahumanas. Aun asi, concientes de que el Chapo
€s una marca registrada, se publicé que los abogados pretendian
demandar a Netflix por no pagar derechos de la serie que lleva su
nombre y donde denigran su imagen.'® Al final nada de esto ocurrié,
y al término de lo que llamaron el Juicio del siglo llevado a cabo
entre noviembre de 2018 y febrero de 2019 donde fue sentenciado
a cadena perpetua en una carcel de maxima seguridad en el estado
de Colorado, se develd «que los gobiernos de los presidentes Feli-
pe Calderdn y Enrique Pefia Nieto recibieron millones de délares a

17 Por ejemplo, con el tema de la corrupcién, al final de la cuarta temporada donde
descaradamente el presidente y Paloma, la primera dama, representan el escandalo que
involucré a Pefia Nieto y a la verdadera primera dama, Angélica Rivera o La Gaviota -no
«Paloman~ por el caso de la llamada Casa Blanca, valuada en 7 millones de délares, por la
que el presidente y Angélica Rivera fueron obligados a justificar primero y a pedir el perdon
publico después el 18 de julio de 2016.

18 En el mundo del Copyright, se antoja paraddjico que la serie que llevo a Kate a protagonizar
Ingobernable, producida por Argos y Netflix, que sirvi6 de plataforma para su serie
documental Cuando conoci al Chapo [...], haya pasado por alto las regalias que por
derecho deberian corresponder a la actriz. Quiza alguna negociacion la llevé a interpretar
a la primera dama con todo y las dificultades de produccion, que omitieron el hecho de
que la actriz no pudiera pisar territorio mexicano por los casos pendientes con la «justicia»
mexicana gracias a su encuentro con el Chapo, lo que obligd a contratar una doble para las
escenas en la Ciudad de México.
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cambio de la libertad para mantener las operaciones del cartel del
Chapo y sus complices mas cercanos», segun reza la contraporta-
da del libro E/ Chapo Guzman. El juicio del siglo (2019)."

Como E/ Chapo, Ingobernable tuvo buen aparato de publicidad y dis-
tribucion. Se estrend en 190 paises y pretendio entrar en los estan-
dares de television de «calidad». Independientemente de sus valores
de produccion y de la no muy lograda calidad de los 15 episodios, en
los cruces de realidad y ficcion se vuelve paraddjico que Emilia Urqui-
za, la primera dama que encarna Kate del Castillo —actriz que criticé
a la verdadera primera dama Angélica Rivera por el caso de la Casa
Blanca, quien fuera ridiculizada en redes sociales por sus argumen-
tos sobre su supuesto millonario salario como empleada de Televisa,
con el cual, aseguraba habia comprado integramente la mansion-,
se convierta en objeto de persecucion por el gobierno luego de ser
presunta culpable de la muerte del presidente interpretado por Erik
Hayser que baso parte de su corporalidad en Pefia Nieto. La actriz
manifestd que ella y su personaje «tenemos en comun que queremos
demostrar nuestra inocencia» (E/ Siglo de Durango, 2017).

Pese a tocar temas de la descomposicion social y politica, salvo por
algunos destellos criticos, como evidenciar un centro de detencion
ilegal que viola los derechos humanos y se relaciona con el barrio de
Tepito y un grupo en resistencia tomado de la realidad social llamado
«Las 7 cabronas de Tepito», o discursos como el que lanza el presi-
dente al pais vecino: «Si ustedes quieren guerra librenla en su propio
territorio. México no seguira poniendo los muertos» —evidentemente
dirigido a la politica de Trump-, la serie toca la superficialidad en pro
del espectéculo basado en el modelo argumental de perseguido-per-
seguidor. De cualquier manera las expectativas de algunos criticos
tendieron hacia la vision politica y hacia el juego de realidad y ficcion:
«teatro politico interactivo» llegaron a llamarlo (Cabafias, 2017).

La preocupacion por construir el mito del Chapo continué. Incluso Ia
actriz manifestd su intencién no realizada de visitar, sea ella o un escri-

19 Como los productores de este libro, siguiendo el orden del Copyright, otros agentes
aprovecharon la maghitud de la mediatizacion del evento, y sacaron a la venta una marca
de ropa llamada Chapo 701, cuyo registro esta a nombre de Alejandrina Guzméan, hija del
narcolraficante, que este afio fue presentada en la Feria de la Moda en Guadalajara. El
numero 701 refiere al lugar que la revista Forbes le otorgd en 2009 entre los hombres méas
ricos del mundo.
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tor contratado, al Chapo en la carcel de Nueva York para tratar temas
de la pelicula. Por otra parte, lo que fungié como ntcleo central del
evento monstruo, se ha mediatizado via streaming por la plataforma
Netflix desde del 20 de octubre de 2017 en la miniserie documental
de tres episodios titulada Cuando conoci al Chapo [...], extrafiamente
producida por 25/7 Productions y Kate del Castillo Productions.

El Chapo, serie de ficcion,

Cuando conoci al Chapo, serie
documental.

De vuelta al evento monstruo: Del periodismo narrativo a la pelicula
que nunca existio

Los tres episodios que componen Cuando conoci al Chapo [...] re-
construyen la historia o las historias que convergen en el evento
monstruo. Sirven al parecer como timén de las narrativas transme-
dia manipuladas en funcion de publicitar a la actriz, de proyectar su
imagen mediaticamente y —de acuerdo a la idea de «querer demos-
trar su inocencia», como Emilia Urquiza— de edificar su inocencia
moral y legal, de construir su imagen de mujer audaz, de heroina
del star system y de la realidad social con amplitud de matices que
la mitifican por una parte, y por otra, la exponen como un sujeto con
conflictos existenciales siempre fiel a un dudoso codigo ético.?

20 Paraldléjlcamente{ tras la serie documental Cuando conoel al Chapo [...], Sean Penn
manlflgsla que «la qarratrva falsa, lonta y temerarian hace que su vida corra riesgo, pues
se sugiere que gracias a el, fue localizada la posicion del narcotraficante; en «John Koblin,

Sean Penn Fights With Netflix Over El Chapo Documentrys, en New York Times, 19 de
octubre de 2017,
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Entrevista al Chapo Guzman.

¢Conclusiones?

Entre el tweet y el encuentro entre el narcotraficante y la actriz, se
dieron procesos de creacion, adaptacion y expansion que van del
Historytelling al Storytelling, es decir, de la historia del testimonial y
documental a la narracién de ficcion. Hablamos de un mundo na-
rrado que crea un evento monstruo que se expande en un flujo de
contenidos, de lenguajes y de plataformas, que trascienden la saga
de la bella y la bestia y la convierten en fenémeno social, cultural y
politico; en un asunto de Estado que impacta a la figura presiplen-
cial, a su representacion, a sus limitaciones y sus poderes facticos.

A partir de las narraciones sobre un encuentro prohibido y una pe-
licula que nunca existié, vemos como el mundo de convergencia
cultural ayudoé a unir estas dos pautas: la realidad social y politica
con un campo que organiza el imaginario, construye las represen-
taciones, la produccion, el consumo y las practicas culturales. En
nuestro caso este mundo expone una de las marcas histéricas de
lo politico, lo delinea con el pincel del espectaculo vy, finalmente,
recoge los fragmentos que exigen ser reconstruidos desde lo real
y la ficcion.

La intencion de este tejido transmediatico ha sido pues atender al
presidencialismo desde el reverso, es decir, desde la otra cara del
gjercicio del poder que encarna un enemigo comun cuya lucha en
contra deberia fungir como cohesionador social, pero que por el
contrario ha desgastado la credibilidad, el apoyo y la fortaleza del
presidente; una figura que se expone y se carcome en un contexto
donde lo real y lo virtual conviven, donde la idea de lo legal y lo
ilegal se desdibuja, donde la credibilidad y la duda conviven con la
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distribucion y el ejercicio del poder, con el estado de derecho, de la
gobernabilidad y de la paz social.
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