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El fin de la industria cinematografica mexicana fue una de tantas conse-
cuencias ocurridas en el mundo desde los anos ochenta, cuando se decia que la
economia mundial adquirfa caracteristicas Ginicas: “la economia mundial es un
organismo Gnico y ningin Estado, sea cual fuere su sistema social o posicion
econdmica, puede desarrollarse normalmente fuera de é1”,! dijo Mijail Gorbachov
ala ONU en 1988. En este contexto, la intencion de este articulo es profundizar
en un proceso que se dio de manera paralela en la mayor parte del planeta y,
desde luego, en los distintos sectores industriales del pafs, de donde se puede
partir para explicar fendmenos similares en otras economias nacionales cuyas
consecuencias han ocasionado numerosas transformaciones sociales en la vida
cotidiana y laboral de las personas.

Desde 1989 a 1994 se le dio el tiro de gracia a la industria cinematografica
mexicana, y aunque sabemos que el cine tenfa que formar parte de los cambios
econdmicos que se daban a nivel global, su supervivencia cultural se relego de-
jandolo a su suerte, en calidad de mercancia a merced de la oferta y la demanda;
los principios que rigieron, como todo lo que ha determinado el devenir de la
historia del capitalismo, fueron especialmente de indole econdmica en aras de
allanarle el camino al sistema politico. Es preciso decir que en la exposicion de los
hechos que se describirdn mas adelante hay constantes contradicciones; la razon
de ello es mostrar el juego politico como parte de la estrategia gubernamental.
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Historia

Hablar de industria cinematografica es referirse al proceso productivo que
incluye los tres sectores basicos: produccion, exhibicion y distribucion, cuya larga
tradicion es reconocida en México desde la década de 1930. Su mejor momento
fue en la década de 1940 cuando el pais, apoyado por Estados Unidos, su aliado
por Gnica vez durante una guerra, facilitaba materiales filmicos a condicién de
que se transmitiera una imagen positiva de éste.

Es importante recordar que el papel de la cinematografia ha sido fundamental
alo largo de su desarrollo historico; no en vano, la época de oro del cine mexicano
fue llamada asi por la cantidad de divisas que generd al pais en todos sus rubros:
produccion, distribucion y exhibicidn, a nivel nacional e internacional. Hubo
momentos algidos, pero siempre con la preocupacion fundamental de solucionar
las crisis presentadas. En 1953, durante el gobierno del presidente Ruiz Cortines
(1952-1958), Eduardo Garduio, al frente del Banco Cinematografico, elaboro
lo que se conocid como el Plan Garduiio, que tenfa como objetivo fortalecer la
unidn de los productores con las distribuidoras dependientes del mismo, para
restar fuerza al monopolio de la exhibicion y estimular al cine al alentar el
surgimiento de nuevas figuras. Los productores pasaron a ser accionistas mayo-
ritarios, situacion que les posibilito mantener una considerable produccion de
entre 90 y 100 peliculas anuales.

Este mismo Plan Garduiio es considerado como el elemento que sentd las
bases para el desarrollo de la exhibicidon hasta el sexenio del presidente Luis
Echeverria. En 1960, el Estado adquiri6 varios contratos de exhibicion con el fin
de evitar el monopolio, no obstante, se convirtid en el administrador del grupo
empresarial en el poder,” con quien firmo contratos absolutamente incosteables.?
Tal situacion, aunada a la pérdida de interés en el cine comercial, provocada
por el deterioro de la calidad y por la falta de originalidad en los temas de las
peliculas que ya habian caido en la repeticion, hizo que poco a poco se fuera
perdiendo al piiblico de clase media.

La crisis se prolong6 hasta la década de 1970, en que la cinematografia
nacional tuvo un nuevo respiro. A partir del nombramiento de Luis Echeverria
en 1963 como Presidente del Consejo de Administracion del Banco Nacional
Cinematografico, sus primeras acciones se enfocaron a estimular el cine, con la
organizacion del Primer Concurso de Cine Experimental. De ah{ surgid la fil-
macion de La formula secreta de Rubén Gamez y En este pueblo no hay ladrones
de Alberto Isaac, entre otras importantes peliculas del momento.

Luis Echeverria, ya en el poder como Presidente de México, hizo del cine
y de los medios de comunicacidon parte de su proyecto estatal (1970-1976).
Adquiri6 el canal 13 de television, varias estaciones de radio e incluso cred tres
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companias productoras propiedad del Estado: Conacine, Conacite I y Conacite
I1. Reconstituy6 la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas,
la entrega del Ariel, inaugurd la Cineteca Nacional en 1974 y fund6 el Centro
de Capacitacion Cinematografica en 1975.4

El cine mexicano tuvo notables modificaciones durante dicha administracion.
Se dio la modalidad de produccidn en “paquetes”, un tipo de acuerdo entre el Es-
tado, que proporcionaba el dinero, y los trabajadores, que aportaban un porcentaje
de sus salarios a cambio de una parte de las regalias por la pelicula producida.
Ciertamente este periodo promovio un cine critico y de calidad preocupado por
temas sociales, ademas de una notable cohesidn social en una parte del gremio,
si bien también indujo la ruptura con los productores privados: “En lo personal
yo les indico, en este momento, al sefior Secretario de Gobernacion y al sehor
Director del Banco Cinematografico, que vean el modo —porque no han entendido
y creo que no pueden esencialmente entender— de darles las gracias a los sehores
industriales del cine para que se dediquen a otra actividad”.’ Como es obvio, tal
declaracion llevd a una escision entre el estado y la iniciativa privada.

El auge del cine estatal vio su fin a la par que concluy6 el sexenio del presi-
dente Echeverria, y el generoso presupuesto recibido afios antes nunca volvio a
otorgarse. La administracion de José Lopez Portillo (1976-1982) intentd retomar
la formula del cine familiar de la época de oro y abrid las puertas de nuevo a
los productores privados. Otra circunstancia poco favorable para el cine fue el
nombramiento, en 1976, de Margarita Lopez Portillo como Directora de Radio,
Television y Cinematografia, labor que se recuerda como verdaderamente desas-
trosa. Desmanteld la infraestructura creada con anterioridad y dejo de apoyar a
los jovenes debutantes. La industria privada reactivo sus actividades, dedicandose
a mantener el aparato productivo a costa de la calidad de las peliculas:

Una cosa que puede ser criticable pero no se entiende es que la
industria y los cines exhiben lo que la gente quiere ver. En ese
tiempo los exhibidores y los cines del interior, lo que pedian eran las
comedias con desnudos, con albures, con leperadas y las peliculas
de narcotrafico, pero llegd un momento en que se satur6 el género
y ahi es donde empieza a bajar.®

Si recordamos los temas y cintas que predominaron durante estos afos,
fueron peleas entre narcotraficantes, peliculas de cabarets y albures, en todos
los casos films de pésima calidad. Aunque, como en todo, existen varias caras
de un mismo proceso en el que tienen cabida distintas percepciones y posiciones
al respecto; para los productores recién mencionados, tales peliculas sostuvieron
el aparato industrial, lo que implicaba a un numeroso grupo de trabajadores,
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proyeccionistas, taquilleros, etc., y sus familias, para quienes ésa era su fuente
trabajo y de bienestar social, mientras que para los funcionarios ptblicos habia
que tomar resoluciones que modificaran las formas de produccion.

La década de 1980 se recuerda como un periodo fatal en la historia del cine
mexicano, por la numerosa cantidad de decisiones erroneas que significaron el
inicio del fin de la industria. Con poca confianza hacia los realizadores se les
declard incompetentes imponiéndoles, ademas, el retorno de temas exitosos
en otro momento, pero que ahora estaban fuera de los intereses de la sociedad
mexicana. Los empresarios cinematograficos iniciaron un periodo de peliculas
de dudosa calidad, que pretendieron atraer al ptblico de clases populares que
pudieran hacer rentable la industria.

La respuesta de los cineastas independientes ante la dificil situacidon que se
presentd, sin apoyo del gobierno y al margen de la industria privada, fue crear
cooperativas de cine. La Cooperativa Rio Mixcoac fue una de las primeras y de
ahf surgieron otras més, hasta llegar a ser nueve en total.

En este contexto, tras una severa crisis econdmica heredada del gobierno
de Miguel de la Madrid (1982-1988), provocada por la baja del petrdleo, el
endeudamiento externo, la corrupcion, la fuga de capitales, entre otras tantas
cosas mas, Carlos Salinas, secretario de Programacion y Presupuesto hasta ese
momento, llegd al poder en 1988, luego de la contienda que sostuvo en primer
término entre los propios candidatos de su partido, el Revolucionario Institucional
(PRI),” y después con los candidatos del Partido de la Revolucion Democratica
(PRD), Cuauhtémoc Cardenas, y del Partido Accidén Nacional (PAN), Manuel
Clouthier, principalmente.® Sus propuestas como candidato eran continuidad de
los lineamientos de modernizacion economica y politica iniciados por Miguel de
la Madrid, quien desde el principio de su administracion sigui6 los dictados del
Fondo Monetario Internacional y del Banco Mundial, igual que muchos otros
paises, lo que no solo contemplaba la liberalizacion de la economia, sino también
una transformacion completa de las estructuras politicas, sociales y culturales.

Las transformaciones, si bien ya se habfan iniciado afios antes, con el nuevo
presidente se aceleraron. Sehalando los efectos negativos del burocratismo, se
decian cosas como que “nuestro problema no habia sido el de un Estado pequeno
y débil, sino el de un Estado que en su creciente tamano se hizo débil”.” De
modo que se empez0 por adelgazar,' “en lo administrativo, reduciendo el gasto
ptblico, el personal estatal y los gastos sociales; en lo econdmico, se privatizaron
las empresas nacionalizadas y fue abandonando el proteccionismo; en lo social,
se renuncid a las practicas populistas”."!

El Tratado de Libre Comercio (TLC) fue uno de los instrumentos mas im-
portantes del gobierno, con el que se pretendid dinamizar la economia, atraer
inversiones, generar empleos y abaratar los articulos de consumo. Fue parte y
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prioridad de la escena econdmica de esos anos: la firma implicaba la integracion
de México al comercio mundial. El anterior acuerdo comercial (Acuerdo General
sobre Aranceles y Comercio — GATT) integrado por 91 paises, al que México
tuvo su inclusion en 1986 y con el que pretendio diversificar el mercado de
exportaciones a nivel mundial, aparentemente estaba estancado.'* Lo cierto es
que el gobierno salinista prefirid un comercio trilateral con Estados Unidos y
Canada a uno multilateral. Desde luego, el intercambio de bienes y productos
nada tendria que ver con la libre circulacion de personas. Como sabemos, la
situacion migratoria de los mexicanos a Estados Unidos ha estado excluida de
los tratados internacionales.

Otra consecuencia del TLC fue el aumento de la vulnerabilidad de la economia
mexicana; los analistas comentaban que si bien “México podria lograr con el
TLC dinamismo econémico, perderia control sobre su destino”.!* Y asi fue: las
condiciones entre los tres paises que formaron parte del tratado fueron bastante
desequilibradas y, como era de esperarse, los resultados quedaron supeditados a
los intereses de los paises mas poderosos. “Mientras que para México representa
el instrumento por el que operan mas de las tres cuartas partes de su comercio
internacional, para los Estados Unidos solo ha alcanzado poco mas del 5 por
ciento en su mejor momento”.'

Enlo que a cine se refiere, la postura oficial del gobierno canadiense respecto
a la cultura fue distinta a la de México y Estados Unidos. Desde el principio se
protegi6 como pieza fundamental de su industria cultural frente a la penetracion
estadounidense, preservandola como generadora de valores e identidad, entre
tanto que para los otros dos paises el cine fue simplemente parte de la industria
del entretenimiento.

Al dia siguiente de la firma, ya se esperaban resultados; muchos buscaban que
las coproducciones filmicas se vieran favorecidas, aunque también quedaba claro
que el cine mexicano quedaria indefenso y que muy posiblemente Hollywood
lo desplazaria. Esta situacion no era general, ni tenfa por qué ser la regla. En el
ambito internacional, varios paises de Europa, al igual que Canada, ya contaban
con leyes que protegian su cinematografia de la penetracion hollywoodense.

En estas condiciones, el Tratado de Libre Comercio entr6 en vigor el 1° de
enero de 1994, el mismo dia en que se inicid el levantamiento indigena en Chiapas
representado por el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN). El pais
se enfrentd con una realidad disimulada durante varias décadas que contradijo el
falso avance econdmico con el grado de atraso y miseria de ciertas regiones.
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Cine mexicano contemporaneo

Como es logico pensar, la situacion de la cinematografia nacional vislumbraba
cambios radicales que, aunque ya se habian comenzado a trazar, se intensificarian.
Era de esperarse que no todos los productores mexicanos estuvieran de acuerdo
con la posicidon gubernamental y la rama de la exhibicion fue una de las primeras
en alzar la voz: “se teme que al firmarse el Tratado de Libre Comercio entre
Meéxico, Estados Unidos y Canadé, algunas compaiiias estadounidenses compren
los cines nacionales y los ocupen so6lo para exhibir sus producciones mientras
que las nuestras quedarian sin foros”.'* Lo que efectivamente sucedi0 al paso de
los afos: el gobierno de Carlos Salinas de Gortari mostrd sus intenciones desde
el inicio de su administracion y la venta de las empresas del gobierno fue un
hecho. De la misma manera, la carrera hacia el libre mercado defini6 la mayoria
de las acciones tomadas.

Ya se menciond que el cine ha ocupado un papel importante para los gobier-
nos practicamente desde que se inicid como actividad industrial en la década de
1930, por lo que no es extrafio que para la nueva administracion tuviera un lugar
importante dentro de su proyecto cultural. Un siglo y una larga experiencia ya
habian demostrado sus capacidades como transmisor de cultura, y desde luego
como generador de divisas; mas alin, en esta nueva época seria un difusor al
exterior de los suefios primermundistas de la sociedad mexicana, al mismo tiempo
que se presentaria una curiosa mancuerna cineastas-gobierno, donde algunos
salieron bastante favorecidos.'®

Para un buen nimero de personas, esta época fue la salvacion o el repunte
del cine mexicano, mientras que para otros significo el paso de una “produccion
industrial a una artesanal”,'” tras una década en la que por sostener el aparato
industrial la calidad de las producciones dejaba mucho que desear. Sin olvidar
que la politica de puertas cerradas de los sindicatos del cine a los egresados de
las escuelas coartd durante muchos afos las posibilidades creativas de varios
directores, quienes tenfan como inica opcion el cine independiente y casi mar-
ginal.

Las opiniones respecto a la privatizacion y desmantelamiento'® transitaban
de un extremo a otro: “En nombre de la desincorporacion, el alma nacional corre
el riesgo de ser rematada. En rechazo al paternalismo, manejado como un lugar
comin sin reflexion, se lanza a la calle a un infante, a nuestra industria desvalida
y sin estructuras, a que se gane la vida por si solo, enfrentandolo con la brutalidad
mas poderosa. El Estado pasa de un extremo al otro, se traslada, bruscamente,
del paternalismo proteccionista al mas absoluto desamparo”."

El plan fue el siguiente: se empez0 desincorporando las industrias y empresas
cinematograficas del Estado que generaban mas gastos que ganancias y luego,
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sin perder de vista al cine como un medio de proyeccion al exterior, se favorecio
la produccion de calidad.

El presidente fue apoyado por intelectuales que, al observar los beneficios
de la nueva politica cultural, no dudaron en declararle su confianza: Llevo in-
cluso el glamour hasta Los Pinos,” lugar donde recibié en méas de una ocasion
a destacados artistas e intelectuales; desde Cantinflas (a quien presumiblemente
¢l mismo entrevistd)*! hasta Gabriel Garcia Marquez y otros artistas, para que
departieran con él: “El Presidente Salinas vio en exhibicion privada, en Los
Pinos, la cinta mexicana Gertrudis Bocanegra. Entre los asistentes figuraron los
actores de la cinta, asi como Gabriel Garcia Marquez, Rafael Tovar y de Teresa
y Jorge Medina Viedas™”.?

De manera quiza contradictoria, mientras por un lado se liquidaba la indus-
tria filmica, el cine mexicano gozaba de una notable presencia en los medios,
lo que ciertos integrantes del gremio cinematografico aprovecharon para hacer
un llamado de atencion a través de foros y de declaraciones de toda indole. Se
aliaron distintos grupos de intelectuales, que la coyuntura propicid que se unieran;
las alianzas, coaliciones, organizaciones y federaciones presentaron iniciativas
y proyectos para mejorarlo. Durante esos ahos, los integrantes de cada uno de
los grupos se movian de una organizacidn a otra, a veces empalmando su par-
ticipacion, con el fin de conservar espacios estratégicos en los cambios que se
avecinaban. Cabe decir que el historico pleito entre los sindicatos de cine que
data de 1945, STIC (Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica)
y STPC (Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica),> tenfa
viciadas las relaciones entre los trabajadores y los interesados de las diversas
facciones del gremio, desunidon que facilitd una reestructuracion en la cual no
todos fueron tomados en cuenta.

Mientras tanto, el afAn modernizador del gobierno eliminaria cualquier obs-
taculo, y asi lo hizo. La muestra méas sobresaliente de ello se vio en 1990, cuando
corria la voz sobre la posible privatizacion de COTSA, la compaiifa exhibidora
mas importante por varias décadas, y la venta de los estudios de cine.*

El cine siempre ha sido una pieza importante en la politica cultural de los
gobiernos. Si bien ha tenido épocas de crisis, ha estado en la mira, por lo que
en este periodo fue visible que en muchos casos los actos oficiales estuvieron
encaminados a darle solidez a la opinidon plblica reforzando las iniciativas gu-
bernamentales para ganarse adeptos. Por ello, no es de sorprender la palpable
preocupacion del gobierno por atar todos los cabos sueltos al buscar el consenso
de distintos actores sociales y cineastas independientes, apoyandolos a través de
becas y estimulos a su obra en un esfuerzo de legitimacion. El tema de la censura
también estuvo presente: se afirmaba una completa libertad de expresion como
parte de la bandera politica, lo que aparentemente se demostrd con la autorizacion
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de cintas en otro momento polémicas. Tal es el caso de Rojo amanecer,® que
ciertamente fue aprobada para su exhibicion aunque excluida para competir por
el Oscar como la mejor cinta extranjera en 1991.%

Por otro lado, las transformaciones serfan contundentes y estaba inclui-
da la legislacion. El presidente Carlos Salinas abrogd la Ley de la Industria
Cinematografica de 1949, reformada por @ltima vez en 1952, con un decreto
presidencial. A simple vista, las modificaciones eran necesarias y vitales para
dinamizar la industria; la Ley resultaba obsoleta y caduca. Desafortunadamente,
lo que menos interesd a la nueva ley fueron los temas y las producciones mexi-
canas; fue aprobada en 1992, por lo que la Ginica alternativa que quedo al gremio
cinematografico fue oponerse a ella. La razon es que una vez mas se desregulaba
lo que en otro tiempo habfa significado proteccion al cine mexicano:

Es importante recordar que en 1992, cuando fue aprobada la Ley
Federal de Cinematografia vigente, ni las autoridades de cultura 'y
de cinematografia en turno, ni los sectores de la distribucion y de la
exhibicidn se preocuparon por convocar al sector de la produccion y
al resto de la comunidad cinematografica para hacerlos participes de
la redaccion de esa ley. De modo que ésta fue elaborada y aprobada
de manera subrepticia y apresurada, con la finalidad de favorecer
ante todo a los sectores de la distribucion y la exhibicion, asi como
para satisfacer la demanda de las distribuidoras estadounidenses
de que dicha ley fuera aprobada como condicidn para la firma del
Tratado de Libre Comercio.”’

La Camara aprobo la ley el 19 de noviembre de 1992, “en 20 minutos”.* La
razon, a decir de la realizadora Marcela Fernandez Violante, fue “asegurarse de
que la oposicion manifestada por los autores y algunos cineastas no impidiese
su aceptacion de manera expedita y sumaria”,? como de hecho ocurrid. Se debe
recordar que la entrada de las empresas extranjeras de la exhibicion ya era un
hecho y habia que evitar cualquier tropiezo.

Cada vez con menos obstaculos, la recuperacion del pablico de clase media
se hizo causa comtn. Esta situacion coincide con la manufactura de un cine que
se proponia reflejar las preocupaciones acordes con este tipo de espectadores, y
que a su vez darfa una imagen distinta de México al exterior en un momento en
que se decia que el pafs entraba al “primer mundo”. Para ello se necesitaba del
apoyo de los cineastas, que a fin de cuentas se verian beneficiados, y asf sucedio.
Las épocas en que se hacia un cine dirigido a las clases populares, tanto por
tematica como por precio de boleto en taquilla, habian terminado; las nuevas
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salas de exhibicion ni siquiera eran accesibles a este tipo de pablico, debido a
los altos costos de entrada.

El Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE)* tuvo un papel muy
importante en este periodo, no por las peliculas que produjo sino porque fue el
que trazarfa y ejecutaria las estrategias para llevar a cabo la nueva politica. Su
director, Ignacio Duran, tuvo como una de sus labores principales internacio-
nalizar el cine mexicano. La basqueda de inversionistas en ese sexenio hizo de
ello una de las prioridades de la institucion. Los primeros convenios celebrados
fueron con Canada y Espafa. Este Gltimo fue uno de los paises mas activos en
su relacion comercial con México; en septiembre de 1989 comprd 60 peliculas
mexicanas e iniciarfa la coproduccion de dos méas. La TV Espanola ha sido desde
entonces uno de los organismos extranjeros mas cercanos al cine mexicano.

Noviembre 1989 — octubre 1990 39 eventos
Noviembre 1990 — octubre 1991 67 eventos
Noviembre 1991 — octubre 1992 86 eventos®!
Noviembre 1992 — octubre 1993 34 eventos
Noviembre 1993 — octubre 1994 167 eventos

(Informe de labores. Instituto Mexicano de Cinematografia, 1989 — 1994)

La participacion internacional tuvo dos caras igualmente importantes:
se critico el enorme gasto que representd para el presupuesto estatal por los
minimos resultados, si hablamos del niimero de cintas rodadas; aunque cumplio
parte de su cometido de elevar la calidad de las pocas peliculas filmadas, que
obtuvieron numerosos premios.*> Aprovechando la importancia que cobrd el
aspecto visual de éstas, se edit0 el catalogo El atractivo de filmar en México, en
el que se mostraban escenarios naturales: desiertos, cascadas, bosques, paisajes
y zonas arqueoldgicas. La intencion fue atraer productores extranjeros para
filmar en las locaciones mexicanas, ahora que los Estudios Cinematograficos
serfan reducidos.*

En el resto de Latinoamérica se busco generar acuerdos comunes. Uno de los
primeros pactos se gesto en Caracas, Venezuela, donde se reunieron once paises
para crear el Mercado Comin Cinematografico y el Fondo Iberoamericano de
Fomento Cinematografico a fines de 1989. Los paises fueron: Argentina, Brasil,
Colombia, Cuba, México, Nicaragua, Pert, El Salvador, Espanha y Portugal;
tenfan como objetivo realizar coproducciones entre los miembros.** Lamentable-
mente, antes de concluir la reunion surgieron divergencias y Espana y Portugal
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renunciaron al reconsiderar y recordar sus obligaciones como miembros de la
Comunidad Economica Europea.

Es importante subrayar que no s6lo América Latina busc6 la forma de defen-
derse de la penetracion cultural norteamericana, sino que también la Comunidad
Econdmica Europea tomd medidas para ello:

Presiona Hollywood para no firmar el acuerdo del GATT. El blanco
principal de las iras de Hollywood es la Comunidad Europea, que
dispuso que no mas del 49 por ciento de los programas televisivos
difundidos en Europa podran ser producidos en el exterior.*

El fin de la industria filmica en tiempos de la globalizacion

La produccion

Retomando lo sucedido con la infraestructura filmica, cabe mencionar que
para 1991 ya se hablaba de los “Cementerios América” en referencia a los
Estudios América. El poder manipulador de la prensa volvio a interferir en la
percepcidn pilblica, dando pie a que sonara mas que 1dgica su venta: un hecho
irreversible, seglin palabras del mismo director de los estudios. Con la ventaja
de que “el comprador recibiria la empresa totalmente limpia, libre de adeu-
dos”.% Una vez que se concluy6 la venta como parte del “paquete de medios”
que incluyo los Estudios América, las salas de cine (COTSA), el periddico El
Nacional y un canal de television, los Estudios América fueron utilizados para
la filmacidn de telenovelas y comerciales. El comprador y practicamente el
Gnico que pudo pagar tal “paquete” fue Ricardo Salinas Pliego, actual duefio de
TV Azteca. Para los otros candidatos, ya fueran los productores, o los mismos
trabajadores que querian comprar su fuente de empleo en el caso de las salas,
era imposible ofertar por todo.

Los Estudios Churubusco, creados en 1944 por la compania Productora
Asociados Mexicanos (encabezada por Emilio Azcarraga Vidaurreta) asociada
con la productora estadounidense RKO, veian si no su fin, si su redimensiona-
miento, como se le llamo oficialmente a su reduccion. La sacudida comenzo al
final del ano de 1989, cuando se estaba terminando de filmar Las casas, una
hoguera al amanecer, de Sergio Olhovich, trabajo apoyado por el estado a través
de IMCINE y por la seccion de Técnicos y Manuales del STPC, en medio de
una serie de turbulencias.

En determinado momento, y con alglin éxito, se retomd la idea de producir
cine en cooperativa, concepto que tuvo sus primeras manifestaciones en la
década de los cuarenta, cuando en plena crisis de la produccion, agudizada por
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el recorte de personal de los laboratorios y estudios CLASA,* y por la falta
de fondos de apoyo para los trabajadores sindicalizados, se propuso que estos
mismos se convirtieran en socios de los productores fomentando la produccion
con una parte de su salario.

La férmula de las cooperativas funcion0 relativamente bien, en un momento
en que los realizadores buscaban la forma de dar salida a su trabajo. Se trataba de
que el director promoviera sus proyectos, en su mayoria con las caracteristicas
de tematicas y calidad del cine independiente, en instancias pblicas o privadas,
y los participantes aportaran su trabajo. No siempre se respet6 la idea de hacer
cine de calidad; en muchas ocasiones las cooperativas siguieron los lineamientos
tematicos del cine comercial. En la década de los 90, los mecanismos de algunas
de ellas se terminaron por consolidar y varias continuaron funcionando; el gobier-
no de Carlos Salinas promovid la realizacion de nuevas cintas a través de esta
alianza tripartita, aunque en esta ocasion el capital privado cruz6 las fronteras
nacionales. La participacion extranjera en la realizacion de las cintas fue una
constante; es el caso de Lola, de Marfa Novaro, entre muchas tantas.*®

1989 1990 1991 1992 1993 1994
Estado 6 9 * 15 * 11* 11 * 6
Productores privados 94 89 17 34 42 38
Cine independiente 0 0 0 0 0 2
Total 100 98 32 45 53 46

Fuente: Colectivo Galindo
* El Gobierno coproduce con empresas particulares

Al desaparecer la industria del cine, cambid también la forma de producir.
En un pafs con tan larga tradicion filmica, su subsistencia, aunque fuese a nivel
representativo, tenfa que asegurarse; de modo que rememorando la época del
cooperativismo filmico de los ochenta, esta vez no entre trabajadores sino entre
empresarios, se siguié un modelo a partir de riesgos compartidos, en donde varias
empresas y paises invertian cierto capital. En segundo lugar, al no existir una
infraestructura nacional, se contrataron empresas de servicios especializadas:
comida, renta de equipo, laboratorios, etc. Lo que coincide de nueva cuenta con
la reestructuracion del capitalismo en el resto del mundo, donde ha habido un
descenso del empleo industrial para pasar a uno de servicios a la produccion, o
sea de servicios estrictamente necesarios.

Todos estos aspectos han repercutido de diversas formas en el oficio del
cineasta, del guionista y de la pelicula misma. En los primeros dos casos podemos
pensar que al no haber un apoyo real al cine como arte y como producto cultural
de un pafs, no existe una verdadera préctica de la profesion, un oficio de cineasta,



118 EILAL. 172

y por ello un crecimiento constante de la profesion. Con 4 o 5 peliculas filmadas
en la vida, salvo casos excepcionales, es imposible desarrollar un verdadero
estilo cinematografico.

En el caso de la pelicula, las preocupaciones comerciales y de mercado de
quienes estdn implicados en el medio llevan a caer en formulas comprobadas,
creando un cine superficial y complaciente, basado en estereotipos. Lo que hace
pensar en un cine al servicio de la industria, y no en una industria al servicio
del cine, que si bien tienen que ir paralelos, ya que forman parte de un proceso
productivo, no se debe olvidar que el cine es la imagen de la sociedad que lo
crea.

La distribucion

Las dos empresas de distribucion mas importantes fueron Peliculas Mexicanas
y Peliculas Nacionales, creadas en la década de 1940 por un grupo de empresa-
rios, que hicieron de ellas uno de los principales sostenes econdmicos del pais
durante varios afios. He ahi su época de oro. Sus actividades se centraron en
distribuir el material filmico dentro y fuera de las fronteras nacionales. Peliculas
Mexicanas, fundada como consecuencia de la unificacion de pequenas distri-
buidoras,* tenfa a su cargo Centro y Sudamérica, el Caribe, Espana, Portugal
y Estados Unidos; mientras que Peliculas Nacionales se encargd del territorio
de la Repiiblica.

Peliculas Mexicanas, que paso a ser parte del estado en los ahos setenta,
cayd sin remedio en la debacle econdmica debido a la mala administracion y
a la falta de interés que se tuvo en ella. Segin algunas percepciones, fue usada
como trampolin politico para nuevos cargos publicos.*’

Peliculas Nacionales continu6 en manos privadas, adscrita ala CANACINE,
con el mercado interno a su cargo. Para ambas, la crisis fue propiciada por los
altibajos de la industria: la competencia internacional, especialmente del cine
norteamericano, y la baja calidad de las cintas producidas durante los 80 propi-
ciaron el desastre final.

La orden de la liquidacion de PEL-MEX tuvo lugar en el sexenio de Miguel
de la Madrid. Con respecto a PEL-NAL, sobrevivi0 varios ailos mas, hasta que
ciertos desajustes entre los empresarios provocaron una crisis interna que pre-
cipitd su liquidacion, cerrando filiales, agencias y liquidando a los trabajadores
del sindicato en toda la Repablica Mexicana.

Al iniciarse la década de los noventa, ya habia cierto conflicto entre los gru-
pos que conformaban la poderosa empresa distribuidora Peliculas Nacionales.
No obstante, sellaron un acuerdo que sentd las bases de su unificacion; la tinica
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forma mediante la cual conservarian el poder era fortaleciéndola para lograr un
mejor servicio.

La conciliacion entre las partes no fue suficiente. Un afho después, la empresa
recurrid a la suspension de pagos como primer paso para declararse en quiebra,
producida en primera instancia por la falta de pantallas para exhibir sus peliculas,
pero sobre todo por su ruptura interna:*!

Peliculas Nacionales desaparecid, en parte porque ya no tenia
donde exhibir y parte por la falta de vision. Peliculas Nacionales
era fuerte en grupo y tuvo un conflicto interno de tres grupos que
buscaban el poder, se fraccionaron y los destrozaron [...] Cada uno
lo que queria era el poder, la mejor distribucidon de sus filmes y
crefan que ellos podfan mantener la importancia en la programacion
independientemente.*?

En palabras de Rubén Galindo, presidente en ese entonces de la Asociacion Na-
cional de Productores y Distribuidores de peliculas, las cosas no se presentaron de
la manera esperada: “nosotros habiamos entrado en una etapa de reestructuracion
y de recapitalizacion de la empresa para salvarla. Desgraciadamente las cosas no
se presentaron como queriamos y entramos en el proceso de liquidacion”.*

El Gltimo dia de labores de la empresa fue el 31 de octubre de 1991. La liqui-
dacion de los trabajadores fue acordada mediante la venta de algunos inmuebles.
Sin embargo, la mayor preocupacion era el desempleo, al que se fueron cerca
de 300 empleados, con pocas posibilidades de colocarse.*

Exhibicion

Finalmente, 1992 marco la entrada triunfal de las cadenas norteamericanas.
La primera que probd suerte fue Cinemark, en la ciudad de Aguascalientes,
y lo hizo con el deseo de expandirse por todo el territorio nacional. A los dos
anos se comprometid ante la Asociacion de Productores y Distribuidores de
Peliculas Mexicanas (APDPM) a apoyar y promocionar filmes nacionales en
las salas controladas por esa compaififa en territorio norteamericano, por lo que
la desconfianza de los productores se diluyd con el tiempo, otorgando su apoyo
incondicional: “La competencia es buena, sana y benéfica, sobre todo para el
publico, que recibird mejores servicios y otras alternativas de programaciéon”.*
Es obvio pensar que fue una utopia la promocion de peliculas mexicanas en
territorio norteamericano.
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A partir de 1994 el turno fue para Cinemex; esta vez la idea fue de un grupo de
estudiantes mexicanos de la Universidad de Harvard. El proyecto nacid en 1992
cuando Adolfo Fastlicht, Miguel Angel Davilay Matthew D. Heyman inscribie-
ron un plan para crear una empresa cinematografica en México. Resulto viable y
buscaron financiamiento, capital que reunieron en 1994. El primer complejo fue
abierto en agosto de 1995 al sur de la ciudad de México.*® Igual que Cinemark,
el objetivo era crear desarrollos en toda la Repablica: 500 salas.*’

Las transformaciones nacionales y mundiales repercutieron inevitablemente
en los sindicatos cinematograficos y por lo tanto su crisis se proyectd como una
“crisis de productividad”, resultado irrefutable si se voltea a observar las nue-
vas condiciones de mercado. La problemética sindical se abordo6 de diferentes
maneras.

El conflicto de este gremio provenia de todas las ramas, tanto de sus condi-
ciones laborales dentro de la industria como del deterioro de la infraestructura
que produjo el cierre de numerosas salas. A mediados de 1989 dos de las salas
de mayor tradicion dejaron de funcionar por la incosteabilidad de su operacion;
los propietarios consideraban que era mejor venderlas como terrenos, evitindose
asi la revision salarial y contractual con los trabajadores.*®

Esto se puede explicar a partir de la reestructuracidon econdmica que se re-
aliz6 durante el sexenio con la preponderancia de la inversion extranjera, con
el cambio en el comportamiento del empleo y a partir de la politica econdmica
del Estado, mecanismos con los cuales se implantaron los cambios necesarios.
Uno de tantos ejemplos se puede describir cuando con la entrada de las empresas
Cinemark y Cinemex trajeron consigo nuevas contrataciones y nuevos esquemas
contractuales, justificados por el Plan Nacional de Desarrollo que operaba en ese
momento y que tuvo sus origenes a principios de los 80, durante el gobierno de
Miguel de la Madrid:* “‘Mala sangre’ y conflictos sindicales no le hacen sombra
a Cinemark. Ayer inaugur6 en Chihuahua su segundo complejo de cines”.®

La realidad es que los empresarios de Cinemark no dudaron un momento en
entrar a México y contratar a quien mejor les pareciera. Los cinematografistas
se defendieron por todos los medios e intentaron frenar los despidos, pero la
tecnologia que ingreso con las nuevas salas termind por desplazar a los viejos
proyeccionistas sin darles la oportunidad de insertarse a ella.

Nuevos esquemas tenian por finalidad acabar con la seguridad social, contratar
jovenes por honorarios y por horas con el fin de no generar antigiedad ni dere-
chos. Los sindicatos cinematograficos, al igual que el resto de los trabajadores
mexicanos, se dieron cuenta de los cambios que se veian venir a nivel nacional
e internacional.

Para la politica salinista, transformar el proceso laboral era una necesidad que
implicaba romper con las formas de organizacion del trabajo y, “principalmente,
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acabar con los lideres profesionales y con las grandes centrales obreras que resta-
ban libertad de accidn al empresario para hacer mas productiva su inversion. En
suma, se requeria terminar con la vieja alianza politica del movimiento obrero

con el Estado, en aras de una promesa de modernizacion productiva”.>!

Epilogo

El cine mexicano se ha transformado a la par de la sociedad, la economia y
la politica durante toda su historia y como parte del proceso productivo en que
esta inmerso. Las relaciones sociales, laborales, e incluso las que tienen que ver
con su esencia cultural y artistica, también han tenido cambios.

Asi como en los afhos cuarenta fue parte del proyecto nacionalista del go-
bierno, cincuenta afios después su funcidn transitaba de simple mercancia a
sustento de la fantasfa primermundista de la administracion salinista. Y respecto
a su naturaleza artistica, podemos ver que a fin de siglo depende en ocasiones
de la relacion que se lleva con los medios de comunicacion y con las tendencias
dominantes socialmente aceptadas. La historia del cine mexicano muestra que
recurrir a formulas es el peor error en el que se puede caer en detrimento del
cine, pero la mejor y mas facil solucion a favor de la recuperacion econdomica. A
diferencia de lo acontecido en algunas cinematografias latinoamericanas de ese
mismo periodo, en México el cine fue parte de dos estrategias: una economica,
orientada a los cambios exigidos por el libre mercado, y una politica, que llevd
alrededor del planeta una imagen idilica de progreso y crecimiento, listo para
ingresar a cuanto tratado econdmico fuese necesario.

En los anos noventa, el cine mexicano alcanzo diversas formas culturales,
sociales, politicas y econdmicas, acordes con el momento historico que vivia
el pais y el mundo. Como ya se menciond, la liquidacion de la industria cine-
matografica fue consecuencia de las transformaciones del capitalismo mundial, de
las que México no podia ni queria abstraerse. Recordemos que desde principios
de los ochenta el pais se encontraba en franca crisis econdmica y social y que
si se pretendia recibir apoyo del Fondo Monetario Internacional y del Banco
Mundial, habia que seguir los lineamientos al pie de la letra; por lo tanto, no
habfa margen de negociacion, ni el estilo del grupo de tecndcratas del nuevo
gobierno tenfa el proposito de seguir otro camino.

La organizacion y cultura laboral también se reestructurd; con la liquidacion
del STIC, se permitieron contrataciones flexibles por hora y honorarios a jovenes
y estudiantes que no generaran antigiiedad. Resultd mas sencillo y desde luego
menos costoso liquidar a cientos de trabajadores que recontratarlos con todos
los derechos que habian logrado. Hay que recordar que estas condiciones fueron
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propiciadas por el debilitamiento de los sindicatos y por los vicios que existian
dentro de ellos, escenario que se presentd en la cultura sindical mundial:

Los sindicatos, el principal obsticulo para una estrategia de
reestructuracion unilateral, se vieron debilitados por su falta de
adaptabilidad para representar a los nuevos tipos de trabajadores
(mujeres, jovenes, inmigrantes), para actuar en los nuevos lugares
de trabajo (oficinas del sector privado, industrias de alta tecnologia)
y para funcionar en la nueva forma de organizacion.®

Por fortuna, una vez que se apagan las luces y que el espectador queda en
la oscuridad de la sala, la pantalla se apropia del espiritu de la sociedad que
lo fabrica dejando al desnudo sus preocupaciones e intenciones, conscientes e
inconscientes. A partir de este momento, los fendbmenos producidos por el film
se convierten en fuente de excitacion, afectividades o repulsiones manejadas en
un nivel subjetivo, y a pesar que la proyeccion pueda estar desvalorizada por su
aparente labor de espectaculo, la realidad de las proyecciones filmicas son un
expediente historico y social, que a través de lo trivial y lo cotidiano muestran
el devenir de una época.
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dinario construido por un alquimista, cuyo fin es otorgar la vida eterna. Para algunas
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La historia de los estudios cinematograficos en México es amplia; llegaron a existir seis
estudios en alguna época, considerados los més importantes de Latinoamérica.
“Comenzd en Caracas el Foro Iberoamericano de integracion cinematografica; asisten
los 8”, en El Heraldo de México, México D.F., 9 de noviembre de 1989.

“Presiona Hollywood para no firmar el acuerdo del GATT”, en La Jornada, México D.F.,
14 de enero de 1993.

José Luis Gallegos, “A fines del presente mes se terminaran los tramites sobre la venta
de los Estudios América”, en Excélsior, México D.E., 2 de agosto de 1991.

Al ver la importancia de participar en el cine, una de las industrias méas importantes
después de la industria petrolera, el gobierno crea en 1935 los Estudios CLASA (Cin-
ematografica Latinoamericana S.A.).

Lola (1989). Dir. Marfa Novaro. Estrenada en 1990, fue el debut de Marfa Novaro en
el cine industrial, convirtiéndose apenas en la décima mujer mexicana que dirigié un
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sino con plena conciencia de que se trata de un filme que forma parte de una carrera,
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la maternidad: Marfa Novaro”, en La Jornada, México D.FE., 11 de enero de 1989).
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a partir del deseo de Redford por “crear oportunidades para las minorfas, los hispanos y
los negros” (Entrevista con Robert Redford, “Lola, de Marfa Novaro, naci6 en el Sun-
dance Institute de Robert Redford”, en El Universal, México D.E., 24 de enero de 1993).
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La cinta tiene dos temas principales: la maternidad con un enfoque actual y la
ciudad de México, resquebrajada por los sismos de 1985. La historia se desa-
rrolla entre una joven, su pequena hija, y las dificultades de ambas para sobrevivir.
Las criticas a la pelicula coincidieron en gran parte con la mirada de la directora. El
personaje fue descrito de la siguiente forma: “No es la tipica santa madre abnegada de
las pantallas mexicanas. Es una joven real, con una sexualidad asumida; enfrentada a la
chinga no compartida de cargar, mantener querer a una hija, cuando ella (la madre) atin
no ha aprendido a hacerse cargo de si” (Patricia Vega, “Lola”, en La Jornada, México
D.F, 24 de noviembre de 1989). Mientras que respecto a la trama las opiniones conver-
gieron de manera similar: “si bien el argumento podria haber sido materia prima para
un melodrama, Novaro se aparta de ese género con un tono neutral, desdramatizado,
que subraya la cotidianidad de la historia y sus personajes” (Leonardo Garcia Tsao,
“Retrato de una madre chilanga”, en El Nacional, México D.F., 7 de febrero de 1991).
El elenco estuvo formado por: Leticia Huijara, Alejandra Vargas, Marta Navarro, Roberto
Sosa, Mauricio Rivera, entre otros. Producida por Macondo cine-video y CONACITE
2, Television Espafiola y la Cooperativa José Revueltas.
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fueron: Filmadora Mexicana, Producciones Grovas, Films Mundiales y Clasa Films.
Este hecho fue recordado por el periddico El Financiero, al narrar en su columna “Primer
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Bandera Molina, que forjo la mejor etapa de Pel-Mex, fue retirado de su cargo por la
administracion echeverrista, “entregandola a licenciados jovenes pero totalmente inex-
pertos que solo buscaban dirigir Pel-Mex como trampolin para otro cargo piiblico.” En
El Financiero, México D.F., 22 de agosto de 1993.
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Entrevista de la autora con Victor Ugalde de la SOGEM, México D.F., 7 de mayo de
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