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, 
INTRODUCCION 

1 

Abordar el tema del' cine a partir de una perspectiva comu­

nicacional implica la necesidad de tomar en cuenta las determin~ 

cienes económicas, políticas y sociales a que éste se encuentra 

sujeto. Cualquier análisis que no considere esos factores, care­

cería de argumentos sólidos que lo sustentaran. 

Es preciso aclarar que se han tomado 1 como base teórica de 

este trabajo, los planteami:~ntos del argentino Daniel Prieto Cas­

tillo en torno al discurso autoritario y la comunicación altern!'!. 

tiva (1). Aunque ello _no ha impedido el apoyo de otros autores 

que refuercen las argumentaciones que aquí se manejan. 

Por ello, la investigación que ahora presento; cuyo tema 

versa sobre el cine militante de Carlos Mendoza Aupetit en el 

Partido Mexicano de los Trabajadores (PMT), como medio alternat.f. 

ve de comunicación ( 1980-.1985); contempla en una primera instan­

cia una contextualización del trabajo i'Ílmico de este director 

dentro del Sistema capitalista dependiente propio de nuestro 

país, sin perder de vista también la existencia de otros medios 

de comunicación que lo rodean. 

El estudio arranca con la premisa de que, el fenómeno cine-

~atográfico nacional va más allá de la producción, distribución 

y exhibición (industrial e independiente) de las películas mexi­

canas en nuestro territorio. Pues si se hace una visión glo.bal 

en torno a este fenómeno es preciso considerar la excesiva difu-



sión industrial de cintas extr·anjeras en el país. Lo que ha in­

fluido de manera determinante al cine nacional, al grado de mani 

festarse como una evidencia de que México ha vivido, durante mu­

chos años, bajo el dominio de un imperialismo fílmico en el que 

Estados Unidos ha obtenido los mayores dividendos. 

Dentro de ese fenómeno cinemato¡o;ráfico se distinguen dos m!?_ 

delos de comunicación. Por un lado, está el cine me>:icano como 

medio masivo de información, que favorece a la clase dominante y· 

del que forman parte las cintas industriales nacionales y extra~ 

jeras, así como las del "cine independiente propar.andístico 11
, y 

por el otro lado, el cine militante que apoya a la clase domina­

da. Las intencionalidades y procesos de elaboracién, difusión y 

lectura de sus rne.nsaj es responden a los intereses de las clases 

en pugna de la formación social del país. 

Con el fin de ofrecer una reí~1·eí1Ci.J. tanto del ideario po­

lítico como las formas de lucha del Partido Mc>:icano de los Tra­

bajadores, que en cierta medida influyeron en la actividad cine­

matográfica de Carlos Mendoza, se hace un somero rastreo hist6r!_ 

co de este organismo. 

Además, debido a que el cine militante latinoamericano del 

decenio de los sesenta se constituyó como un antecedente inmedi!!, 

to del cine militante mexicano, se hace un breve seguimiento de 

las corrientes cinematográficas más representativas del continen 

.:; 



te. Aquí, el '1_-~-g del cine militante latinoamericano: Argentina, 

Brasil y Cuba. 

Contrario a la dinámica del cine industrial, se presenta el 

cine militante nacional. Sus mensajes e intencionalidad siempre 

se manifiestan en favor de las mayorías sociales más desprotegi­

das. Su intención ha sido el solidarizarse, o apoyar la organiz~ 

ción y lucha política que éstas llevan a cabo para mejorar sus 

condiciones de vida. El militante, pertenece al cine independie~ 

te porque también se produce, distribuye y exhibe fuera de los 

marcos industriales, pero estos ámbitos se restringen aún más 

por causa de la intencionalidad y la forma de uso de sus mensa­

jes, que no son ni mercantiles ni propagandísticos como las del 

cine como medio masivo de información; sino educativas, encamin~ 

das hacia la concientización del pueblo, características sólo 

dables en los procesos de comunicación alternativa. 

Es en el año de 1968 cuando, a raíz de las difíciles contra 

dicciones vividas en el país, se realizan películas como El gri­

to, dirigida por Leobardo López Aretche, y 2 de octubre, aauí 

México, de O~car Menéndez; lo que da pie al nacimiento del cine 

militante nac1onal. De esa manera, influidos por la coyuntura P2 

~ítica del 1 68 y los filmes de las corrientes latinoamericanas, 

los iniciadores estudiantiles del cine militante en México que-
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dan inquietos con el resultado de su labor cinematográfica e in­

quietan, a su vez, a los directores de los posteriores decenios 

que se preocuparon por llevar a la pantalla una temática políti­

ca y social no tocada con tanta resonancia y convicción hasta 

·después de la aparición de dichas cintas. 

Con base en estos elementos, después de una descripción cr~ 

nológica de la actividad de los grupos, cineastas y películas 

más importantes del cine militante; desde El grito (1966-1969) 

hasta Jijos de la cricis (1965); se aplican los diferentes ele­

mentos del proceso comunicativo sobre éste y se ensaya una defi­

nición del cine militante nacional como medio alternativo. 

Es dentro de ese marco en el que surge el trabajo de Carlos 

Hendoza Aupetit (1951), realizad012 mexicano desconocido por el 

gran público del cine comercial de nuestro país, pero elemento 

importante del cine militante nacional. Ha realizado cinco pelí­

culas en el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 

(CUI:C-UNAM). Primero como alur.ino (1976-1962): Amnistía (1978) 

Chapopote (l 98 O), Chahuisi:le (i 58 l) y Chapr•oli llán (19 8 2), y lU!':_ 

go como profesor (1960-1989): Jijos de la crisis (19851; adem&s 

de Pascual, la Guerra del pato (1983), producida fuera del CUEC 

y autof inanciada por el mismo Hendoza. De esos trabajos fílmicos 

se han elegido cinco para esta investigación; los cuatro Últimos 

del CUEC y Pascual; dada la naturaleza de sus mensajes, su proc~ 



5 

so de comunicación y su relación con el PMT. 

Después de presentar la biografía del realizador, la lectu­

ra fílmica de sus cintas, su relación con el ideario y las accio­

nes políticas del Partido, así como algunos testimonios biblio-h."'_ 

merográficos de ellas, se toma el instrumental teórico del argen­

tino Prieto Castillo para volcarlo y analizar, a partir de éste, 

el cine militante de Carlos- Mendoza y sus vínculos con el PMT. 

El estudio aborda los elementos de elaboración y difusión 

de las películas. Para ello se consideran los siguientes elemen­

tos de su proceso comunicativo: la formación social en que sur­

gen y se desarrollan las cintas; los medios y recursos necesa­

rios para su producción, distribución y exhibición; el emisor y 

el elaborador de los mensajes fílmicos, así como su referente o 

contenido y su código; sus perceptores y marco de referencia; 

las formas de censura; y la relación de estos mensajes con la lí 

nea política del Partido. 

Es pertinente aclarar que en lo correspondiente a la difu­

sión, de ninguna manera se pretende el estudio ni de los efectos 

de las películas sobre sus perceptores ni de las respuestas de 

éstos hacia ellas. Al relacionar los mensajes fílmicos con el 

Partido, tampoco se busca aplicar un análisis de contenido pro­

piamente dicho. Lo anterior obliga a establecer las técnicas de 

investigación que se han usado: 
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a) Visión y caracterización de las cintas. de Mendoza para 

obtener la lectura fílmica de cada una de ellas. Eso permitirá 

analizar la relación de los mensajes con la línea política del 

1-artido. 

b) ~ntrevistas tanto con Carlos Mendoza; para recabar infoE 

mación sobre la vida del propio director, su militancia partida­

ria, su formación cinematográfica, los objetivos de su trabajo 

fílmico y la descripción de sus momentos de elaboración (produc­

ción) y difusión (distribución y exhibición); como con algunos 

de los más destacados directores del cinc militante mexicano, 

quienes dan testimonio de su actividad realizada. 

el Técnicas de información documental, bibliográfica y heme 

rográfica, para extraer info1"'1mación sobre: los :ilmes de Mendoza, 

la formación social en que éstas se elaboran y difunden, la his­

toria del PMT, las películas y l'ealizadores del cine militante 

latinoamericano y mexicano. 

hl abordar el cs-r:udio de un solo caso, como es el de Hendo­

za, se parte de la idea de lograr finalmente una mayor concre­

ción, concisi6n y profundidad, así como para mostrar ciertos as­

pectos y características comunes a los demás integrantes de este 

cine y sus mismos filmes. 

Con esta tesis, pretendo dejar un pequeño aporte para las 

Ciencias de la Comunicación y, sobre todo, para el estudio del 



cine independiente mexicano. Ya que el tema del cine militante, 

en general, y el de Carlos Mendoza Aupetit, en particular, han 

sido poco tratados por los críticos e historiadores de la cinem~ 

tografía nacional. Del mismo modo, los análisis e investigacio­

nes sobre los medios alternativos en México no son precisamente 

abundantes. Por Último, se contempla la esperanza de que este 

trabajo pueda, en un momento dado, abrir nuevos campos de inves­

tigación en los ámbitos antes mencionados. 

(1) Cfr. Prieto Castillo, Daniel. Discurso autoritario y comuni­

cación alternativa. 
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, 
CAPITULO 1. GENERALIDADES SOBRE EL CINE COMO MEDIO MASIVO DE 

, , 
INFORMACION DENTRO DE LA FORMACION SOCIAL MEXICANA 

El cir;t <;S un medio de comunicación que forma parte de la 

estructura social en tanto industria y, a la vez, dé la super-

estructura a partir de que sus mensajes son portadores de ideas 

y representaciones de la realidad circundante. 

La importancia de los mensajes que difunde el cine radica 

en su posibilictad de incidir en la manera de actuar de los inte­

grantes de una determinada sociedad. Además, como reflejo de la 

división social del trabajo dentro de la estructura económica, 

este medio siempre se encontrará sujeto a intereses de clase. (1) 

Para situar al cine militante de Carlos Mendoza Aupetit en 

su justa dimensión, se partirá ya no del cine mexicano como tal, 

sino del fenómeno cinematográfico nacional en su más global con-

cepción. /mí, al tomar· como base los planteamientos teóricos del 

argentino Daniel Prieto Castillo (2), entendemos dicho fenómeno 

como aquel hecho comunicativo que comprende la elaboración (pro­

ducción), la difusión (distribución y exhibición) y la lectura 

(repercusiones sociales) de los mensajes fílmicos que circulan 

en el país. 

Por lo tanto, dentro del fenómeno cinematográfico mexicano 

figuran todas las películas que se producen, distribuyen y exhi-

ben en el territorio nacional, tanto en el nivel industrial como 
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en el independiente. 

Asimismo, ese fenómeno contiene dos modelos contrapuestos 

de comunicación: el de la información masiva y el de la comunic~ 

ción alternativa, mismos que pueden ser diferenciables de.acuer­

do con los intereses de la clase a que favorezca el proceso de 

comunicación de los mensajes que se difundan por ese medio. 

Estos modelos responden claramente a la formación social me­

xicana, cuya estructura económica y política divide a los habi­

tantes del país en la clase dominante y la dominada. Dentro de 

la primera podemos identificar a los grupos del capital monopóli 

ce internacional, principalmente estadounidenses, cuyo imperia­

lismo económico se manifiesta, en el nivel de la superestructura, 

a través de la penetración ideológica en algunos medios de info~ 

mación colectiva 'nacional, entre éstos el mismo cine; los grupos 

del capital nacional cuyos intereses económicos se extienden ta~ 

bién hacia los medios; y los grupos del Estado que funcionan e­

sencialmente como elementos políticos que mantienen el modo de 

producción capitalista dependiente de nuestro país, ya sea con 

sus instancias represivas o con sus aparatos ideológicos. 

Por otro lado, dentro de la clase dominada se encuentran 

los grandes sectores del pueblo que sólo poseen su fuerza de tr~ 

bajo para poder subsistir; ellos van produciendo sus propios me­

dios alternativos para contrarrestar la fuerte carga ideológica 
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que, durante muchos años, han ejercido los medios masivos. 

A partir de lo anterior, es f~cilmente comprensible que el 

modelo de la informaci6n masiva del fenómeno cinematográfico me­

xicano favorece a los intereses de la clase dominante, y el de 

la comunicaci6n alternativa a los de la dominada. 

El primer modelo, correspondiente al cine mexicano como me­

dio masivo de información, se ha desarrollado siguiendo un proc~ 

so de comunicación vertical y autoritario. "Un proceso autorita­

rio implica elaboraci6n, difusión y lectura, al servicio de los 

intereses de quienes tienen el poder o comparten migajas, y no 

de otros sectores de la población, los más desposeídos. ( ... ) 

Bl autoritarismo en los procesos de comunicación dominantes, pr~ 

viene de la organizaci6n autoritaria de la sociedad. Es un pro­

ducto, un retorzador, y no una causa". (3) Por ello es posible 

identificar a este modelo como un vocero de la clase doffiinante. 

Debido a que varios de esos grupos poseen los medios y re­

cursos para el manejo de la industria cinematogr~fica nacional 

(producción, distribución y exhibición), ellos son en realidad 

los emisores que contratan a.los elaboradores del cine (tr~L~oe 

de d~rectores, guionistas, camarógrafos, sonidis~as, actores, 

músicos, técnicos, etcétera) para que produzcan las pel~culas 

que luego ser~n diGtribuidas y exhibidas con un doble propGsito: 

la obtenci6n de ganancias económicas y contribuir, .con su difu-
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si~n masiva, al. reforzamiento de una. ideología que justifica y 

reproduce el modo de producción nacional. 
, 
Esto de inmediato conduce al terreno de las intencionalida-

des que todo emisor tiene al difundir mensajes en cualquier me­

dio de comunicación. En el cine mexicano como medio masivo de i~ 

formación, el emisor (grupos dominantes y sus elaboradores) tra­

ta de atrapar al perceptor en sus intencionalidades mercantil y 

propagandística. 

Con la intencionalidad me.rcantil se busca pe1'suadir a los 

espectadores para que consuman la pel1cula-mercancía como un ve-

hícul:o de udiversión 11
; mercancía que el público paga en la taqui_ 

lla y, posteriormente, consume al momento de presenciar su pro-

yección. "La masa con sus urgencias anímicas de dudas y angus-

tias, en su ansiedad por olvidarlas y en sus sueños, reclama al­

go que signifique una fuga; que la haga soñar, reír, cantar o 

.rabiar" (4), y el cine que se proyecta en las salas comerciales 

del país se ofrece como una de las tantas formas de evadir ima­

ginariamente una realidad social, muchas veces, tan angustiante 

para el pueblo trabajador. 

En el referente, es decir, en la porción de realidad que a­

parece dicha en el mensaje fílmico, también se promueven pautas 

de consumo hacia diversos productos, ya sea dentro o fuera del 

recinto cinematográfico: unas veces con la publicidad contenida 
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en los anuncios y muchas otras con los argumentos fílmicos que 

sugieren el uso de determinados productos característicos de las 

sociedades mercantiles como la nuestra. Lo importante de esta i~ 

tencionalidad consiste en que el emisor compre, consuma ... 

En este modelo de cine dominante nacional, la intencionali­

dad propagandística se lleva a cabo desde que el emisor monopoli 

za las versiones fílmicas de la realidad social (en los niveles 

de producción y exhibición) para controlar y mantener los lími­

tes de la "conciencia posible" de la clase dominada. ºLa concie!! 

cia posible consiste en el máximo que un grupo puede captar de 

la realidad, según el lugar que ocupe en las relaciones sociales 

de producción". (5) 

El emisor oculta, falsea y trivializa la realidad social 

con el fin de orientar la conciencia y la acción del perceptor 

hacia las pautas marcadas por la ideología dominante, que no es 

sino el 11 sistema de valores, creencias y representaciones que 

autogeneran necesariamente las sociedades en cuya estructura 

existen relaciones de explotación( ... ) a fin de justificar i­

dealmente su propia estructura material de explotación, consa­

grándola en la mente de los hombres como un orden 'natural' e 

inevitable". (6) 

Se trata de crear en los perceptores una "falsa conciencia" 

(7) encaminada hacia la. distorsión y 'trivialización de la forma-
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ción social mexicana para que· ellos acepten el lugar que ocupan 

en la estructura social. De esa forma, el referente o contenido 

de las cintas presen·ta una información unilateral dirigida a o­

cultar cuestiones esenciales de la sociedad, como la existencia 

del imperialismo estadounidense en nuestro país; la explotación 

de los grupos dominantes sobre la población trabajadora; la lu­

cha de clases; la desigualdad económica y política, así como la 

viabilidad de.una transformación de esa realidad. 

Es al Estado a quien corresponde, principalmente, asegurar 

las relaciones de producción y someter a la clase trabajadora al 

Sistema de explotación capitalista. Ésto lo ha logrado al ins­

taurar sobre la población un dominio político mediante sus apa­

ratos represivos (forma de gobierno, administración, milicia, 

cárdel, etcétera) y sus aparatos ideológicos. 

"Llamamos aparatos ideológicos del Estado (AIE) a cierto nQ 

mero de realidades que se presentan al observador bajo la forma 

de instituciones precisas y especializadas, ( .•. ) podemos, por 

el momento, considerar como Aparatos Ideológicos del Estado a 

las siguientes instituciones (el orden en que las enumeramos no 

tiene significación alguna): 

Los AIE religiosos (el sistema de distintas iglesias); los 

AIE escolares (el sistema de distintas 'escuelas' públicas y 

privadas); los AIE familiares; los AIE jurídicos; los AIE políti 
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cos (el sistema po~ítico, sus distintos partidos); los AIE sindi 

cales; los AIE de información (prensa, radio, televisión, etcé­

tera); los AIE cult.urales (literatura, bellas artes, etcétera). 

(. .. ) 

Si los AIE 'funcionan' de modo preponderantemente ideológi­

co, lo que unifica su diversidad es su mismo funcionamiento, en 

la medida en que la ideología según la cual funcionan está siem­

pre, de hecho, unificada -a pesar de sus contradicciones y dive~ 

sidad- bajo la ideología dominante, que es la de la 'clase domi­

nante'". ( 8) 

La llave que no deja escapar mensajes contrarios a la comu-

nicación autoritariaCaunque parezca contradictorio, el t~rmino ·' 

.es utilizado de ese .modo como una necesidad de apegarse a los 

planteamientos teóricos de Prieto Castillo) del cine nacional co 

mo medio masivo de información y, por lo tanto, como aparato i­

deol6gico del Estado, ha sido sin duda la censura. Su papel con­

siste en mantener la cohesión política y social impidiendo lci 

difusión masiva de mensajes que ataquen a la ideología dominante. 

La censura se ejerce a partir de la "supervisión" o el "control 

oficial" de las películas que habrán de producirse y e>:hibirse 

industrialmente en el país. 

Desde 1949, el sustento leGal de la censura ha sido la Ley 

de la Industria Cinematográfica nacional, aplicada por la Direc-
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ción General de Cinematografía, dependiente de la Secretaría de 

Gobernación; esta Última, importante instrumento de control poli 

tico del Estado. Con dicha ley, "queda establecida la interven­

ción del Estado en la industria, no sólo en lo referente a la 

producción, distribución y exhibición, sino también en cuanto a 

los intereses económicos y gremiales". (9) 

La censura ha generado, a su vez, la autocensura principal­

mente en los productores, directores, distribuidores y exhibido­

res mexicanos, en cada uno de sus ámbitos laborales.· Por eso, la 

exhibición masiva de las películas en México ha quedado limpia 

-de manchas "políticas 11 o 11 subversivas 11
, lo que acarrea la difu-

. sión de mensajes fílmicos acríticos y encubridores de las contr~ 

dicciones del Sistema social. Queda coartada, así, la libertad 

de expresar y reciojr rr.ensajes, en el nivel masivo, favorecedo-

res de los sectores dominados. 

Es pertinente aclarar que el concepto de censura planteado 

por el cineasta colombiano Carlos Álvarez (10), de quien extrae-

ioemos va1,ias ideas para .:iplic.:i.rl.:is en esta iri.'.'cstigación, tiene 

mayores dimensiones que el utilizado comunmente. 

Existen diferentes grados y niveles de censura, mismos que 

responden a las circunstancias económicas, políticas, sociales y 

culturales de cada país, ya sea éste dominado o dominante, con 

una economía desarrollada o subdesarrollada, o con un gobierno 
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, 
democrático o socialista. En el artículo de Alvarez, se hace re-

ferencia a la censura de América Latina. 

Por lo general, se ha entendido a la censura cinematográfi­

ca como el impedimento ejercido por el LStado para que se llegue 

a exhibir masivamente cualquier filme que afecte los intereses 

políticos del !listema imperante. Sin embargo, la censura no pue­

de concebirse única y exclusivamente como el enlatamiento de una 

película que busca difundirse a nivel masivo. El de la exhibí-

ción, es sólo un momento en que ésta se manifiesta, pues existen 

otros mecanismos ejercidos en diferentes momentos de la elabora-

ción o difusión de una cinta, que traerían finalmente el mismo 

resultado: la imposibilidad de su exhibici6n ya sea a nivel ma-

sivo o grupal. 

Algunas formas de censura ejercidas en México son, por eje!!)_ 

plo: la negación de financiamiento al ser presentado un guión 

-:oon ideas "subversivas", en el ámbito industrial; la suspcnsi6n 

diol rodaje de una película debido a que en ciertos t.',omentus se 

estuvieran filmando escenas que atacaran a la ideología dominan­

te y que no se habían previsto en el guión, también a nivel co-

mercial; la imposibilidad de exhibición industrial de cintas que 

por haberse realizado de manera indepC'ndicnte, no puedan cumplir 

en términos de producci6n sus deberes sindicales, o que no hayan 

pagado_un alto costo de producción para los mismos sindicatos n~ 
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cionales (11); el desplazamiento en la exhibición comercial de 

filmes producidos, industiral o independientemente, en el país 

debido a la existencia del monopolio estadounidense (distribu­

ción-exhibición) dentro del territorio nacional, que Carlos Álva 

rez denomina "censura imperialista·o del subdesarrollo"; la lim!_ 

tación o negación de recursos económicos Para la producción de 
, 

películas "de denuncia", que el cineasta colombiano Alvarez lla-

ma "censura previa"; la falta de canales de· ditribución y exhibi 

ción de las cintas 11 políticas", hasta el encarcelamiento, tortu-

ra o asesinato de cualquier cineasta, por sus ideas. 

A pa.rtir de este planteamiento entenderemos por censura a 

la ejecución o puesta en marcha de diferentes mecanismos por pa~ 

te del Estado u otros sectores sociales pudientes, para impedir 

que se lleguen a producir, distribuir y/o exhibir, a nivel indu~ 

trial o grupal, cualquier tipo de películas que potencialmente 

pudieran afectar a los intereses de la clase dominante y a la i-

deología generada por ésta. Ello con el fin de obstaculizar la 

toma de conciencia de los sectores dominados y, a la vez, preve­

nir el surgimiento de un cambio de actitud hacia la transforma­

ción del Sistema imperante, por causa de los mensajes fílmicos, 

como reforzadores de otras circunstancias sociales. 

Evidentemente, la posición ideológica del cine mexicano co­

mo medio masivo no es explí~ita en su referente o en su conteni~ 
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do. Sin embargo, si se hace una lectura crítica de éste y se de~ 

cubre; por ejemplo, el "mensaje oculto" (12); podremos identifi­

carla, ya que lo dicho u omitido en el discurso del filme resul­

ta una evidencia de tal posición. 

Así, la coartada de los grupos dominantes· consiste en ha­

blar de sus mercancías como productos inofensivos y ajenos a 

cualquier posición política. Sin embargo, como lo afirma el mis­

mo Prieto Castillo, ningún mensaje es inocente: todos tienen una 

intencionalidad. No es posible entonces aceptar la existencia de 

películas "apolíticas", ya que hasta la más acabada obra artístá. 

ca cinematográfica, sea de argumento o sea documental, adopta en 

sus mensajes una determinada posición de clase. 

ºUn filme es, por tanto, de entrada, un producto, una mer­

cancía elaborada según las leyes exactas de la producción indus­

trial. Pero también un producto de naturaleza ideológica: nosO·· 

tres mismos estamos ahí en el co1•azón del problema. No hay, di­

ríamos nosotros, illme inocente, película si.n incidencia políti­

ca". (13) 

Del mismo modo, a lo largo de varios decenios y debido al 

con.trol ejercido por los grupos dominantes sobre el cine mexica­

no como medio masivo de información, éstos han logrado la imposi 

ción (vertical y unilateral) de una vastísima cantidad de mensa­

jes fílmicos que han ido formando en el público una "falsa con-

~j 
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, 
ciencia" de su realidad. Esto lo consiguen al elaborar y difun-

dir películas comerciales que, por lo general, ofrecen argumen­

tos basados en tragedias, melodramas y comedias (géneros cinema­

tográficos a los que comunmente recurre el' cine industrial) y 

otro tipo de subgéneros(ciencia ficción, violencia, terror, co­

media musical, melodrama urbano o rural, cabaretil, de luchado-

res, etcétera) en los que se plantea como punto central de cual-

quier situación a los personajes como entes individuales y sin 

problemas sociales. 

Pero no se trata de un control lineal, ya que la industria 

cinematográfica nacional ha estado sujeta a los cambios de las 

diferentes políticas presidenciales, mismos que han determinado 

un menor o mayor grado de apertura,así como de financiamiento. 

De tal manera que la producción y la difusión de dichos mensajes . 
han quedado sujetas al los vaivenes de esa din~mica estatal. 

Lo importante es "entretener" y 11 divertir 11
; para ello se 

I 

evocan las emociones del individuo y no su sentido reflexivo. Es 

to responde al hecho de que el cine, como industria, no fue Cl'e~ 

do para formar una conciencia crítica que cuestione a la estruc­

tura social que lo sostiene, sino para aludir a la emoción y 

distr.aer a la razón que podría generar una acción transformado-

ra. "Sólo las películas que pueden dejar huella por su capacidad 

de conmover, entretener, turbar, servir de esparcimiento y pro-
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vocar efectos de catártico emocional, (sic) son la fuerza que 

consolida una Industria Cinematográfica". (14) 

Si se retoman entonces las características de la formación 

social mexicana, es factible comprender los tres tipos de pelíc~ 

las que integran este modelo dominante •. Por un lado, están los 

filmes comerciales extranjeros; por otro, las películas industri~ 

les mexicanas y, por Último, las cintas propias del "cine inde-

pendiente propagandístico". 

Las características de esos filmes son los ·siguientes (el 

orden, de mayor a menor, corresponde a los porcentajes de exhibi 

ción nacional): 

1. Los filmes industriales extranjeros son aquéllos distri-

buídos y exhibidos comercialmente en el país. Se trata de cintas 

principalmente estadounidenses que, a lo largo de varios dece-

nios, han alcanzado alto~ porcentajes en la exhibición fílmica 
, 

nacional. l..s-i:o olNiamcntc responde al imperialismo ejercido por 

Estados Unidos sobre nuestro país y que se ha extendido también 

hasta el ámbito cinematográfico a través de la monopolización de 

la difusi6n nacional. Pues 11 asi como la clase dominante produce 

y difunde los mensajes sociales do111inantes en una determinada 

formación, así las formaciones sociales dominantes producen y di 

funden los mensajes dominantes en otras formaciones". (15) 

Este tipo de películas favorece comercialmente a los grupos 
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del capital cinematográfico estadounidense, es decir, tanto a 

los productores, que fabrican su mercancía del otro lado de la 

frontera, como a los distribuidores (intermediarios) que colocan 

los productos fílmicos en los diferer.tes mercados mexicanos. Asi 

mismo, contribuyen al mayor enriquecimiento de los distribuido­

res (intermediarios también) y exhibidores (vendedores) naciona­

les. Para todos ellos, el lucro es el único fin que del cine se 

puede alcanzar (intencionalidad mercantil). 

La cantidad de películas extranjeras que se exhiben en Méxi 

co ha desplazado a las cintas nacionales y es, además, una evi­

dencia de la violación de la ley, pues a pesar de que uno de los 

re¡;lamentos de la Ley de la Industria Cinematográfica mexicana 

establece que "la Dirección General de Cinematografía determina­

rá el número de días de· exhibición que cada año deberán dedicar 

los salones de cinematógrafo para la exhibición d" películas me­

xicanas de largo y corto-rn.etraj e, pero sin que en ningún caso 

(el subrayado es mío) el número de días sea menor al cincuenté1 

por ciento del tiempo de "exhibición" ( 16); ésto no se cumple. 

Tanto los distribuidores y los exl1ibidores nacionales, como 

el mismo Estado han quebrantado la le¡¡islación de nuestro paí.s, 

ya que, durante varios decenios, se ha e>:hibido una gran canti­

dad de cintas e;:tranj eras que rebasa el porcentaje reglamentario 

de exhibición. 
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Con ello, el Estado, además de haber obtenido beneficios ec~ 

n6micos al distribuir y exhibir filmes, y captar impuestos por 

su entrada al país (vía derechos de importaci6nl, ha fomentado 

la penetraci6n ideol6gica que promueve el modo de vida estadouni 

dense. A su vez, estas cintas han servido para reforzar la fun­

ci6n del cine industrial como uno más de los aparatos ideol6gi­

cos del Estado Cintencionalidad propagandística). 

"En términos generales, la exportación de filmes se realiza 

en los países industriales a las naciones subdesarrolladas, es 

decir, la mercancía cinematográfica es parte irr.;)Qrtante del co­

mercio mundial típico de las naciones industriales. ( ... ) Ade­

más, el cine en tanto industria cultural i:!s un ;;oderoso agente 

de publicidad para el comercio, las pautas y :cr~as de vida de 

las naciones avanzadas y las ~lites rectoras de cada paÍ3 ( ... ), 

de tal modo que en la conquista de un merca.do e:·:-::erj.cr no sólo 

se aspira a conseguir ventajas para el comerc.:c sino ta.mbién se 

propone difundir propa~andu cultural y polít:ic[;.". (17) 

La demanda de la que ¿;oz.ün las pclíct.:1.:.s .iro.::...:striales c~-ra­

dounidenses responde también a un hecho concre-::: durante muchos 

afies, istas han sido las rn~s acabadas mercancia: de la cinemato­

grafía en todo el mundo. Los grandes ¡;ast:os in·:ert:idos para su 

producción (en los niveles de guión, dirección, :otOGrafía, edi­

ci6n, sonido, escenografía, coreografía, efectos especiales, ve~ 
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tuario, maquillaje, actuaci6n, música, .etcétera) resultan muy 

atractivos comercialmente a la hora de mostrarse en pantalla y 

presentarse como "grandes superproducciones". 

Además, el "gusto del público", que no es otra cosa sino el 

producto de una imposici6n cultural, y la promoci6n publicitaria 

de cada cinta importada han logrado llevar a las salas de cine a 

un cada vez mayor número de espectadores que el de las propias 

producciones nacionales. 

2. Las películas industriales mexicanas son aquéllas produ­

cidas, distribuidas y exhibidas comercialmente en el país. Su 

tiempo de pantalla es notablemente menor al de las películas ex­

tranjeras, pues su pobreza y sus carencias temática, técnica y 

narrativa provocan una menor demanda y un menor consumo por par­

te de los espectadores mexicanos. 

Estas cintas favorecen a los grupos de la iniciativa priva­

da del cine nacionv.l {?reductores, distribuidores y exhibidores 

industriales), quienes encuentran en eGte medio una posibilidad 

de obtener ganancias económicas, aunque éstas distan mucho del 

monto conseguido en la distribuci6n y e>:hibici6:i de los filmes 

de la naci6n imperialista. 

Las cintas industriales mexicanas benefician también a los 

grupos del Estado, mismos que además de negocia>' con el cine 

(aunque en algunas ocasiones con pérdidas) igualmente lo aprove-
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chan como uno más de sus aparatos ideol6gicos. 

"La industria cultural del cine, como las demás industrias 

modernas, tiende a la burocratizaci6n de sus aparatos producti­

vos. Y una vez montada la organizaci6n burocrática, filtra la 

idea creadora y la hace pasar por múltiples exámenes antes de 

llegar a manos del productor, que es quien decide; pero éste, i~ 

cluso, decide en funci6n de consideraciones an6nimas: la rentabi 

lidad eventual del tema propuesto (empresa privada), su oportuni 

dad política (Estado). Después pone el proyecto en manos de los 

técnicos, que lo someten a nuevas manipulaciones 11 (18) para que, 

luego de obtener el producto acabado, pueda ser exhibido o cens~ 

rada bajo los mismos criterios. 

Al igual que las cintas de ar¡;umento, los géneros noticie­

ril y/o documental de la industria nacional han sido mercantiles 

(con sus documentales turísticos o publicitarios al estilo de D.!:_ 

metrio Bilbatúa) y propa¡;andísticos (con los promocionales fílmi 

cos presidenciales). Ln este Gltimo aspecto des~aca la infuru1d­

ción política, testimonial o de propaganda que en varias pelícu­

las han manejado la imagen de los diferentes Presidentes mexica­

nos. Podemos mencionar, por ejemplo, las famosas revistas seman~ 

les: 11 Noticier10 Mexicano Ema 11
, "Cine Verdad", "Cine Comunicaci6n 11 

o "Telerevista" en los períodos de Miguel Alemán (1946-1952) y 

Adolfo Ruiz Cortinez (1952-1958); los documentales de "Cinernato-



25 

grafía Morelos" realizados por Servando González sobre el Movi­

miento Estudiantil-Popular del 1 68 o la versión oficial de los 

XIX Juegos Olímpicos en.Olimpiada en México (Alberto Isaac, 

1968) en la época de Gustavo Díaz Ordaz (1964-1970); o los testi 

moniales fílmicos elaborados por el.Centro de Producción de Cor­

tometrajes (CPC) durante los sexenios echeverrista (1970-1976) y 

lópezportillista (1976-198·2); mismos que dejaron el medio cinem~ 

tográfico para pasar al televisivo, como en el caso del programa 

Una semana en la vida del presidente (Arturo Ripstein, 1987) en 

el sexenio de Miguel de la Madrid (1982-198E. (19) 

3. Las cintas "independientes propagandísticas". Se entien­

de por "cine independiente porpagandístico" al que se produce, 

distribuye y exhibe en México, sin el financiamiento, la infraes 

·tructura y los marcos sindicales tanto del Estado como de la ini 

ciativa privada nacional, lo cual le da su carácter independien­

te (20). Además, elabora y difunde, dentro de sus estrechos mar­

cos, mensajes fílmicos con intencionalidades propagandística y 

mercantil, a pesar de quedar al margen de la censura oficial. Es 

te solo hecho lo convierte en aliado de la ideología dominante 

desde el momento en que no toca problemática social alguna, o la 

aborda de manera muy superficial. 

Por lo tanto, consideramos como películas "independientes 

propagandísticas" a aquéllas que, aunque se producen fuera de 
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las instancias industriales, conllevan una intencionalidad que 

coincide con los criterios comerciales de la cinematografía na­

cional, puesto que sus mensajes son creados para la masa, aunque 

muchas veces no lleguen a ella. 

El "cine independiente propagandístico" se disfraza de ar­

tístico y/o experimental para no comprometerse con los afectados 

por el Sistema social del momento. Por lo general, sus elaborad?­

res han buscado pertenecer a la industria a través de circunsta~ 

cias determinadas, como los Concursos de Cine Experimental, con­

vocados por el Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinem~ 

tográfica (STPC). 

Ahora bien, si son tomados en cuenta los elementos antes a­

nalizados y tratamos de visualizar al fenómeno cinematográfico 

nacional en su conjunto, podremos notar que, a lo largo de su 

historia, este fenómeno se ha desarrollado bajo c1'i terios neta­

mente comerciales y propaganáisticos, debido a ~~a necesidad de 

justificar y reproducir la formación social mex::cana. /..demás, o­

tro de sus más serios e identificables problemas consiste en la 

escasez de películas mexicanas que se e:.-:hiban en nuestPo país. 

Hemos vivido, y aún continuamos viviendo, bajo un imperialismo 

filmico en el que Estados Unidos es quien obtiene los mayores d~ 

videndos. Esta situación ha provocado los siguientes hec.hos: 

Al La imposibilidad de un crecimiento y desarrollo autónom.o 
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en la producci6n y difusi6n de películas industriales mexicanas. 

Así, la industria fílmica nacional cae en una constante crisis 

econ6mica que ha venido reflejándose en la calidad técnica, tem! 

tica y narrativa de sus cintas; concomitantem~nte, esa baja de 

calidad ha impedido atraer sectores potenciales de espectadores 

mexicanos que; a no ser porque han sido absorbidos por el cine 

extranjero; podrían alimentar a la industria local con un cierto 

capital capaz de fortalecerla. 

B) El reforzamiento de una labor de ideologizacién sobreca~ 

gada de una cierta influencia imperialista hacia el p~blico del 

cine exhibido industrialmente dentro del territorio nacional. C~ 

me producto de ello, a los perceptores mexicanos les ha sido ce~ 

formada una "falsa conciencia" de su realidad; lo cual ha provo­

cado, a su vez, que éstos se vayan sumiendo en una inmoviliza­

ci6n y conformismo social que favorece a la clase dominante. 

C) La consecuente marginalizacién y censura de cualquier t,:i;_ 

po de cine cuyos mensajes no convengan a los intereses económi­

cos y políticos de los sectores más pudientes de la formación s~ 

cial mexicana. En este orden de hechos, la gran mayoría de los 

grupos de la clase dominada no puede encontrar en este medio ma­

sivo una posibilidad de ampliar los límites de su conciencia e 

ir forjándose una "conciencia de clase" que le permita conocer 

y comprender con mayor profundidad los problemas sociales que 
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la aquejan y, " su vez, poder transformarlos en su beneficio. 

Aunque éste ne ·.:-s el único camino para lograrlo. 

No deben:,... pet'der de vista que toda esa carga de mensajes 

con ideología dc·mi:oante nunca es totalizadora y mucho menos puede 

agotar ni la conciencia ni la conducta de los integrantes de la 

clase dominada. Puesto que el conjunto de las relaciones sociales 

que llevan a cabo durante su vida cotidiana y su propia condición 

de oprimidos, les permite tener cierta conciencia acerca del pa­

pel que juegan dentro de la formación social mexicana, ya que 

cuentan con un cierto marco de referencia (21); por lo tanto, la 

vida cotidiana, la agudización de los problemas socio económicos, 

la práctica de la organización política, o la recepción de mensa­

jes contrarios a los procesos de comunicación autoritaria hacen 

tomar "conciencia de clase". 

Como producto de ello, existen en el país varios de los 

grupos dominadon que se organizan y luchan para, poco a poco, 

transformar su realidad y mejo1 .. ar sus condiciones de vida. Ejem­

plo de ésto ha sido el surgimiento de organizaciones independien­

tes (no sujetas a los dictados ni de los ~rupos del capital naci~ 

nal, ni los del extranjero, ni mucho menos los del Estado), sin­

dicatos y partidos políticos de oposición que han logrado algu­

nos cambios sociales en favor de esos sectores. Esas organizacio­

nes, a lo largo de su camino, han generado sus propios medios al-
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ternativos de comunicación para contrarrestar las concepciones 

'dominantes y para dar a conocer sus principios y formas de lucha. 

Así que no tod9 está perdido. La conciencia de los grandes 

sectores dominados no está automáticamente controlada por los 

mensajes de los medios masivos, en general, ni del cine indus­

trial mexic<",no, en particular. Por ello resulta identificable el 

segundo modelo del fenómeno cinematográfico nacional: el del ci­

ne militante como medio alternativo de comunicación. El Partido 

Mexicano de los Trabajadores (PMT) y el cine militante de Carlos 

Mendoza Au¡>eti t son una evidencia concreta de dichas manifesta­

ciones, mismas que analizaremos en los posteriores capítulos. 



3 u 

N O T A S 

(1) Cfr., Gorn~zjara, Francisco y Selene de Dios, Delia. Sociolo­

gía del cine. Cap. "El cine como parte de la estructura y 

de la superestructura". p. 16. 

(2) Cfr., Prieto Castillo, Daniel. Discurso autoritario y comu­

nicación alternativa. introd., pp. 9-15. 

(3) Ibid. pp 11-12. 

(4) Galindo, Alejandro. El cine mexicano. Octavio Colmenares, 

introd., p. 21. 

(5) Prieto Castillo, Daniel. Op. cit., págs. 59 y 60. 

(6) Silva, Ludovico. Teoría y práctica de la ideología. p. 19. 

( 7) "El mayor g1'ado de falsa conciencia se da cuando una ideo-

logía es impuesta por una clase a otra". Prieto Castillo, 

Daniel. Op .. cit., p. 25. 

(8) Althusser, Lcuis. La filosofía como arma de la revolución. 

págs. 1í!S - 111. 

y poder•: la política Ccl r,obierno en la f-n,:.ustrio. cinernato-

gráfica mexicanil. 1970-1976 y 1976-1982 (tesis). p. 60. 
, 

(10) Cfr., Alvarez, Carlos. "Sobre la censura". Revista~ 

!Jo. 4, p¡:.. 3-14. 

(11) Cfr., Gumucio Dagron, Alfonso. Cine, censura y e;:ilio en 

América Latina; Cap. México, Emilio Ga1 .. cía ?,iera: "Ln 

Hlxico hay de tcidas las censuras". p. 154. 



31 

(12) Cfr., Silva, Ludovico. Op. cit., p. 124. 

( 13) Zimmer, Cristian. "Todos los filmes son políticos". Revista 

Octubre No. 1, p. 18. 

(14) Galindo, Alejandro. Op. cit., Octavio Colmenares. prol., 

p. 19. 

(15) Prieto Castillo, Daniel. Op. cit., p. 27. 

(16) Ley y Reglamento de la Industria Cinematográfica. Capítulo 

Décimo.- Supervisi6n cinematográfica. Artículo 85.- Tiempo 

de pantalla. 5 de agosto de 1951. cit. pos., Anduiza Valdela­

mar, Virgilio. La legislaci6n cinematográfica mexicana. 

p. 351. 

(17) Gomézjara, Francisco y Selene de Dios, Delia.~·, 

págs. 1¡9 y 50. 

(18) Ibid., p. 19. 

(19) Cfr., Vega, Patricia. "La figura del Presidente, en manos de 

los mejores cineastas de México. 11 I y II. ?-eport;_¡j~s publicu­

dos en el periódico La Jornada los días 26 (¡i. 17) y 27 (p. i5) 

de noviembre de 1988. 

(20) Cfr., Barriaga Chávez, Ezequiel. El cine indenendiente en 

Mé>:ico (tesis). 

( 21) "El marco de referencia es aquello que alcanza a percibir 

y a concebir un grupo social, lo cual viene condicionado 

por el lugar que le toca ocupar en las relaciones sociales 
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vigentes. En tanto condicionada, dicha concepci6n es siempre 

parcial, no·puede ser de otro tipo". Prieto Castillo, Da­

niel. Op. cit., p. 28. 
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' ' CAPITULO 2. BREVE RASTREO HISTO:UCO SOl>RE EL PARTIDO MEXICANO 

DE LOS TRABAJADORES (1974-1988) 

~l Partido Mexicano de los Trabajadores (PMT) surgi6 corno 

una propuesta popular organizativa, frente a la cada vez más di-

fícil situación económico-política en la que se encontraban sorne 

tidos los sectores sociales dominados del país. 

Ante la dependencia econ6mica de México con respecto a Esta-,, 
dos Unidos, la depauperizaci6n de los estratos populares, la re-

presi6n contra los ferrocarrilei'C'S (1958-1959), los campesinos 

.<1962) y los estudiantes (1968), la toma de decisiones al margen 

de las mayorías, así como una desequilibrada situaci6n de la Iz-

quierda nacional, en noviembre de 1971 se integr6 el Comité Na­

cional de Auscultaci6n y Coordinµción (CNAC), mismo que poste-

riorrnente se transformaría en Comité Nacional de Auscultaci6n y 

01··ganización (CNAO); ambos representan los antecedentes inmedia-

tos del PMT. 

Durante los primeros años del sexenio echeverrista, la irna-

gen del Estado era desfavorable, pues aún persistía en la memo-

ria' de la clase dominada la represi6n ejercida contra los estu­

diantes en 1968; después de lo suceclido, las circunstancias se 

tornaban tensas. Producto de eso y para mejorar tal imagen, el 

gobierno tuvo que liberar a algunos presos políticos entre quie­

nes figuraban Demetrio Vallejo Martínez, dirigente del Movimien-
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to ferrocarrilero; Eduardo Valle, Luis Tomás Cervantes Cabeza de 

Vaca y Salvador Ruíz Villegas, activistas del Movimiento Estudia~ 

til y Popular del 1 68, así como Heberto Castillo Martínez, quien 

participó al lado de Lázaro Cárdenas en la conformación del Mo­

vimiento de Liberación Nacional CMLN-1961) y que también fue ac­

tivista de la movilización estudiantil. Algunos de los recién l~ 

berados y otros intelectuales como Carlos Fuentes y Octavio Paz, 

dieron varias pláticas para formar una unión de organizaciones 

no partidistas que se llamaría Comité Nacional de Auscultación y 

Coordinación CCNAC). 

Dicho comité tenía como propósito defender los intereses 

del pueblo trabajador frente a un crecimiento económico del país 

sin justicia social. Esta organización se manifestaba contra el 

imperialismo estadounidense llevado a cabo sobre nuestra nación; 

contra la invasión militar-imperialista sufrida por algunos paí­

ses latinoamericanos, y con1:ra la Ley de Amparo /lgrario, misma 

que, desde 194 6, se había convertido en un instrumento legal pa­

ra proteger a los latifundis1:as y detener la entrega de 1:ierras 

a los campesinos. Además, se pronunciaba por el respeto a los d~ 

rechos obreros y campesinos, la democracia sindical y el derecho 

a la educación. 

En noviembre de 1972, el CNAC se transformaría en el Comité 

Nacional de Auscultación y Organizaci?n (CNAO) a partir de un 
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proyecto más formal que pretendía fortalecer la organización y 

constituir un nuevo partido político. Los objetivos de ese pro­

yecto trajeron consigo algunas deserciones y desacuerdos; sin 

embargo, la movilización continuaba. 

El CNAO se autocalificaba como una agrupación encargada de 

"auscultar y organizar la participación políti~a de los obreros, 

campesinos, maestros, intelectuales, amas de casa, estudiantes 

y pueblo en general" (1) (grupos sociales que forman parte de la 

clase dominada a partir de que, como se mencionó en el capítulo 

anterior, sólo poseen su fuerza de trabajo para poder subsistir) 

y exigía el cabal cumplimiento de la Constitución Mexicana en f~ 

vor de las mayorías. 

Durante dos años, el CNAO estableció varios comités en mu­

chos estados de la República. De febrero a mayo de 1974, un gru­

po de sus integrantes, encabezado por Heberto Castillo y Deme­

trio Vallejo, hizo un recorrido por el interior del país para 

crear instancias organizativas y reforzar las existentes. 

Convocó a la celebración del Congreso Nacional Constituyen­

te del nuevo partido. Aquél se llevó a cabo en la capital mexi­

cana, del 5 al 18 de septiembre del 1 74. Al término de las sesio 

nes, se acordó la instauración del Partido Mexicano de los Traba 

jadores y fueron aprobados:la Declaración de Principios, el Pro­

grama de Acción, los Estatutos, el lema "Independencia, Sobera-
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nía y Revolución" y el símbolo, un jeroglífico azteca cuyo signi­

ficado era "Unión y Movimiento". Todos estos elementos sintetiza­

ban la línea política del naciente Partido. 

En sus documentos, el PMT expresaba la necesidad de una nue­

va organización partidaria que real.izara importantes cambios en 

la formación social mexicana, dado que, en aquel momento, no 

existía "un partido de masas, revolucionario, de auténtica oposi­

ción y ver•ticalidad, capaz de dirigir democrática y disciplinada­

mente a los obreros y campesinos, intelectuales y estudiantes en 

la histórica lucha de los explotados contra los explotadores" 

(2). Entre sus principios sostenía, además, que "el trabajo huma­

no es origen de toda riqueza. Por ello esa riqueza debe pasar a 

poder de los trabajadores manuales e intelectuales, del campo y 

de J.a ciudad, quienes son sus verdaderos propi.etarios". ( 3) 

El Pi·!T se proponía "luchar porque el pueblo, en uso del de-

1•echo que en todo tiempo le otorge el ertículo 39 de la Constitu­

ción, sustituya la actual est1"uctura ecouóm.ica., j:.olítica y so­

cial de México por otra en que los medios e instrumentos de pro­

ducción sean propiedad social y no de unos cuantos, en que la d~ 

mocracia see del pueblo y no de la burguesía y la sociedad se 

estructure sobre bases de igualdad, sin discriminaciones y privi­

legios" (~). Este Partido buscaba también combatir el colonialis­

mo y el imperialismo, y para ello tomaría como base el ideario 
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de Hidalgo, Morelos, Juárez, los Hermanos Flores Magón, Madero, 

Villa, Zapata y Lázaro Cárdenas. 

El primer Comité Nacional del PMT quedó integrado entre o­

tros, por el ingeniero Heberto Castillo corno presidente, Demetrio 

Vallejo corno secretario de Organización ·y Luis T. Cervantes Cabe 

za de Vaca como secretario de Relaciones Campesinas. 

Dentro de las primeras manifestaciones del Partido destacó 

la publicación de un documento en el que se asentaba su posición 

ante el gobierno de Luis Echeverría. En él fueron criticadas deE_ 

de la política económica sobre los bajos salarios y altos precios 

que afectaban el nivel de vida de la clase dominada; la falta de 

libertad de organización para los asalariados del car.ipo y la ci~ 

dad, y la Ley de Arr,paro Agrario, hasta las limitaciones de la vi 

gente Ley Federal Electoral. 

Otras de las acciones del recién nacido PMT consistieron en 

realizar una serie de movilizaciones en apoyo a loa trabajadores 

y la redacción de una declaración conjunta, publicada en abril 

tle 1575, en la que tambi~n era cuestionadd la línea política 

y económica de la adr:1inistración echeverrista. Entre las orga­

nizaciones que se adhirieron a esa declaración, fir,uraban el Pa~ 

tido Comunista Mexicano ( PCM), el Movimiento de Organización So­

cialista (MOS) y el Movimiento de Acción y Unidad Socialista 

(MAUS). 
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En enero de 1976, el Pai•tido Mexicano de los Trabajadores 

pidió al Presidente Echeverría abrir la participación política 

para los partidos proponiendo la modificación de la Ley Federal 

Electoral. Al no obtener respuesta, el PMT prefirió no partici­

par, ni siquiera de manera marginal, en las elecciones. Así, Jo­

sé López Portillo entró a la contienda electoral como candidato 

único, ya que ningún partido lanzó postulación a la presidencia 

de la República. 

Desde septiembre del '76, Echeverría había dejado endeudado 

al·país al firmar una "Carta de intención" con el Fondo Moneta­

rio Internacional (FMI). Ya para entonces, al inicio del nuevo 

sexenio, López Portillo manifestó su rompimiento con el discurso 

populista, externó su apoyo hacia el capital nacional y trazó 

los vectores de su polltica petrolera. De esa J:Janera, para prese!! 

tar a México como sujeto de crédito en el ámbii:o internacional, 

el Estado anunció un notable aumento de las resen•as petroleras 

nacionales y dio a conocer públicamente el prc:1ecto de instala­

ción de un gasoducto que uniría a Chiapas con ':c;:as para abaste­

cer del preciado energético al país del norte. 

De inmediato, el Pl1T mostró su inconformi:Oad ante los suce­

sos. Declaró que la e>:cesiva e;.:portación de enerr;éticos no era 

más que la entrega incondicional de recursos na-::urales que tard~ 

rían muchos años en renovarse y que 11 los hidrocarburos crean ri-
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queza donde se.consumen" (5), Además, el Partido que Castillo 

presidía denunci6 la corrupci6n en Petrolees Mexicanos (.PEHEX), 

tanto en el proyecto de construcci6n del gasoducto como en la 

venta de plazas laborales. 

Las tareas de miles de militantes en "pintas", volantes y 

asambleas populares; el trabajo de caricaturistas como Rogelio 

Naranjo, Elio Flores y Efrén; la actividad periodística del ing~ 

niero Castillo y la publicaci6n de su libro Huele a gas (1977), 

con la colaboraci6n del caricaturista Eduardo del Río (Rius), a­

sí como el acercamiento y la movilizaci6n con diferentes organi­

zaciones populares e intelectuales, hicieron que el problema de 

los energéticos se 
, 

convirtiera en un debate nacional. Esto fue~ 

temente contribuy6 a la formaci6n de una opini6n pública contes­

tataria a la política petrolera, en general, y a la instalaci6n 

del gasoducto, en particular; finalmente, éste no fue construído. 

Poco a poco, el PMT y la Izquierda mexicana iban logrando 

cierta presencia pública al difundir masivamenée sus denuncias 

en contr·a cJ¿ la difícil ::;ituación por la que a-::ravesaban los ses_ 

tores más desprotegidos de la clase dominada. ?cr su parte, en 

1977, el Mexicano de los Trabajadores pugn6 por<;_ue los partidos 

políticos contaran con espacio permanente en la prensa, la radi~ 

difusión y la televisi6n. 

En abril de ese mismo año, junto con otras organizaciones, 
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el PMT presion6 a la Secretaría de Gobernaci6n pa1·a la modifica­

ción de la Ley Electoral vigente; incluso, se p~ede afirmar que 

en alguna medida ésto contribuyó para que el Presidente realizara 

las reformas que reestructurarían la Ley Federal de Organizacio­

nes Políticas y Procesos Electorales (LOPPE) en el '77. Las re-

. formas, por una parte, abrían la posibilidad de participación de 

los partidos, pero, por la otra, dejarían que el mecanismo elect~ 

ral continuara en manos del Estado a través de su Comisión fede­

ral Electoral. 

Aunque el Partido !-!e>:icano de los Trabajadores libl'Ó muchas 

batallas por la modificación de esta ley, no le quedó otro camino 

más que aprovechar la apertut•a y solicitar' su registro definitivo 

corno partido político. Esa solicitud obedecía, entre otros moti­

vos, a un deseo de esTar y permanecer en la legó.lidad para evi­

tar así la represión y representar su ?Opel como una opción elec-

toral popula!"'. 

Al continuav la r.iovilización y la!::. c.n::tividndes sobre el pro­

blema de los ~nergéTicos, en mal'zo de 1970, con el apoyo de fuer­

zas ¡:>artidarias y no partidarias, el PMT impulsó la creación del 

frent<0 !focional de Defensa de los Recursos iJai:urales (fNDRH) , or­

ganismo que concentraba gran parte de sus acciones en contra de 

la política petrolera del Estado. Con el incendio del pozo Ixtoc 

I, sucedido en junio del afio siguiente, salieron a la luz varias 
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corruptelas y muchos errores cometidos por los dirigentes de 

PEMEX. Se denunciaron entonces las enormes pérdidas económicas y 

la contaminación generadas por la derrama del petróleo en el mar; 

la participación ilegal de compañías extranjeras con la paraesta­

tal en la explotación del petróleo mexicano; las turbias relacio­

nes del director de PEMEX, Jorge Díaz Serrano, con esas compañías 

y con importantes miembros del gobierno estadounidense; la desa­

parici6n de una parte del presupuesto petrolero, etcétera. 

El panorama anterior hizo que el FNDRN demandara el esclare­

cimiento de los hechos y la creaci6n de un Plan de Energéticos p~ 

ra lograr una industria petrolera nacional e independiente. Con 

Heberto Castillo a la cabeza, se habló directamente con el Presi­

.dente López Portillo, pero el mandatario prestó oídos sordos a 

las demandas. Pese a todo, algo se logró: Díaz Serrano compareció 

ante la Cámara de Diputados y, posteriormente, renunció a su car­

go. 

Para 1983, gracias a las denuncias y a la presión ejercida, 

el exdirector de PEMEX fue encarcelado. Sin embargo, a pesar del 

peso de sus delitos, sólo se le adjudicaron fraudes menores. 

Ya en 1981, el Partido Mexicano de los Trabajadores acordó 

solicitar su registro condicionado para las elecciones que se 11~ 

varían a cabo el año siguiente. El PMT entregó su solicitud a la 

Secretaría de Gobernación. El 11 de junio; lejos de dar una res-
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puesta directa, el Estado publicó en la prensa la negación de la 

solicitud. 

Sin ningún fundamento legal, la argumentación del Estado pa­

ra negar el registro consistió básicamente en el siguiente hecho: 

en los documentos del PMT no se mencionaba de manera explícita 

que las actividades partidarias se realizarían por medios pacífi­

cos; que no se atacaría a la Constitución Me>:ica:la, y que no se 

aceptarían consignas de organizaciones extranjeras. 

Ante ello, el PMT nuevamente debía decidir .3i no p.:irticipa­

ría en las elecciones, si lo haría sin registro, o bien en alian­

za con otro partido. Se vislumbró entonces la posibilidad de fusio 

nar al Partido con algunas organizaciones de Iz;uierda, pues ya 

existían ciertos puntos coincidentes con respec~o a la visi6n de 

la realidad nacional y algunos principios polícicos. Prueba de lo 

anterior fue el documento conocido como la "D,:c:...:.!:'ación del 15 de 

agosto" (1981), en la que se mostraba el desalec.:~1or panorama iE_ 

terno y externo del pais. Dicha dcclaraci5n fue s·:alada por los 

dirigentes del mismo PMT, PCM, el MllUS, el icirc:.=: ~ocialisi:a Re­

volucionario (PSR), y el Partido del Pueblo Me;~io;no (PPMJ, lueeo 

de algunas Gesiones de discusión. 

Las organizaciones firmantes iniciaron ¡:.lá-:::cas con víspe­

ras a la fusión, pero las diferencias no disminuyeron. Aunque el 

PMT ya había aceptado la Declaración de Principios, el Programa 
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de Acción y los Estatutos del posible nuevo partido, seguía en 

desacuerdo con la forma de elección de los dirigentes -en la que 

se olvidaban las bases de la militancia partidista-, con el núm~ 

ro de integrantes del Comité Nacional, con el nombre y con el 

símbolo. Las desaveniencias rompieron con las pláticas y éstas 

fueron pospuestas para después de las elecciones. Por lo tanto, 

el Partido no participó en aquella contienda electoral. 

Después de publicar varios documentos que denunciaban las 

consecuencias de la crisis económica, el primero de septiembre 

de 1982 el PMT se había unido con otras organizaciones para for­

mar el Comité Nacional de Defensa de la· Economía Popular (CNDEP). 

En el docwnento que marcó su nacimiento, el CNDEP criticaba dur~ 

mente la situación del país e invitaba al pueblo a organizarse 

"unitaria y democráticamente para defender la economía popular". 

(6) y combatir la contensión salarial, el desempleo, la austeri­

dad, el endeudamiento y la entrega de los recursos naturales al 

extranjero. 

Ese mismo día de septiembre, durante su Último informe de g~ 

bierno, el Presidente José López Portillo anunció la nacionaliz~ 

ción de la Banca. El Partido subrayó el acierto de tal medida y 

declaró luchar para que no se diera marcha atrás. El PMT manife.':!_ 

tó una vez más viejas demandas y agregó otras, como las nacion~ 

lizaciones de la televisión, de la industria alimentaria y de la 



41¡ 

industria químico-farmacéutica; la moratoria del pago de los 

intereses de la deuda, entre otras. Y se reiteraba el llamado a 

la unidad popular. 

Por su parte, la Izquierda nacional avanzó en el estableci­

miento, en octubre de 1982, del Frente Nacional para la Defensa 

del Salario y Contra la Carestía de la Vida (FNDSCAC), integrado 

también por el PMT y otros oPganismos. Pero la existencia de dos 

frentes creaba confusión. Así, para julio del año siguiente, la 

unión del CNDEP y del f!fDSCAC formó la Asamblea Nacional Obrera, 

Campesina y Popular (ANOCP), misma que fomentó el fortalecimien­

to de accion<=s unitarias a las que se había incorporado, de man~ 

ra consecuente, el Partido ·r·le;:icano de los Trabajadores. 

La A!/OCP organizó una gran marcha y con\'OCÓ al Primer Paro 

Cívico ¡;acional en octubre dEo 1983. F.1 sc¡cundo Paro lo realizó 

en junio del año siguiente. f.. pesar de que el pr•imero logró una 

movilizaci6n en gran parte del país, el di vi sionismo fue debili­

tan1..:o cada vez más a la /isamblea hasta que consirr_ui6 su lam0nta­

ble desa¡1arición. 

Pero la actjvidüd política del Part::ido no consistía únjca­

mente en hacer declaraciones. Desde la formación del CUAC: y del 

CNl\O, er.a acti\'idad siempre se vio complcrr.cntada con una const:ante 

luchil. y una movilización con el pueblo. Prueba de ello fue el apo­

yo que los trabajadores de Refrescos "Pascual" recibieron por 
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parte de los asesores del PMT desde mayo de 1982 hasta el final 

del conflicto, en que los asalariados salieron victoriosos. 

Los trabajadores de esa refresquera se acercaron al comité 

delegacional "Gustavo A. Madero" del PMT en busca de una orien­

tación legal para suspender labores. Demandaban un aumento sala­

rial, al que teníanderecho por decreto presidencial, el pago re­

troactivo y el reparto de_utilidades. El apoyo solicitado fue 

·otorgado por el Partido y'se constituyó como un elemento impor­

tante para el triunfo del movimiento sindical. 

En aquel entonces, paralelos a esa ayuda, se suscitaron al 

interior del Partido algunos conflictos. Uno de ellos fue el oc~ 

rrido con Demetrio Vallejo, secretario de Organización del Comí­

.té Nacional. En agosto de 1983, Vallejo fue expulsado del PMT 

porque violó los Estatutos y afectó así los intereses partida-

rios, ya que, además de haber negado información sobre el probl~ 

ma laboral de "Pascual" a ·los miembros del Partido, tuvo algunos 

roces con la secretaria de Relaciones Laborales, Violeta Vázquez. 

En septiembre de ese mismo año, se concluyó la reestructura­

ción de la Declaración de Principios, el Programa de Acción y 

los Estatutos del PMT, la que se había hecho para cubrir los re­

querimientos que dos años antes dieron motivo para negar el re­

gistro electoral. Dicha organización política ratificó demandas 

ya elaboradas, agregó otras que no figuraban en sus documentos 
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y creó dos nuevas secretarías para los comités: la de Prensa y 

Propaganda, y la de Actas, Acuerdos y Estadísticas. En aquella 

asamblea, el Comité Nacional quedó integrado por Heberto Castillo 
, 

como presidente; José Alvarez Icaza como secretario de Organiza-

ción; Javier Santiago, secretario de Prensa y Fropaganda; Carlos 

Mendoza Aupetit, secretario de Relaciones Exteriot'es, entre o­

tros. Después, Santiago solicitó una licencia para ausentarse 

por motivos de salud y fue sustituido por Carlos !·lendoza, quien 

pasó a la secretaría de Prensa· y Pr>opaganda, en el mes de enero 

de 1984. 

En el informe nacional de dicha asamblea, :"ueron exp1'esadas 

varias inconformidades del Partido con respecte a la situación 

nacional e internacional. Se denunciaron, en~re otros casos, la 

política intervencionista de Ronald Reagan sobre algunas nacio-

nes latinoamericanas; los con·;enios firma.dos [.C!" :·:iguel de la 

Madr•id con el Fondo Monetario ln'ternac:.onal <::::); la continua-

ción del detePi0ro salarial; el desempleo; la ;~~·.:1lizaci6n de 

la industria; la inva.lidación parcial d~ la :ia..:.:'..::ialización de 

la Banca; el descquilibPio del comercio Gxteric~; la fuga de ca­

pitales; la política fiscal en favor del ca;::i-t=.: nacional, etcé-

tera. El informe finalizaba declarando que, ?ara cambiar tal si-

tuación de raíz, era necesario realizar una re·..rol.'Jci6n con vis-

tas a la toma del poder político por parte de los sectores domi-
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nados. 

Después de algunas fallidas pláticas de fusión, el PMT soli­

citó el registro condicionado para las elecciones de 1985. Con 

algunos problemas le fue otorgado el 7 de julio de 1984. 

Se hicieron los preparativos y, en febrero del 1 85, se eli­

gieron candidatos plurinominales y se definieron los lineamien­

tos para la acción. Se acordó levantar una plataforma electoral 

común con el Partido. Socialista Unificado de México (PSUM), el 

Partido Popular Socialista (PPS), la Unidad de Izquierda Comuni~ 

ta (UIC) y la Corriente Socialista (CS), plataforma que de ning~ 

na manera implicaba la funsión. 

Llegaron entonces las elecciones en las que el abstencionis­

mo alcanzó porcentajes elevados. Por su parte, el Estado, vía 

Comisión Federal Electoral, manejó los votos a su antojo; pero, 

a pesar de todo, el Partido Mexicano de los Trabajadores logró 

su registro definitivo con el 1.59% de la votación total de ese 

año. 

J:l Partido realizó un balance de las elecciones y, aunq•~e 

con algunas limitaciones y errores que no dejaron de reconocer­

se, aquéllas fueron calificadas como una experiencia satisfacto­

ria. Además, no podía desdeñarse la importancia que para el PHT 

tenía el hecho de contar con algunos diputados en la Cámara para 

denunciar la antidemocracia imperante en el país y ofrecer alte~ 
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nativas en contra de las imposicio.nes de la mayoría priísta. Se 

había ganado una batalla, pero no la guerra. 

Ante los sismos ocurridos en México los días 19 y 20 de seE. 

tiembre de 1985, el PMT reconoció públicamente su deficiente mo­

vilización. Criticaba, a su vez, las grandes limitaciones del E~ 

tado para enfrentar la catástrofe y subrayó el inmenso potencial 

solidario y la gran capacidad autcrganizativa del pueblo mexica­

no. 

En junio de 1986, período en el que Heberto Castillo conti­

nuaba como presidente del Comité Nacional, cuatro integrantes de 

dicho Comité renunciaron a sus cargos; entre ellos figuraba Car­

los Mendoza, quien, luego de haberse integrado a una corriente 

organizada en el interior del PMT,que. pugnaba por su democratiza 

ción, abandonó definitivamente el Partido. 

Después de los sismos, la c1,isis comenzó a agudizarse aún 

más. Ante ello, el Pari:ido s.i p;uió r.:anifE!stándose. Denunció enton 

ces los errores de la µolitica econ6rnica estatal, las limitacio­

nes de los planes de reconGtrucción de la ciudad y nuevamente, 

cm junio de ese afio, i•citcl'Ó su preocupación frente al problema 

de la carga ideológica de los medios masivos de iníormación y la 

necesidad de abrir espacios de comunicación para llegar a los 

sectores sociales oprimidos por el Sistema capitalista dependie~ 

te del pais. Declaraba que "la desnacionalización que sufre Mé~:! 
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de manera abierta y entre los trabajadores manuales urbanos hay 

una fuerte simpatía por la forma de vida de los Estados Unidos. 

La publicidad por medio de la T.V., (sic) el radio y parte irnpo~ 

tante de la prensa escrita cala hondo en el pueblo. La ideología 

de la clase dominante se impone por esos medios. La izquierda no 

encuentra caminos para comunicar ideas a la población; no hay mu 

chas maneras ni grandes recursos para llegar al pueblo con nues­

tros principios y nuestro programa. Tenernos muchas e importantes 

dificultades para acercarnos a la población trabajadora". (7) 

Finalmente, el proceso ·de fusión de un buen sector de la 

Izquierda nacional comenzaba a tomar forma a tal grado.que, en 

1987, el Partido Mexicano de los Trabajadores se adhirió para i)l 

tegrar, con otras organizaciones, el Partido Mexicano Socialista 

(PMS). Así, una vez realizadas las elecciones preliminares abie~ 

tas al puelllo para que pudiera votar por al¡;uno de lo~ cu<itro P:?. 

si bles representantes del PMS, Heberto Custillo quedó como candi 

dato del nuevo Partido para las elecciones presidenciales de 

1988. 

Mismo ai'io cm el q·ue el ingeniero Castillo, por acuerdo par­

tidario, cedió su candidatura a Cuahtémoc Cárdenas, quien repre­

sentaba al recién nacido Frente Cardenista de Reconstrucción Na­

cional (FCRN). Ello con el fin de ofrecer una opción electoral 
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·de. mayor corfcenso al ;:iue:iilo mexicano. De esa forma, el índice de 

votos que obtuvo Cárdenas, así como los diputados del Frente y 

del mismo PMS, fue el más alto que ha logrado la Izquierda mexi­

cana a lo largo de toda su historia. 
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NO TAS 

(1) Santiago, Javier. PMT: la difícil historia. págs. 52 y ti3. 

(2) 

(3) 

(1¡) 

(5) 

(6) 

(7) 

Op. cit., p. 72. 

!bid.' p. 74. 

Ibid., págs. 7!i 

!bid.' p. 97. 

!bid.' p. 193. 

!bid.' p. 261. 

y 7 5. 
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C/\I'ITULO 3.1.1 REFERENCIA SOBRE CL CINE MILITANTE LATINOAMERICANO 

DJ:: LOS Anos SESrnTA (ARGENTINA, BRASIL y CUBA) 

Casi a lo largo de toda su historia, los países de América 

Latina han atravesado por circunstancias muy similares fundamen­

talmente en sus ámbiéos económico, político y sociocultural. Por 

ese motivo, durante muchos años de este siglo, esas naciones han 

pr'csentado dentro de su formación social una serie de elementos 

comunes, como la p-oscsión de un Sistema socioeconómico suLdesa-

!'rollado y dependiente p'incipalmente de Estados Unidos; la exi.§_ 

tcncia del Estado, la iniciativa privada local y la extranjera, 

co!7iO el.as~ do1:iinan't(., y el pueblo corr.o la dominada. Asimismo, 

rruduci:o de: las r-0lc.cioncs econé.r..i.:::::s y políticas, --rarnbién se da 

una distribución desigual en la po.s~sión "./ el uso de los :¡¡edios 

lihJ.sivoi; de i:1formación entl"'e los di:'er.,2n-tes gT"U?OS sociale:s; 

pues es bien Sdbiéo que en La~.:.noa1..€Tica se •1ive el prcce~o de 

::arr.icnt:c y :._:¡ jus'ri:.icació:-1 Ge la fcr::-,ación soc:.al de cada na-
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ción. As!, se ofrece al público un cine de espectáculo y diver­

si6n para satisfacer intereses mercantiles (intencionalidad 

mercantil). La utilizaci6n de este medio como instrumento polít~ 

co e ideol6gico que lleva al control de las conciencias de la p~ 

blaci6n y ésto se logra gracias a la presencia de un Estado que 

en gran medida mantiene una mediatizaci6n informativa al ejercer 

ciertos mecanismos de censura 11 legal o ilegal 11
, según sea el ca­

so (intencionalidad propagandística). 

Como afirma el cineasta colombiano Carlos Álvarez: "esta 

censura cumple muy exactamer.te una funci6n de clase de los llam~ 

dos aparatos ideol6gicos de Estado: cubrir la apariencia de que se 

salvaguardan los 'bienes espirituales', los bienes inalienables 

del hombre, pero se guardan realmente los bienes ideol6gicos y 

econ6micos de la burguesía (capital nacional) y de ese imperia­

lismo (capital extranjero) al que las burguesías siervas <erupos 

sociales· del Cstado) tan devotamente sirven'' (1). La ''supervi­

si6n oficial" y el consecuente enlatamientode las cintas que 

''no son convenientes 11 para el Sistema y que, por lo tanto, no se 

difunden a nivel masivo, pese al hecho de haberse producido en 

las industrias locales o extranjeras, es una de las formas más 

conocidas de su funcionamiento. Pero, como ya se mencionó en el 

primer capítulo, existen algunos otros mecanismos de censura que 

bien valdría la pena recordar: la falta de instrumentos técnicos 
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y económicos para producir filmes militantes que denuncien y an~ 

licen las contradicciones del Sistema imperante (a lo que Álva-

rez llama ºcensura previa"); la negación de financiamiento al 

ser presentado un guión con ºideas subversivas"; la suspensión 

del rodaje de una película debido a que en ese instante se estu­

vieran filmando escenas que atacaran a la ideología dominante, y 

que no se habían previsto al revisar el guión; la represión físi 

ca sobre algún cineasta que elabore testimonies para denunciar 

al Sistema y a la clase que lo sustenta; la falta de canales de 

distribución y exhibición para el cine combativo, el encarcela·-··· 

miento, la tortura, el secuestro, hasta el asesinato de cualquier 

cineasta militante a causa de sus ideas CÁlvarez); o bien la re-

presión contra el púLlico y/o el proyeccionista a la hora de ex­

hibirse una cinta militante, etc. 

B) Debido a la dependencia cinematográfica con respecto a 

r:stados Unidos, estos países están pe1·manentemen;:e supeditados a 

la estructura econémiica y "tccnclót_i.ca <lel cine hollywoodense 1 a-

sí como a sus modelos temáticos y narrativos. El monopolio de la 

distribución y la exhibición que posee la nación imperialista, 

tanto en América Latina como en los otros continentes del mundo, 

ha sido pieza clave para esa dominación. Como producto de ello, 

un altísimo porcentaje de la exhibición comercial latinoamerica­

na lo alcanzan los filmes estadounidenses; y el restante lo ocupan 



55 

las películas producidas en el resto de nuestro continente. Sie~ 

do este desplazamiento de las cinematografías locales; a las que 

pertenecen las cintas industriales, las del "cine independiente 

propagandístico", hasta las del cine militante; "una de las peo­

res censuras, que ejerce el imperialismo" (2). Con lo que se ge­

nera el reforzamiento de una labor de ideologización sobrecarga­

da de una fuerte influencia imperialista y a partir de lo cual, 

el cine militante viene a quedar como el desplazado de los des­

plazados del fenómeno cinematográfico de cada país. 

C) La consecuente imposibilidad de un desarrollo indu~ 

trial cinematográfico autónomo en términos de producción y difu-. 

sión. Para poder ratificar ésto, baste decir que entre los 

países latinoamericanos con mayor producción comercial se encue~ 

tran "Brasil y México, en primer lugar, con una producción naci.Q_ 

nal que no excede el 2 5 por ciento de la demanda; Arr.entina cu­

bre apenas el 1 O por cieni:o; últimamente Venezuela, con el 5 por 

ciento, etc." (dato~ de 1981) (3). Se trata, pues de un cine que 

durante varios decenios ha brindado a su público sólo melodramas 

familiares y moralizantes, tragedias, comedias, copias subdesa­

rrolladas de algunos géneros hollywoodenses y películas de un P!!. 

triotismo acartanonado, divorciadas de los valores e intereses 

del pueblo. 

Dl El surgimiento y desarrollo de un cine independiente, 



56 

producido y difundido fuera de las instancias legales, económi­

cas y políticas de la industria cinematográfica de cada país. 

Una parte ir.cportante de cuyas cintas tienen la particularidad de 

contener mensajes que presentan y analizan los problemas del pu~ 

blo latinoamericano. 

Así pues, en el decenio de los sesenta, debido principalme~ 

te a una serie de circunstancias da efervescencia y movilización 

políticas, en varias de esas naciones han surgido prácticas cin~ 

matográficas radicalmente opuestas a la ideologización y a las 

formas de producción y difusión generadas por su industria cine­

matográfica local. Lo anterior permite situarnos en el terreno 

del cine militante latinoamericano, mejor conocido como "Nuevo 

Cine Latinoamericano 11
• 

El "cine militante c,1bano" (que se desarrolló desde 1959 en 

adelante), el "Cinema NBvo Brasileüo" (1961-19701, el llamado 

"Tercer Cine /-.rgentino" (1966, en adelante), el "Cine Popular" 

de Bolivia, el ·::in e r.iilit.:intc .::li.ilE:no, u1·ugudyo, colombiano, me­

:dcano y del Per>Ú son algunos de los más r>elevantes ejemplos. 

Entre las cir>cuns"tancias que propiciar>on el surgimiento de 

ese cine militante, caben mencionar no sólo las de carácter so­

cial, sino también las de índole cinematogr>áfica. 

Indudablemente, de alguna for>ma u otra, diversas corr>ientes 

del cine mundial influyeron en este cine militante. La escuela 



57 

documentalista inglesa de los años treinta y el "Free Cinema"; 

el Neorrealismo italiano que durante 1945 y 1955, se aproximó a 

la realidad social para transmitirla de manera diferente en la 

pantalla cinematográfica; el "Cinema Verité" francés inaugurado 

con la película Crónica de un verano (1960), de Jean Rouch y 

Edgar Morin, así corno la "Nueva Ola Francesa" y el "Docurnentali~ 

rno Militante" de Chris Marker y del holandés Joris Ivens, dejan­

do una huella que habría de notarse posteriormente en las produc 

ciones latinoamericanas. 

Dentro del aspecto social se destaca el comienzo del decenio 

de los años sesenta corno una época en la que surgieron varios m~ 

vimientos de liberación nacional, también de importancia mundial: 

la independencia de la colonia francesa de Argelia (1954-1962); 

la agudización de los conflictos en el continente africano; el 

triunfo de la Revolución Cubana en 1959; así corno la guerra de 

Vietnam (1964-1973), estos hechos históricos propiciaron un am­

biente de constante tensión que se resintió en toda latinoarnéri-

ca. 

En aquel tiempo, corno lo afirmaba el realizador cubano Ju­

lio García Espinosa, la imagen de esos movimientos, 11 que es nue.e, 

tra imagen 11 , recorría el mundo; puesto que esos acontecimientos 

se volvieron noticia que anunciaban ciertas amenazas contra el 

colonialismo y el imperialismo de la época, cuyas imágenes reco-
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rr·ieron las pantallas chicas y grandes de varias naciones del 

planeta. Esos mismos hechos trajeron consigo "una curva ascende!!_ 

te de paulatina politización que se va a desencadenar en forma 

notoria entre 1967 y 1973, en el momento en que diversos países 

acceden a una etapa de clara agudización de la lucha de clases" 

(4), fueron esos los "afios de la conmoción" (como los llamó 

Isaac Frías) los que crearon una coyuntura paréicularmente propi 

cia para que "a partir de 1968, el cine militante Clatinoameric!!_ 

no) adquiriera carta de ciudadanía". (5) 

De tal manera, en naciones como Ar-gentina, 3rasil y Cuba, 

entre las más representativas, se fue gestando y desarrollando 

el ~--ª.-g_ del Cine Militante Latinoameric.ano, c·cando muchísimos 

grupos de cineastas preocupados por tomar una ?OSición ante los 

acontecimientos y el cine mismo, comenzaron a e:·:?resarse a tra­

vés de una práctica polí. tic a y cinematográ.:ica, a. la vez, sin 

precedentes en nuestro continente. 

Se trataba de un tipo de cine que, al a se::.:!' se a la reali­

dad y a la historia de los países lati11oamerica~ca y del Tercer 

Mundo, las mostraba, denunciaba, agredía, anal::.:.aba y criticaba 

desde una toma de posición en favor de los inte: .. eses de la clase 

dominada. Un cine que se ha reeido bajo una l~nea político-cult~ 

ral enfocada hacia el apoyo de los movimientos d~ liberación del 

mundo y en contra del imperialismo estadounidense. Así, cine mi-
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litante y sociedad se volvieron entonces un binomio inseparable 

de la historia latinoamericana. 
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EL CINE MILITANTE ARGENTINO 

Al cine milita.nte ar•gentino básicamente lo representan tres 

grupos: el de la "Escuela Documental de Santa .Fe" (1956), el 

"Grupo Cine de la Base" (1969) y el "Grupo Cine Liberación" 

(1966 en adelante); este Último el de mayores alcances tanto teó 

ricos corno prácticos en el país. 

Con sus respectivas particularidades, la actividad fílmica 

de cada uno de estos grupos surgió como una manifestación de pr~ 

testa en contra no sólo de una industria dominada por la ideolo­

gía estadounidense y armada con fuertes mecanismos de censura, 

sino también en contra de un sistema socioeconórnico y cultural 

sostenido por un gobierno militar y la Iglesia, aparatos que man 

tenían a la nación bajo un régimen dictatorial. 

El surgimiento de dichos grupos de cineastas, principalmen­

te el 11 de la Base" y "Cine Liberaciónº, guardaron estrecha vine!!:. 

lación con los movimientos populares que se oponían a la dictad~ 

ra militar; movilizaciones muy Jclentificables con la lucha de la 

cor•riente peronista, que ha llegado a formar parte de uno de los 

momentos más trascendentes áe la historia argentina. 

fue en 1956 cuando se creó el Instituto de Cinematografía 

de la Unj versidaá Nacional del Litoral, Santa fe; lJ.amada "Cscu~ 

la Documental de Santa Fe", encabezada por Fernando Birri, ci­

neasta argentino influenciado por el Neorrealismo italiano. 

Birri, algunos de sus compañeros y alumnos se declaraban en 
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contra de una imagen ajena al país, difundida en las pantallas 

del cine industrial. Según Fernando Birri, las consignas de la 

actividad cinematográfica propuesta por la "Escuela Documental 

de Santa Fe" consistían en ºpararse frente a la realidad con una 

cámara y cocumentarla; documentar el subdesarrollo. El cine que 

se haga cómplice de ese subdesarrollo, es subcine" (6). "Pelea­

mos por un cine realista, nacional, popular y crítico( ... ), un 

cine que afirme los valores del pueblo, que enjuice y denuncie 

la realidad montada por la opresión". (7) 

Como parte de su formación e inquietudes cinematográficas, 

Birri y sus discípulos realizaron un conjunto de películas prin­

cipalmente de documental testimonial con carácter "realista" y 

de ºcrítica social", tendientes a contribuir a la toma de con­

ciencia de sus destinatarios, utj lizando como recürso básico la 

entrevista. Algunas de sus cintas, como~ (1956), hecha 

?Or los alumnos de la Escuela bajo la supervisión de Birri, y 

Los inundados (19G2l, dirigida por el mismo Birri, fueron p~ohi­

bidas y perseguidas. 

Por otra parte, en 19G9 surgió, seguramente por la influen­

cia del "Grupo Cine Liberación", el "Grupo Cine de la Base". Es­

taba integrado por sectores de la izquierda militante y los per~ 

nistas (cineastas, actores, obreros y estudiantes) organizados 

en torno a una práctica cinematográfica manifiesta en contra de 
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la dictadura del General Juan Carlo= Ongan!a. 

Su objetivo fundamental era "promover la recuperación polí­

tica de los filmes en las bases obreras" (8) y de esa manera so­

lidarizarse con el pueblo argentino, desconten7o entonces con su 

gobierno. Este Grupo se dedicaba a realizar documentales que ex­

ponían la problernátlca de los campesinos y los obreros; entre és 

tos destacan: El ciclo (1973), Informes v testi~onios sobre la 

tortura política en Argentina (197 3), Si no tra":;ajo me matan L 

si trabajo me matan (1973-1974), y Las vacas saEradas (1975-1977). 

El "Grupo de Cine de la Base" también se encargó de distribuir y 

exhibir un conjunto de cintas de crítica social en barrios, sin­

dicatos y universidades de algunas pPovincias. 

Pero bajo un Sistema político tan csi:l"'icto como el argenti­

no, luego de derrocado el gobie1'no peronista, t:r.a actividad de 

esa Índole era realmente intolerable. Los apara:::s represivos 

del Estado eni:raron en accj 6n y, en :!. 97C, une :.-::: lot:> fcnda.dores 

del Grupo, Raymundo Glezer, i"uc secuestrado pe!.· 2.a milicia. Así, 

a causa de la continua agudización represiva, les miembron de 

esa agrupación se vieron obligado$ a abandonar s-..:. país. 

De mayor u.lcance y repcH'cusión social fue, 5in duda, el tr~ 

bajo realizado por el "Grupo Cine Liberación". :.os cineastas que 

lo integraban, encabezados por Fernando E. Solanas y Octavio Ge­

tino, valoraban al cine corno un instrumento político totalmente 
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ligado a las circunstancias hist5ricas del momento y como un me­

dio de comunicación inserto en la lucha de clases encaminada ha­

cia la liberación del pueblo argentino y latinoamericano. 

Lntre los objetivos de esta agrupación se contemplaba el 

contribuir a la liberación nacional de cada país colonizado; foE 

mar una cultura revolucionaria que se proponía conquistar el po­

der político para la clase oprimida; romper la falsa imagen de 

la realidad impuesta por el imperialismo; integrar al cineasta 

(artista y/o intelectual) a las vanguardias políticas (obrera, 

campesina y estudiantil) para apoyar a las organizaciones popul~ 

res; en suma, utilizar al cine como otra vía más para la poli~i­

zación y movilización de un pueblo constructor y transformador 

.de su historia de liberación nacional. 

Este grupo concebía su actividad no sólo en sus meros as­

pectos fílmicos (producción, distribución y e:-:hi bición), teóri­

cos y de crítica cinematográfica, sino también, corno una acción 

integrada en los pr•ocesos cul ti..rales, cj entíf ice~, artísticos y 

de lucha política mili tan-ce nacional. 'J latinou:r.ef.j cana, cofftra 

el imperialismo estadounidense en todas sus muni:estacioncs. 

Los integrantes del "Grupo CinE! Lihcr>acién" si;: oponían r-adi_ 

calmen te a la cinematO[;!'a:ía imperialista y a su industria lo­

cal, misma·s que de11ominaban "Primer Cine 11
• Las condenaban por h2. 

ber sido utilizadas para fomentar la reproducción del Sistema y 
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por haber tergiversado la realidad social de la nación; pop ha­

cer del cine un espectáculo comercializante que entiende al hom­

bre del pueblo como un espectador pasivo ante la "obra cinemato­

gráfica" y por haber favorecido a los intereses de la burguesía 

nacional y extranjera (que equivale al cine estadounidense exhi­

bido comercialmente en ¿l territorio de México, sumado al cine 

industrial de esta misma nación). 

Se oponían además al 11 cine de autor" o 11 Segundo Cine 11
, por 

ser éste un vehículo social que se expresa bajo los dictámenes 

burgueses; por estar cargado de una "ideología de la ambigüedad" 

o 11 ideología reformista", así como por considerársele un aliado 

del cine industrial a1"gentino, pues se tr:'ataba de .un ejercicio 

fílmico con una concepción personal, individualista y "artísti­

ca" que j ustificub.:i la su¡.¡uesta 11 amp~.itud dcmocr5.tica 11 del Sistg 

ma imperante (que ·bien podría equiparse con el "cine independie.!2_ 

te propar.,andístico 11 mexicano). 

Así, los miembros de esta agrupación clasi.:ican su propia 

actj vi dad dentY'O riA la catef:or)n de] 11 TercPr Cine 1.A.t j noamer:i cñ­

no" dado que a éste se le imprimía un modo de uso diferente. 

ºTercer Cine" e1"a una expresión muy J.igada a la idea. de un cine 

de y ~~ el Tercer Mundo. 

A lo largo de su e:.:is'tencia, "Cine Liberación" atravesó por 

tres momentos importantes: 
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1.- Fcrmaci~n e inicios, 1966-1971. 

El grupo c·:'n>en::ó a conformarse a partir de la realización 

de la película :.o. :· .. , ra de los hornos ( 1966-1968), dirigida por 

Solanas y Getin• .. : -, un filme que recoge "testimonios, notas y 

debates sobre las luchas del pueblo argentino en aquel momento. 

La cinta enfatiza la denuncia de una situación de dependencia y 

violencia que mantenía sujetos a los sectores oprimidos. Consta 

de tres partes: "Neocolonialismo y violencia", "Acto para la l.i 

beración" y "Violencia y liberación". Luego de haber sido pre­

sentada, entre 1969 y 1972, a más de cien mil espectadores en e~ 

hibiciones clandestinas muchas veces reprimidas, La hora de los 

hornos se constituyó en la punta de lanza que habría de clesple­

gar una actividad fílmica fuera de serie en Argentina;como pro­

ducto de ello, se fueron inte~rando otros grupos similares tan­

to al interior como al exterior del territorio argentino. 

A partir de. 196 B, al ser dj fundida públicamente la Primera 

Declaración del "Grupo Liberación", Solanas y Getino empezaron a 

redactar una serie de notas y reflt-:.:iones teóricas, alimentadas 

por la práctica conntante del Grupo en sus niveles de producción, 

distribución, exhibición y milHancia política. 

De alguna forma, las cintac que posteriormente produjo el 

G.rupo contribuyeron a la movj Uzación de sus destinatarios, los 

sectores obreros y populares. El caso de las exhibiciones de 
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cine-acción o cine-acto de La hora de los hornos, y las manifes­

taciones públicas obreras generadas por Los testimonios de Tucu­

mán (1969), de Gerardo Vallejo, son dos ejemplos que bien pue­

den ilustrar este hecho. 

2.- .Apoyo al gobierno democrático, 1973-1974. 

Durante ese par de años se dió una abierta colaboración 

del· Grupo con el gobierno democrático desde el triunfo de las 

eleccionec; (1973) por parte del Frente Justicialista de Libera­

ción, encabezado por el Movimiento peronista; hasta la muerte 

del General Juan Domingo Perón al año siguiente. Éste fue el mo­

mento culminante en que el proceso social de transformación se 

unió al cinematográfico y visceversa. 

En ese período, Octavio Getino ocupó la dirección del "Ente 

de Calificación Cinematográfica", que había sido el ór¡oano legal 

instaurado para la observancia d~ la censura que ejercía el go­

biel'•no sobre cualquier película con algun~ carga "mor-al" y/o 

11 politica 11 en co11t1·a de lG~ intereses estatales, ecle5i&sticos o 

imperialistas. 

Durante su mandato, que sólo dur6 dos ahos, el dirigente au 

torizó todas las películas nacionales y extranjeras que en el p~ 

sado habían sido prohibidas, como Cl Último tango 811 París (1972) 

de Bernardo Bertolucci; Estado de sitio (1972), de Costa Gavras, 

y La hora de los hornos, entre otras. También impulsó el establ~ 
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cimiento de circuitos alternativos de exhibición, así como la 

producción de cortos y largometrajes militantes, 

Se estaba elaborando una nueva legislación para eliminar 

ciertos mecanismos de censura, cuando cayó el régimen peronista 

y Getino fue expulsado de su cargo. 

3.- Etapa de repliegue, 1974 a la actualidad. 

El cambio de poder político generó una época de mayor vio­

lencia, misma que se reflejó en una serie de persecusiones, rap­

tos, torturas, asesinatos y viajes al exilio de aquéllos que ha­

bían participado, o querían continuar en su actividad cinemato­

gráfica militante; la represión alcanzó desde actores, guionis­

tas, directores hasta los exhibidores y espectadores de los fil-

mes. 

Muchas de las películas del "Grupo Cine Liberación", antes 

y después del triunfo peronista, fueron o:,j eto de actos violen-

tos, ya fuera durant~ su producción, o {;!": ::u (!.:'..:·..::::ién. ~:i1:rc l.:i~ 

cintas de ese Gruriu cabe mencionar a Ll camino hacia la muerte 

del viejo Reales (1969), Testimonios de Tucumán (1969) y Testimo­

nios para la reconstrucción (1%9), dirigidas por Gerardo Vall~ 

jo, las dos Gltimas fueron producidas por la Federaci6n de Obre­

ros de la Azúcar; Perón: la Revolución Juscicialista (1971) y 

Actualización crítica v doccrinaria para la toma del poder 

(1972), de Fernando Solanas y Octavio Getino; Por los senderos 
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del libertador (1970) y Operaci6n masacre (1972), de Joree Ce­

drón; La patagonia rebelde (1974), de Héctor Olivera; El fami­

lia<' (1973), de Octavio Getino; el noticiero "Cine informe", pr9_ 

ducido por la Central de Trabajadores Argentinos (CTA}; Los hi­

jos de Fierro (1972-1977) de Solanas, entre otras. 

Elaborados por dicho Grupo, los documentos te6ricos más im­

por•tantes fueron: la "Primera Declaración del Grupo Cine Libera­

ción" (mayo de 196 8} , emitida antes de que se terminara La hora 

de los ho1.,nos;los 11 Apuntes para un juicio crítico descolonizado 11 

(1%9), en el que St?. da por p1"imera vez el concepto de "Tercer 

Cine"; "Cine Militante: una categoría del Tercer Cine" ( 19'/1 l; 

"Cine como hecho pol:í.tico" (1973), y "Cine cultura y descoloniz!! 

ci6n' 1 (1968-1972), en el que se ofrecen no~as y entrevistas rea­

lizadas de mayo de 1968 a enero de 1972. Todos los textos fueron 

obra de Fernando Solanas y Octavio Getino; .quienes presentaban 

~us pla.r1tó.21::.ic:1tcs tc6!'i.C0~ ("C•rn0 hipóLesi s que constantemente 

fueron retomadas y corref,ida~. 

tntre los aportc::s teóricos elaborados por este G1.,upo resa_!. 

tan los referentes al '17ercer Cine 11 y al ''Cine Militante 11
: 

''En este mes de marzo de 19&9 apareclG puLlicado en la re­

vista Cine Cubano un reportaje <.dedicado) a integrantes del gru­

po Cine Liberaci6n en el que se hacía referencia al '!'ercer Cine. 

Sosteníamos entonces: 1 Se abre la necesidad de un Tercer 



69 

Cine, de un cine que no caiga ·en la trampa del diálogo con quie­

nes no se puede dialogar, de un cine agresión, de un cine que 

salga a quebrar la irracionalidad dominante que le precedió: de 

un Cine-Acción. Lo cual no significa que el cineasta deba abor­

dar excluyentemente el tema revolucionario o de la lucha políti­

ca, pero sí que ahonde en profundidad en cualquier aspecto de la 

vida del hombre latinoamericano, porque de hacerlo así tendría 

que alcanzar de algún modo aquellas categorías de conocimiento, 

investigación y movilización de las que hablábamos. Es este ci­

ne, por consecuencia y esencia revolucionario, el que tendrá 

que recurrir y por lo tanto inventar los lenguajes, ahora sí 

realmente nuevos, para una nueva conciencia y una nueva reali­

dad". ( 9) 

ºSe definía el tercer cine como 1 un cine de destrucción y 

construcción. Destrucción de la imagen que cl·neocolonialiSmo ha 

hecho de sí mismo y de nosotros. Construcción de una realidad 

palpitante y viva, rescate de la realidad nacional en cualquiera 

de sus dimensiones' . La 'militancia' de este ciiie no era, princi 

palmente, en favor de una determinada organización partidaria, 

sino en favor de la vida, o lo que es lo mismo, del desarrollo y 

li!Jeración de los pueblos sojuzgados. I:l partidismo, que también 
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_existía, no se establecía como un fin, sino, esencialmente, como 

un medio para darle un sentido válido a dicha militancia". (10) 

En su siguiente trabajo teórico, "Cine mili tan te: una cate­

goría interna del Tercer Cine", Getino y Solanas definieron al 

cine militante con las siguientes palabras: "Cine militante es 

aquél que se asume integralmente como instrumento, complemento 

o apoyadura (sic) de una dete_rminada política y de las organiza­

ciones que la llevan a cabo, al margen de la diversidad de obje­

tivos que procure: contrainformar, desarrollar niveles de con­

ciencia, agitar, formar cuadros, etcétera. 

Lo que define lo revolucionario de un hecho no es la forma 

en que este hecho se expresa, sino el papel transformador que al 

can za en determinada ciPcunstancia (táctica) tras una estrategia 

de liberación( ... ). 

Es deciri, que el tema o la manera en que u:i.a. película se e!:. 

prese,- no definen por sí r.1i.sr.1a::; un carácter m.:'..:i"".:ante o no mili­

tante, sino que la militancia deviene de la re:ación del filme 

con su circunstancia concreta, de la efectívi¿a~ o justi~icaci6n 

revolucionaria que nu~da sur~ir de esa relaci~~ ( ... ~La catego­

ría de cine mili~ar1te no es unívoca, ni universal, ni atemporal, 

sino que se redefine siempre desde cada circunstancia histórica 

concreta". (11) 

Así, la teoría y la práctica del cine mili"ante argentino no 



71 

intentan presentarse "como modelo o alternativa única o excluye~ 

te, sino como proposiciones útiles para profundizar el debate a­

cerca de nuevas perspectivas de instrumentalización del cine en 

países no liberados" (12), principalmente los de América Latina. 



72 

CINEMA Névo BRASILEílO 

En el decenio de los cincuenta, Brasil vivía bajo un rég5-

men de gobierno populista que permitía cierta apertura en los m~ 

dios de información. Su industria cinematográfica era incipien­

te, pues los filmes estadounidenses acaparaban las salas comer­

ciales del país. 

Se fundó f'.ntonces la compañía productoI'a 11 Vera Cruz", mont~ 

da según esquemas hollywoodenses. Sus empresarios pensaban que 

con pequeños estudios, "estrellas", ppoducciones bajo la batuta 

de guionistas y directores italian0s, y una distribución en ma­

nos de extranjeros, se lograría un gran negocio que abriría el 

mercado externo a las películas industriales brasileñas. Sin em­

bargo, a pesar del triunfo de O congaceiro (1953) (filme de ave!! 

turas premiado en Cannes, prototipo de las pr-oducciones industria 

les) y después de haber realizado dieciocho películas, la Compa­

ñía quebró. 

Fue en ese contexto en el que surgieron R1o, 40 grados 

(Rio, 40 graus) (1955) y.'\:ío, zona norte (Rio~ona norte) (1957), 

dirigidas por Nelson Pereira Dos Santos. Estas cintas abordan de 

una manera distinta la problemática social brasileña, por lo que 

fueron consideradas como pioneras del "Cinema N~vo 11 • Ll gobierno 

populista prohibió la primera argumentando que era "subversiva" 

y realmente "lo era en la medida en que mostraba una realidad 

'inconveniente' para las clases dominantes, y (porque) provocaba 

reflexión social y política". ( 13) 
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A pesar de la acción gubernamental y gracias a la presión 

de la opinión pública, se levantó la prohibición; la censura lo 

único que logró fue mover la curiosidad de los espectadores. 

En aquel entonces, surgía una generación de jóvenes que 

quería hacer cine, pero que no contaba con recursos suficientes 

para desarrollar sus proyectos; sin embargo, con sus pocos me­

dios realizaron una serie de ejercicjos en 16 milímetros. 

Pero el surgimiento real del "Cinema N~vo" no fue sino has­

ta los años de producción de las cintas Barravento (1961), de 

Glauber Rocha, y Os cafagestes (1962), de Ruy Guerra. La primera 

resultó ser el primer largometraje de Rocha; y fue perseguida 

~or :a censura, debido a que abordaba el tema de la alienación 

religiosa de los pescador-es negros de Bahía, como una .forma de 

evasión de la problemática social brasileña. La película de Gue­

rra, producida en cooperat:iva y fuera de la industriia, al igual 

que la de F!ocha, tambj én :·ue prohib.iJu por considerarla porno­

gr·3' rica y 11 por atacar la rr:oral pública". /-.sí, ambas cint:as mar­

caPon el arranque de una nueva corriente cinematocráf ica que Ro­

r.1án Gubern, Alfon50 Gumucio e Isaac León rrías aprecian como el 

Movimiento más importunl:e de. Latinoamér>ica. 

En aquella época, durante los a~os sesenta Brasil era un 

país en transición: en ese momento estaba surgiendo una burgue­

sía local que trataba de sentar las bases de una industria cult~ 
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ral nacional para favorecer sus intereses económicos; la inva­

sión de los filmes estadounidenses seguía manifestándose como 

una expresi6n de un Estado sujeto a los dictados de Estados Uni­

dos; la fundaci6n y el fracaso de las cor.ipañías ¡::reductoras "la 

Atlántida" (en Río de Janeiro) y la "Vera Cruz" (en Sa<l' Paulo) 

mostraban la decadencia de una industria cinemaTográfica que úni 

camente sabía producir películas que parcializaban la historia 

nacional e iban forjando una imae;en falsa del país. Además, poco 

a poco se estaba dando la inclusión de los intelectuales en la 

problemática de los sectores populares y marginados; entre ello·s 

estaban los cineastas. 

En los primeros años del decenio se public6 el "Manifiesto 

del Cinema N~vo 11 , en el que se analizaron temas como: "a) la re'.:.: ~ 

laci6n entre el cine e identidad cultural nacional; b) la t'cla-

ci6n entre cine e industria y e) la necesidad de una nueva est~-

tica cinematoEriáfica" c1q). I:l documento hai.n'!a CE: murcur las ll 

neas a seguir en el Jesar-rollo ,Je ese !·iovimicn:-c, el cual n0.•::io, 

ante todo, como una e:-:presiún cinematoeráfica c;_üe rechazaba los 

modelos del cine hollywoodensc v las cintas inCustrjales de la 

llamada 11 chanchada" (colhedia.s r..usicalcs típicas ::l.el Brasjl que 

ofrecían una visión folklorizante de la realidad nacional), mel~ 

dra~as vulgares, pornográficos y de aventuras que no eran sino 

copias subdesarrolladas del cine extranjero y que traicionaban 
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los valores brasileños mitificándolos. 

Algunos jóvenes egresados de los cine clubes y de las fi­

las de la crítica cinematográfica, comenzaron a formar grupos i~ 

dependientes y se coordinaron para realizar una serie de filmes 

con equipos ligeros, bajos costos y con contenidos diferentes. 

Así, cineastas como el mismo Rocha, Ruy Guerra, Pereira Dos San­

tos, Joaquím Pedro Andrade, Esteban Paulo Cezar Saraceni, Wal­

ter Lima, León Hirszman y otros daban vida a un :·:0>vimiento de ºE. 

ganización y acción que buscaba replantear el cine brasileño en 

términos cul1:urales, económicos y políticos. Había que lanzarse 

a la producción fílmica, como lo proponía Iiel son Pe re ira, con 

11 una cámara en la mano y una idea en la cabeza". Lso, en su con­

junto, hablaba de una marcada influencia del neoP1.,ealisr.:o i tali~ 

no. 

Dicha organi=aci6n y coordinaci6n de los cineastas se extcn 

dí.:1 además hacia la búsqueda de nue:·.'as forr.1as de difus:.ón en los 

cii .. cui tos paralelo:; y en los comerciales; prei:endÍa adiJmás empre!! 

der actividades pura presionar al [stu.do u fin de que se abPie­

ran espacios para el cine nacional en las salas que los filmes 

e>:tranj eros ocupaban. 

Para ese momento, va1"ios críticos renombrados de Río de 

Janeiro, Sao Paulo y El Salvador reconocían al "Cinema Ntvo" co­

mo un Movimiento nacional, cuyos objetivos se puntualizan en lo 
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·.n conjunto de películas que muestre la reali­

u1'banos y rurales del Brasil y de los países 

\:. r.érica Latina en especial), para contribuir 

:olla y transformación. 

un cine nacional diferente encaminado hacia la 

revaloración ··'" la cultura brasileña a través de otra utilización 

del lenguaje ;ílmico. En ese sentido, una de las intenciones de 

los participantes del Movimiento consistía en "hacer films (sic) 

de consumo, conquistar al pGblico, enfrentar al cine americano 

en competencia directa" (Glauber Rocha) (15), pero con un cine 

serio, bien hecho y no alienante. 

Afirr..aba Rocha que "los cineastas del '!'ercer Mundo deben o.;:: 

ganizar la producción nacional y e:·:rulsar al cine imperialista 

del mcr•cado nacional. Si cada país del Tercer Mundo tiene una 

producci6n sostenida por su propio mercado, un cine tricoritine~ 

tal ser¡ posible 11 (16) (se refiere a los tres continentes del 

'.i'er•cer Hundo: África, Asia y América Latina l. Consideraba que el 

cine brasilefto, 1'puesto que cine oprimido, es oronente natural 

de USA. Y oponente del cine extranj~ra, en general, porque aquí 

ingresan 600 films (sic) por año y eso tiene que acabar. Tienen 

que ser primero los filrns brasileros (sic), luego los de América 

Latina y -finalmente- el resto". ( 17 l 
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3.- Desarrollar un "cine de autor", en el que el realizador 

se comprometiera con los espectadores para denunciar, analizar y 

agredir a la realidad social que los oprime, con una "estética de 

la violencia" cargada de manifestaciones tan desgarradoras como 

lo eran las mismas circunstancias del subdesarrollo nacional y 

latinoamericano. Una crítica social y una lucha contra la censu­

ra se verían conjugadas para hacer del cin.e un instrumento test,i 

monial sobre la tragedia del Tercer Mundo y para que el cineasta 

pasara a ser, como diría León Hirsz.man, 11 la conciencia de 'su 

tiempo". 

A.m.bos concept:os, el del "cine de autoro" y el de la "estéti­

ca de la violencia 11
, fueron delineados por Glauber Rocha, el teª 

ri.co y realizador más conocido y lúcido del .':ovimiento. 11 Dentro 

de la tentativa de situar al cine brasilefio en tanto que expre­

si6n cultural, he adoptado el método de autor para analizar su 

historia y sus contradicciones ( ... ). Si el cine comercial es la 

tradición, el cine de autor es la re:volución. La polJtica de un 

autor es revolucionariu" (18). "lle hay otro problema sino éste: 

en la medida en que el cine de au"tor es un cine político y en la 

~edida en que el cine comercial refleje las ideas evasivas del 

capitalismo reformista, los problemas de nuestra induStria, en 

nuestro actual per~odo histórico, son iguales a todoz los otros 

que viven las demás clases productoras y trabajadoras del Bra-
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sil" ( 19). En el cine de autor, "el cineasta pasa a ser un arti~ 

ta comprometido con los grandes problemas de su tiempo; queremos 

filmes de combate en la hora del combate y filmes para construir 

en Brasil un patrimonio cultural". (20) 

En cuanto a la "estética de la violencia'', Rocha exponía que 

el cine latinoamericano se explica por su ausencia: al igual que 

el pueblo ha vivido con la care:ncia de alimen-cación, educación, 

atención médica, participación política y social, su ir!lagen en 

el cine de Am&rica Latina ha quedado ausente. Esa ausencia, se­

gún Rocha, ha generado una cultura del hamb1'e, porque "el hambre 

del latinoamericano no es sólo un slntoma alarmante de la pobre­

za social, sino la esencia de la sociedad. As! ;o¿ernos definir 

nuestra cultura como una cultura del hambre ( ... ). Nuestra origi~! 

lidad es nuestra hambre, nuestra miseria, scntiGa pero no cor11-

prendida. No obstant.i:? nosotros la comprenC.er.~o::, :-:esotros sabemos 

que su elir:linación no depende d'3 !-H'orrarias t.?s:·1:"_ ·:-3.:;ient0 el a~cru .. 

dos, sino de la ~e ·ularj:::a.ción del harnl're rsu~ a: ~.i.r-ar las es­

tructuras L:.:; sobrep,:¡~;c cualitativmneni:e. ·¡ J .. 1 1:.5.s aut1~ntjcu mani._ 

festaci6n del l1amb1~~ es la violencia( ... ). h resar de todo, es­

ta violencia no lleva en sí el odio, sino el amcr, incluso tra­

tándose de un amor brutal, como la violencia rr:isma, no es nunca 

amor de contemplac:jún, sino de acción y transfcrrr,ación". (21) 

"La est&tica de la violencia, y la violencia revolucionaria, 

:; .· ·· .. · -.. ~ ... : ~ 
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constituyen, pues, la única forma de convertir la ausencia en 

presencia transformadora. Demanda igualmente ser destructora; a-

cabar con la cultura que fue impuesta sobre la base de nuestra Pt"9. 

pia ausencia, para hacer realidad una presencia liberadora en un 

doble sentido ( ... ). La violencia del colonizado lleva a su pro-

pia humani zaCión y a la humanidad a su adversario; ésto la legi-

tima y la hace consustancial al acto de amor supremo: la libera-

ción". (22) 

En marzo de 1964, un golpe de Lstado llevó a Brasil hacia 

un régimen de dictadura militar que provocó una cierta agudiza-

ción de la censura. Pero ésto no frenó la dinámica del Movimien-

to, cuyos integrantes se enfrentaron valientemente contra aqué-

lla. Por su parte, la Unión de Estudiantes y los Centros Popula­

res de Cultura CCPC) crearon circuitos paralelos con la inten-

ci6n de exhibir filmes que abordaran probler.ias c!el hom!:>re y su 

.explotaci6n. Inclusive dos afias antes, estos ffiismos Centros, con 

la (1962), cini:a en la que debutaron otros t:an"túS direci:orcs, 

'entre ellos León hirs:::man, Joaquím Fedrcj y· Mir.uel P..or~:es. 

/1 lo largo de esos años se fueron ¡:roduciendo filmes encam.:!:_ 

nades a buscar la refle>:ión del público, en"tre ellos destacan 

los siguientes: 

Vidas secas (1963), dirigida por Nelson Pereira Dos Santos, 

ESTÁ 
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DE U 
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es una adaptación de ).a novela del brasileño Graciliano Ramos 

que narra las desventuras de una familia campesina acosada por 

el hambre y de un hombre que emigra de las regiones áridas del 

nores'te para hÚir de la sequía. 

En Los fusiles (Os Fuzis) (1964), de Ruy Guerra, se critic~ 

ba el manejo del misticismo religioso por la clase dominante pa­

ra reprimir al campesino y así mantenerlo en la sumisión y J.a ii. 

noranCia. 

Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabn na 

terra do sol) (1964), filrr-e dirigido por Glauber Rocha, aborda 

también al misticismo relir.ioso campesino como forma de evasi6n 

ante las operaciones del latifundio; la cinta se basó en hechos 

reales ocurric!os en el norte de Erasil. 

Maioría absoluta (19G4), de León =:irszman, e>:pone los pro­

blemas del analfabetismo rural y las condiciones para superarlo. 

A pesar de los sucesos de 1964, el "Cinema N6vo" ya había 

creado cierta plataforma de lanzamien"to comercial en la exhibi­

ción; en ese mismo año, se crearon las distribuidoras "Di!"ilm" y 

"Mapa" para gunar más espacio Y. para que las gananc.ias que se oE_ 

tuvieran fueran invertjdas en la produccjón fílmica. Un ejemplo 

posterior de ello fue La chica de Ipanema (Garata de Ipanema) 

(1967), de León Hirszman, que se lanzó al mercado interno como 

11 una tentativa de comunicación con las masas". 
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Pero no fue sino hasta la promulgación del 5° Acto Institu­

cional, del 13 de diciembre de 1968, cuando se oficializó la re­

presión: se cerraro.n las puertas. para cualquier tipo de expre­

si·5n libre; la censura se volvió radical. Y con ello se frenó 

casi totalmente la continuidad en el desarrollo de un cine con 

intenciones críticas. En adelante, la producción abandonaría el 

espíritu del 11 Cinem~ 1 .. tvo", aunque el nombre de éste algunas ve­

ces fue aprovechado por productores, distribuidores y exhibido­

res usureros para lanzar al mercado cintas tan comerciales y bur 

das como las "chanchadas". 

En este 1968 se desató la represión en sus diferentes for­

mas; por órdenes de la dictadura mili~ar, se torturó a un número 

considerable de los par1:icipantes de es1:a corriente, como fue el 

caso de Sao Paulo, autor de Manha Cenizienta. De la misma mane­

ra, los encarcelamientos comenzaron a h.:icerse cotidianos a par­

tir de 1969; entre las víctimas .tiguraron Joaquirn IJedro /\ndrade, 

director de Hacunaima (1969); Walter Lima Jr., realizador de 

Brasil 2000 (1969), y Gilbcrto ;.1achado, quien se encar¡;ó de pro-

ducir varios cortometrajes y fue asistente de Rocha. 

Con una represión tan agudi:.ada, no había más que dos cami­

nos: el e>:ilio, que fue se¡;uido por Glauber Rocha y Ruy Guerra, 

entre otr0s, o la sujeción al Sisi:ema dentro de los estrechos 

marcos comerciales y legales impuestos por el autoritarismo cas-
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tren se. 

Por su parte, para encaminar tal sujeción, el Estado creó 

la empresa "Embrafilme" e invitó a algunos de los directores a 

ocupar cargos en el nuevo aparato. Quienes ace?taron, trabajaron 

bajo los dictados impuestcs por la censura; eso generó la auto-

censura de los realizadores que filmaron discre~as alusiones de 

la realidad social que los sometía. 

En ese mismo año, el "Cinema návo 11 sufrió s·..! declinación; 

su casi total muerte se dio al finalizar la década. A pesar de 

todo, entre 1968 y 1971, se desarrolló todavía un pcqueno movi-

miento de cine marginal, producido tarr.bién con ;:ocas recursos, 

pero cuyos circuitos de e:·:hibición casi estaban cerrados. Así 

pues, su epü~ódica peiimanencia y su limi tac!a ::.:er-za social fue-

ron una manifestación dt; les últir.;os eritos .-;f:: -,;:-i !·!0vimi0nto que 

se negaba a desaparecer. Algunos ejemplos de es~~ tipo de cine 

fueron 0 bandido de luz vermelha (19G8), de ~-C~~~io Sfanzerla; 

Matou a famjlia e toi ..ic ci:-,c1.,J. (19G9), Je ... : .:.::'..e ::rcscane, v /.. 

heranc~ (1971), ~e Ozualdo CaJ€iac. 

En ese misrl10 pepÍodo hubo todavía al€,unas ;-~--oducciones diri 

gidas por cineastas r>eppesentativos del "Cine;..é ::~vo 11 , como ro-

me <le amor (1968), de Nelson Pereira, que presen-::a una v.1 s.ion 

crítica sobre la burguesía brasilefia; la cinta ::.ie prohibida por 

la dictadura. Os deuses e os mortos (1970), de !'uy Guerra, que 
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muestra el conflicto de grupos étnicos en su lucha por la tierra 

y la disputa del poder económico y político. Sao Bernardo (1971), 

de León Hirszman, cuyo tema gira en torno a la alienación del di 

nero y la mercancía, su relación con la propiedad y las personas, 

así como la relación entre el capital y la tierra; se realizaron 

también Antonio das martes (1968), de Glauber Rocha; Os heredei­

~ (1969), de Carlos Diegues; La mulher de todos (1970), de Re­

geiro Sganzerla, entre otras. 

Entre los logros del "Cinema Nélvo" es posible destacar los s.:!_ 

guientes: 

1.- La creación de una conciencia del cine brasileño que 

mostró sus posibilidades reales tanto en el ámbito de la ppoduc­

ción (que ascendía a 32 filmes en 1962 y que subió a 70 en 1970), 

como en el de la dis·triibución y la e:-:hioición, dado que creció 

el interés sobre el cine nacional y llegó a conquistarse la ate~ 

ción de los intelectuales, los universitarios de los grandes cerr 

tras urbanos y algunos sectores más del mercado interno. B~aEil, 

junto con Cuba, representa uno de los pocos países de F.1:iérica. 

Latina cuyo cine militante ha conquistado un lugar en las salas 

comerciales de su territoPio. 

2.- Lo más importante del "Cinema Hevo 11 fue, sin duda, el 

haberse erigido como un Movimiento de expresión de la realidad 

social brasileña. Esta corriente supo utilizar al cine como un 
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medio de comunicación para el pueblo, además de haber sabido as~ 

mir al subdesarrollo para denunciarlo, analizarlo y buscar alte~ 

nativas de cambio social. 

Entre la gran gama de alternativas y propuestas de esta co­

rriente fílmica, puede tomarse como una de las más relevantes la 

mencionada por León Hirszman, quien asevera que "América Latina, 

África, Asia deben encaminarse, en el plano cinematográfico, a 

la construcción de una nueva relación entre producción -distribu 

ción-exhibic;ión. Encontrar, por ejemplo, niveles de producción 

adecuados a la posibilidad de hacer o continuar haciendo filmes, 

encontrar las formas de distPibución y exhibición que estén lig~ 

dos al desarrcllo de los espectadores con los que pretendemos r.!:_ 

lacionarnos en el momento de la creación".(23) 
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CINE MILITAHTE CUBANO 

Cuba ha sido uno de los países latinoamericanos donde se ha 

manifestado con mayor alarida~ la dependencia económica y políti­

ca del imperialismo estadoun'..~ense. Durante muchos años, el terri:_ 

torio cubano fue tomado por Estados Unidos como su "patio trase­

ro11, destinado a ser su centro de "diversiones 11 . Para reforzar 

·tal dominio, algunos medios masivos de información fueron utiliz~ 

dos como instrumentos de penetración ideológica y cultural, así, 

el cine no permaneció al margen. 

En los años cincuenta, el incipiente cine industrial de a­

quella isla se producía con muy escasos recursos y bajo modelos 

hollywoodenses. Cuando no eran melodramas, eran cintas folkloris­

tas para turis~as de Estados Unidos, documentales publicitarios 

y/o artísticos} filmes rumberos, comedias o copias de géneros es­

tadounidenses; productos fílmicos con una visión del cine como 

espectáculo y una imagen populista de la sociedad cubana, cuando 

aludían a ella. HuestI'a de ésto fue la película La rosa blanca o 

Momentos de la vida de ;-\artí ( 1954) , de Emilio Fernández, una co­

producción mexicano-cubana "en la que la historia del país es tr~ 

tada con un menospreciú, que sólo se encuentra en los peores 

films norteamericanos sobre la historia latinoamericana". ( 24) 

La baja producción del cine local era desplazada, en la ex­

hibición, por películas europeas, argentinas o mexicanas, pero 

principalmente por las estadounidenses, dado que en ese momento, 
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el gobierno del dictador fulgencio Batista daba ~anga ancha a los 

monopolios de distribución y exhibición de Estados Unidos. 

Sin embargo, esas cintas no se exhibían real~ente en todo 

el te1•ri torio cubano, sólo llegaban a las grandes ciudades, pues 

existían áreas campesinas en las que el desempleo, el analfabe-

tismo y la pobreza CL'an tan agudos que no había n~nguna sala de 

cine. Solamente en contadas regiones, algunos vendedores ambulan-

tes usureros hacíu.n tr·ampas J:;ai•a captar pequehos g,rupos de espec­

tadores que muchas veces, a causa del engaño, veían la misma pelf. ... 

cula. También en esos lejanos lugares se proyecta~an filmes pro- ·· .... 

pagandísticos del imperio, promovidos por el Serv:::::-!io de Informa­

ción de Estados Unidos (United States Information 5ervic~, USIS). 

Como contra¡:iart.:.da de esta situación, en les 'tiempos prerr~ -~1 

volucionarios se creó la "Sociedad Cultural i:ues"t';."'O Tiempo". Est~ 

ba integrada por alcu~os j6venes provenientes de grupos de cine 

universitario y de lus cinematccar.. ~l objetivo ;~~~cipal de di-

cha Sociedad consisti6 en poner el Arte al serv~c~~ del ?UCblo. 

Fue· esta afrupnci6n l~ que prodtijo rl mf~anc (19SS), reali­

zada por Julio García I.:spinor.a y Tomás Gutié1,rez ,;._:e.:.i, e:1trc o­

tros; la cinta ha sido consider·ada cm:10 el antece:ente histórico 

que marcó al cine mili"tante de esa nación. Se tré~~ de un docu­

mental en 8 mm., que denuncia las diflciles condiciones de vida y 

de trabajo de los mineros de la región de Zapata. ?oca tiempo des 
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pués de su realización, durante una de sus proyecciones, una co­

pia de esta película fue confiscada por la policía; García Espín~ 

sa y el fot6grafo de la cinta, Jorge Haydú, ta:.1bién por mano poli 

cíaca, fueron encarcelados. 

Por otra parte, a medida que se iba gestando el movimiento 

contra la dictadura de Batista, surgi6 del interior de esta lucha 

una organizaci6n llamada "Direcci6n de Cultura del Ejército Rebe.!, 

de 11
, encabezada por García Espinosa. Dicha Dirección tenía como 

prop6sito primordial el facilitar el acceso a la cultura y la fo~ 

maci6n política de los cuadros militantes de base. Además, ella 

posibilit6 el surgimiento de los primeros docume~tales de la Rev~ 

luci6n. 

Fue a principios de 1959 cuando Cuba logró la primera Revo­

lución socialista de América Latina. Ll primer d!a Ce ese afio, el 

gobierno revolucionario tomó el poder al derr>occ.r en lucha armada 

la tiranía de Batista quedando como Presidente :'..nterino Manuel 

Urrutia. 

A partir de aquel momento, la situación socioeconómica y p~ 

lítica de esta nación vivió un cambio de raíz. ::vidente reflejo 

de ello fue el cinc cubano y sus trun~.:orrnaciont-5. 1:acionalizadas 

y expropiadas las empresas cinematográficas locales y e>:tranjeras 

que funcionaban dentro de su territorio; el 24 de marzo de 1959 

se fund6, bajo los auspicios del nuevo gobierno, el Instituto Cu-
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bano del Arte e Industria Cinematográficos (ICAIC) que quedó a 

cargo de la. producción, la distribución, la exhibición y la ense 

ñanza fílmica del país. Este hecho marcó, ademas, el verdadero 

nacimiento del cine en Cuba. 

Los retos que el ICAIC enfrentó no fueron fáciles; había 

que buscar la manera de aprehender la nueva realidad y descoloni 

zar no sólo el contenido de las pantallas, sino también el tan 

deformado "gusto del público". Para ello se estructuró un proyeE_ 

to cinematográfico innovador y revolucionario. Este vendría a 

form~r parte del cambio social que integró a la nueva industria 

fílmica como un instrumento de descolcnización que acercara al 

pueblo a la educación, el arte y la información. Para ello era 

indispensable la creación de una base técnica, material y organi 

zada de un cine que fuera propiciando un ambiente de crítica y 

discusión, tanto del enemigo imperialista como del mis~o proceso 

revolucionario por el que atravesaba el país. 

Entre la producción del ICAIC, el documental se perfiló co­

mo el género que hacía posible el acercamiento del pueblo con 

las causas e implicaciones del momento histórico. Se realizaron 

varios documentales en los que era notable una clara influencia 

del Heorrealismo italiano y de la Escuela Documentalista de Nue­

va York. Las condiciones de la industria habían cambiado. Con 

plena libertad, el cine cubano se lanzó hacia un reencuentro con 
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su historia pasada y presente. 

La producción de cortometrajes se dividía en documentales 

de divulgación, científico-populares, noticieros y dibujos anim~ 

dos. Estos trabajos fílmicos buscaban dar a conocer el proceso 

revolucionario, superar el analfabetismo y el atraso técnico y 

científico del país. 

Dentro del mismo género documental destaca, en primera lí­

nea, la obra de Santiago Álvarez, quien a partir de la Revolu­

ción se encargó de dirigir los noticieros semanales y los docu­

mentales especiales del ICAIC, algunos de éstos considerados im­

portantes testimonios de la historia cubana. Como ejemplos se 

pueden n.ancionar los de la campaña de alfabeti zaci6n, los de los 

sucesos en Playa Girón y. la crisis de octubre, el noticiero esp~ 

cial Mu.,rte al invasor (1961), y los documentales Now (1965), 

Cer•ro pelado 0967), Hanoi, martes 13 (1967) y Hasta la victoria 

siempre ( 1967). 

Bajo los auspicios de dicha institución se produjeron otros 

documentales, como Lsta tierra es nuestra (1959), en la que se 

of1"ecen los avances iniciales de la Revolución en las miserables 

áreas rurales; /l.samblea popular (1960), en la que se logró cap­

tar el fervor de las multitudes llegadas de todas las regiones 

de la isla para aclamar la Segunda Declaración de la Habana; am­

bas cintas fueron dirigidas por Tomás Gutiérrez Alea. Por prime-
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~ (1967), de Octavio Cortázar, documental ~ue recoge las 

reacciones vividas por algunos habitantes de un recóndito pobla-

do de las montañas que, gracias al cine-~.óvil, presenciaron por 

vez primera el espectáculo cinematográfico con una cinta de Cha~ 

les Chaplin. 

Con la producc.ión de documentales y de largo1r.etrajes de fis_ 

ción el ICAIC conti,ibuía a la forrr:ación de cineastas, algunos de 

los cuales ya habían hecho cine fuera de su país, como García E~ 

pinosa y'Gutiérrez /üea. Pero hubo muchos otros que incursiona-

ron como realizudores y lograron Pesultados .:ílr..icos muy intere-

santes, como fue el caso de Jos¡ ~assip, Octavio Cort&zar y Hum-

berta Solás. 

Algunas de las películas de fic:ción que mas destacaron por 

su convicción política y sus aportes al ci'ne de~ ':'e1"cer Mundo 

fueron las que a continuación son caracterizadas: 

Historias de la revoluci6n (1960), dirisi~~ ?Or ?om~s Gutí6 

rrez Alea, consta ~1~ tres part(S -''El heri~o'', ••;_0Leld~s 1 ' y '1 La 

batalla de Santa Clara 1
'-, mismas q1Je permiten ~c~ocer tres ~omen 

tos de la historia cubana: el asalto a f1alacío, :a lucha en la 

sierra y la Gltima bJ~alla por la libcraciGn. 

El joven rebelde (19G1), de Julio GaPcÍa i:s;oinosa, l'elata 

la historia de un wuchacho que se va de casa pese a los ruegos 

de su madre, para aventurarse en la luct1a de la sierra. Las e>:p~ 
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riencias ahí vividas lo transforman de un aventurero inconscien­

te a un soldado revolucionario. 

Las aventuras de Juan Quinquín (1967), también de García E~ 

pinosa, es una adaptación de la novela de Samuel Feijóo. Es una 

cinta de aventuras a través de la cual el realizador pensó en la 

posibilidad de divertir al espectador y acercarlo a su realidad 

social, utilizando ese género para motivar su atención, permi­

tiéndole que participe y active su mente identificando su mundo 

con el del personaje guerrillero. 

La primera carga del machete (1967), de Manuel Octavio Gó­

mez, muestra el uso del machete como arma en la lucha revolucio­

naria. 

Lucía (1968), de Humberto Solás, es un filr.•e sobre la mujer, 

cuya condición individual se ve determinada por el contexto so­

cial que la rodea. Se presentan tres cuentos que giran en torno 

a 11 Lucía 11
, símbolo de la mujer cubana, y que la sitúan en dife­

rentes períodos históricos: la Guerra de Independencia (1895), 

la Revolución frustrada (1933) y Cuba en Revolución (196 ... ). 

Memorias del subdesarrollo (1968), dirigida por Tomás Guti~ 

rrez Alea, es una adaptación de la novela de Edrnundo Denoes, en 

ella se presentan al espectador dos visiones sobre el subdesarr~ 

lle: por un lado, el subdesarrollo visto por los ojos del prot~ 

genista, un hombre burgués que rnira con extrañeza el momento de 
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... ''"' y, por otro, el mismo mundo observado por 

:,2 ·.·.)S hechos con una técnica documental. 

. : , , , todas las películas producidas por el 

.... ·. ~.:ales como las de ficción, se vieron to-

'" cambio social cubano. La libertad tem~ 

ti ca y de , :·:; · . ·>·::.o .• co C·n artística permitieron el surgimiento 

de obras cuyt...· ccn"'¿e.nidos se lanzaron a docut:ientar l.:i. Revolución, 

a retomar tem::.s r.isTóricos para abordarlos críticamente, a cues­

tionar el impE-r-i.::lisuo estadounidense y a aclamar la liberación 

de los países del TeJ•cer Mundo. De ahí que, gracias al momento 

his'tórico revolucionario, se generara un cine mili~ante que fue­

r-a invitando al espectador a ·comar conciencia de la realidad que 

lo rodeaba y que iría ejerciendo su actividad política y cultural 

paralela a dicho cambio social. 

Cs conveniente mencionar que el proyecto cultural del ICAIC 

no tenía l.J intención de crccit· niJ1!)Ulld c..:v1•Pie1rte de cine, sino 

la de tra:isformap la estructura. ciner.iator;ráfica cubana con el 

fin de hacep un cine paril el pueblo y que llegara a su destínat~ 

ria. Según Guti~rrez Alea, 11 el cine cubano nace l""ealmente con la 

revolución y gracias a ella ( •.. ). Cs ~vidente que, a partir de 

ese momento en que nace, el proceso de maduración del cine ha 

ido en ascenso ininterrumpido, y el año de 1968 podría tomarse 

como la consolidación de las bases artísticas de todo el movimie~ 
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to que ha de ocupar también posiciones en la vanguardia". ( 25) 

Con respecto a la distribuci6n y exhibici6n, la primera me­

dida tomada por el ICAIC fue abrir las salas de cine a todas las 

películas del mundo para ofrecer al público cubano filmes dife­

rentes a los que hasta entonces habían sido presentados en la i~ 

la. Este hecho beneficiaba no s6lo a las ciudades en las que ya 

existían salas, sino también a otras regiones, puesto que, Con 

la Revolución, automáticamente desaparecieron los mercaderes am­

bulantes y el Servicio de Informaci6n de Estados Unidos CUSIS). 

En 1961, con la creaci6n del Departamento de Divulgaci6n Cinema­

tográfica del ICAIC, comenzó a funcionar el cine-móvil, el cual 

se ha encargado de proyectar cintas (formato 16mm.) en las apar­

tadas zonas r~rales. Los proyeccionistas del cine-móvil se tran~ 

portaban lo mismo en camiones y camionetas que en canoas o bu­

rros, resolviendo con esos medios las dificultades geográficas 

que an1:"'1'iormente no habían permitido llevar el cine a un impor­

tani:e sectoL·' <lt: la. población. 

En aquellas apartadas zonas rurales se han presentado desde 

filmes del lloticiero ICAIC-Latinoamérica, documentales didácti­

cos sobre diferentes temas, hasta películas cubanas de ficción, 

cintas latinoamericanas y de otros países. A diez años de la Re­

volución, Héctor García Nesa comenta a este respecto que ºlos 

títulos a exhibir en muchos casos coinciden con los anunciados 



94 

en las carteleras de estreno de las ciudades, y ya no es raro el 

caso en que incluso se anticipe el estreno de un film en un cam-· 

po de caña, en una escuela campesina, o en la montaña, antes de 

.ser visto en las capitales. Todas las proyecciones que realizan 

las unidades de Cine-Móvil son, por supuesto, ¡;ratui tas". ( 26) 

Los cineastas cubanos han ido elaborando, a lo largo de su 

práctica, un conjunto de aportes teóricos en torno al cine mili­

tante, mismos que fueron delineando la política cultural del In~ 

tituto del Arte e Industria Cinematográficos (ICAICl. 

Para Humberto Solás, por ejemplo, el cine militante debe · ,; 

responder al contexto específico de la realidad en la que surge. 

El cine del Tercer Mundo debe buscar las posibilidades de comuni 

cación para golpear al enemieo, debe movilizar a las masas y ti~ 

ne que ser un arte de a~itación y acción revolucioan~iu violen­

ta. El mismo Solás asevera: que "en un país en revolución un ci­

ne militante es aquél que explica la e:-:istencia de la Revolución, 

que se plnntca l~ ind~&ación en 1os asr~~tos socio-~conómico-po­

lítico-culturales que han determinado el surbi~iento de la Revo­

lución y que, al mismo tiempo, está profundamen\:e relacionado 

con la compleja problemática interna, con las contradicciones 

que surgen en un mundo que por revolucionario es un mundo en 

constante ruptura". (27) 

Por su parte, Pastor Vega piensa que "una obra militante d~ 
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be estar totalmente envuelta en la guerra general que a nivel 

continental se desarrolla contra el imperialismo norteamericano 

de una manera totalmente consciente. Cuando la Revolución es pa~ 

te integral de la vida del cineasta, éste no la farfullea sino 

que la suda. Sabe que la eficacia de su talento está dada por la 

autenticidad de sus intenciones y no por el virtuosismo en la 

práctica de su oficio. Esta es la característica más orgánica de 

todo el cine cubano en general. Para un cineasta revolucionario 

o para un revolucionario cineasta, (en este caso debe ser lo 

mismo) la premisa esencial es su participación estética y políti 

ca en los combates más verdaderos de nosotros los latinoamerica­

nos frente a la op1~sión de todo tipo que sobre el continente e­

jerce el imperialismo norteamel'icano". (28) 

Tomás Gutiérrez Alea, para referirse ~l cine militante pre­

rrevolucionario de su país y del extranjero, sef.ala "otro fenóm.!:_ 

no que se inscribe en esas búsquedas de un cine revolucionario 

es el llamado cine 'paralele', 'margjnal 1 o 'alternativo', que 

ha surgido en los Últimos años gracias al desarrollo alcanzado 

por la técnica y que permite la producción de un cine rP.lativa­

mente barato, al alcance de pequeños grupos inde?endientes, de 

militantes revolucionarios. Se trata de un cine donde se expone 

abiertamente la ideología revolucionaria, un cine político, que 

debe servir para movilizar a las masas y encauzarlas hacia la r.!:_ 
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volución. Como práctica revolucionaria resulta eficaz dentro de 

los estrechos marcos en que opera. Pero no puede llegar a las 

grandes masas, no sólo por los obstáculos de orden político que 

encuentra dentro del aparato de distribución y exhibición, sino 

también por razones de su misma factura. Las masas siguen prefi­

riendo los productos maE acabados que le ofrece la g1•an indus­

tria del espec~lculo",(29) 

Gutiérrez Alea propone, entonces, un cine popular tendiente 

hacia el mejoramiento de las condiciones de vida en el planeta, 

cuyo objetivo final debe responder a la transformación de la rea 

lidad y al mejoramiento del hombre. "Cuando hablamos de cine po­

pulari -a!:irma Alea- no nos referimos al cine que simplemente es 

aceptado por el pueblo, sino a un cine que además expl'ese los i!!, 

tereses más profundos y mis auténticos del pueblo y que responde 

a ellos" ( 30). Con base en las concepciones tanto de BI"echt como 

de Eisenstcin, propone asímicmo un cine que empuje al espectador 

(apelando a su emoción e intelec~o) hacia una comprensión m&s 

J.-'l"lOfunUd Je su Pea:i..idad. Un cine que lance al mismo 11 especLador 

a la calle cargado de inquietudes y con un camino señalado, cami 

no que habrl de recorrer cuando deja de ser espectador y se con­

vierta en actor de su propia vida".(31) 

Por último, uno de los planteamientos más conocidos sobre 

el cine militante cubano es el documento llamado "Por un cine im 
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perfecto", elaborado por Julio García Espinosa, cuya base es una 

concepción marxista y latinoamericana del cine y de la cultura. 

Para su autor, el "cine perfecto11 -técnica y artísticamente 

logrado- es casi siempre reaccionario; ha sido un arte para las 

masas y lo ha hecho siempre una minoría. Al hablar de "cine per­

fecto" se refiere esencialmente al cine mistificador y cornercia­

lizante de Lstados Unidos, pero no excluye al cine industrial c~ 

bano prerrevolucionario y a los cines industriales extranjeros. 

Este tipo de cine resulta reaccionario no sólo por su temática, 

sino, .¡;rincipalmen-re, por las instancias cultural y económica 

que lo sustentan. frente a ello, García Espinosa propone un arte 

popuiar cuyo objetivo sea el rompimiento de la división social· 

del trabajo vara crear un arte hechc por el pueblo, en una so­

ciedad donde desapa1•ezcan las clases sociales. Arte popular que 

pueda ¡;enera1• un ca1c.bio de actitud ;;n la vida de quienes partici 

pan en él, para la liberación· tanto del arte mismo, como de la 

existencia de sus destinatarios, el pueblo. No se trala de crear 

un nuevo arte, s·~no de desarrollar una nueva cultura. 

El cine imperfecto, en tanto arte popular, halla un nuevo 

dcstjnatario en los que luchan. I:l cine:. imperfecto puede ser de 

denuncia, si ésta sirve como información y se utiliza como un ar 

ma para los que combaten. Un cine de bajo costo, cuya temática 

y esencia es el antimperialismo; un cine que e>:ige mostrar el 
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proceso de los problemas sociales y que se propone crear imáge­

nes de y para la lucha; que puede ser de ficción, documental o 

de ambos géneros cinematográficos, o ser filmado en cualquier 

formato, lo mismo en estudio que en una guerrilla en medio de la 

selva. Un "cine que le interesa más que la calidad en abstracto, 

la instancia cultural que la sustenta". (32) 

"El cine imperfecto es una respuesta. Pero también una pre­

gunta que irá encontrando sus respuestas en el ?ropio desarro­

llo( ... ). El cine imperfecto debe trabajar desde ahora conjunt~ 

mente con sociólogos, dirigentes revolucionarios, sicólog'oc 

(sic), economistas, ecc ( ... ). El cineasta de esta nueva poética 

no debe ver en ella el obj et0 de una realización personal. Debe 

tener, también desde ahora, otra actividad. De!Je jerarquizar su 

condición o su aspiración de revolucionario por encima de tod0° 

(33). Un cine que es un acto politizado, cuyo :~n es la J.ucha 

socialista, pero sin olvidar que 11 un film no I:ac~ la i:•evolución. 

Como por otra parte no puede hacerla un t1or:-.hre s-::lo ( ... ). Sin 

embargo, un hombre y un film, deben proceder cc.::-.o si fu~sen cap~ 

ces de hacerla hoy :nismo". ( 34) 

En otro de sus trabajos te6ricos, Espinosil ~e~ala que al 

hablar del cine imper:ecto se hace referencia a un cine militan­

te, cuyo objetivo es la búsqueda de un cine popular; afirma, a 

su vez, que "el cine militante trata de suprimir la mayor canti-

-i 
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dad posible de mediaciones y artifiC!ics entre la información y 

el espectador. No sólo para hacer más eficaz la comunicación si­

no para evidenciar que el cine que queremos es codavía una bús­

queda, un cine por hacer". (35) 

Asevera además que el cine militante debe cuestionar las 

formas, mediaciones y estructuras del cine actual; luchar contra 

el espec<áculo como alienación de la realidad, ;ara superar la 

falsa conciencia creada por la industria, para lograr la toma del 

poder, lo que significa que "el cine que deber..os y podemos hacer 

sea capaz de competir exitosamente con el cine !::urgués" (36). En 

definitiva, el cine militante es aquél que debe "luchar por la 

descolonización de nuestras pantallas, por una ~ar•t icipación más 

determinante del cine del Tercer Mundo, de los ;aíses socialis­

tas, del cine progresista y revolucionario de ~:jas partes''. (37) 

"Se hace evidente entonces que necesitar.los .:e la participa­

ci6n de todos: cine del Tercer Mundo, cine soc~a:ista, cine pro­

gresista de los países capitalistas desarrcllaCc3, cine indepen­

diente o no, cine denTro de la induDtria o no, ::ne r:1arginal o 

no. Es decir, la única opción para cambiar co:-i.:!"·-::t"arnen-re la co­

rrelación de fuerzas en las pantallas". (38) 

Y como resultado de su experiencia con e: =~~e cubano en su 

conjunto, después de diez años de haberse real~zado la Revolu­

ción, García Espinosa reconoce: "Entendemos que :westro cine ha 
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!'ido hasta ahora un cine militante. Lo ha sido en la medida en 

que ha divulgado la obra y los hechos de la Jl.evolución, en la me­

dida que ha divulgado los hechos revolucionarios que se producen 

internacionalmente. Este cine no ha utilizado el lenguaje como 

objeto independiente, como un elemento fetichista, mucho menos 

como agente que encubre falsedades o ambigüedades. Ha sabido tr!!_ 

bajar 'artísticamente' los conceptos revolucionarios pero los CO!!, 

ceptos que, como revolucionarios, ya poseemos. Por otra parte -y 

éste ha sido su plato fuerte- ha sabido denunciar vigorosamente 

todo lo que se opone y obstaculiza al movimiento revolucionario. 

El objetivo básico de estas dos líneas es el de incidir en la 

conciencia del espectador: avivarla, estimularla, desarrollarla 11
• 

(39) 

Indudablemente, el cine militante cubano ha sido una expe­

riencia sin precedentes en toda América Latina. Se ha gestado e~ 

mo· un movimiento c.:.int.:matúgr5.:ico ccntcst.2lturio a ] a di c-r.:idu!"'a 

prerrevolucionaria y ha llegado al poder, conservando SUG prin­

cipios y contribuyendo al desaprollo del país que lo vió nacer. 
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EL NUEVO CINE MILITANTE LATINOAMERICANO DIEZ A!lOS DESPUÉS 

Argentina, Brasil, Cuba y los otros países latinoamericanos 

que desarrollaron un cine militante no actuaron en forma autonó­

ma. A lo largo de los decenios sesenta y setenta, se realizó una 

serie de reuniones pluralistas: el Primer Encuentro de Cineastas 

Latinoamericanos en Viña del Mar, Chile, en 1967, reconoció por 

vez primera la existencia del lluevo Cine Latinoamericano o Cine 

Militante Latinoamericano. El segundo Encuentro, también celebr~ 

do en Chile, en 1969, ctió lubar a un festival cinematográfico co~ 

siderado como el más impoptante del mundo. El IV Encuentro de Ci 
neasl:as LaLinoamericanos, en Caracas, Venezuela, en 1974 y la 

Primera Mues-rra de Cj ne Documental Latinoamericano, de 1975, por 

sólo dar albunos eje:nplos. En esta última se llevó a cabo una re~ 

nión del Comité de Cineastas Latinoamericanos para denunciar la 

desaparición del director apgentino Raymundo Glezer y protestar 

por• los constantes encarcelamientos, ter-turas y muertes de los 

hacedores del Cine Militante de /..rnérica Latina. 

Dichas i-•euniones se han realjzado para discutir una proble­

mática común de esta prácl:ica fílmica; confrontar ideas; elabo­

rar denuncias conjuntas en contra de los agresores de este tipo 

de cine; establecer vínculos de comunicación cni:re los cinP.as­

tas, estudiantes, cPÍ tices y teóricos del cine mili tan te; cono­

ceP las diferentes producciones y sus realizadores; establecer 

contactos para la producción de algunos filmes; y delinear estr~ 

tegias de lucha unitaria en contPa de la colonización cultural 
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del imperialismo estadounidense y en favor de la liberación de 

los países latinoamericanos y la de los subdesarrollados. 

Entre los logros del cine militante latinoamericano es po­

sible destacar, muy concretamente, los siguientes: 

1.- La conformación y el desarrollo de una corriente autén-

tica y representativa que ha demostrado seriamente las posibili-

dades profesionales, culturales, técnicas, artísticas y políti-

cas del cine de América Latina, un cine que ha abordado la reali 

dad social de los países del continente y la de las naciones su~.·,,~..,.. 

desarrolladas para denunciarla, criticarla y analizarla desde 

una posición en favor de la clase dominada. 

2. - La producción de un conjunto de películas que ha legado 

un testimonio crítico de la Historia, las condiciones de vida y 

de trabajo, así como de las luchas del pueblo la't:inoar.iericano. 

3.- La realización de una serie de prácticas de difu5iÓn 

que permitió el acercar al pueblo a u11 c..Lni;: i::cn v.nü. po~ición po-

lítica diferente a la de los filmes conerciales, pard o~orcarle 

ciertos elementos que contribuyeran a su toma de conciencia y 

que apoyaran la lucha por su liberación. Los casos n.ás sobresa-

lientes en este sentido han sido Arr,entina, Bolivia, Brasil, Cu-

ba ;¡ Chile. 

4.- La formación cinematográfica y la experiencia política 

de un buen grupo de cineastas, de todo el continente, compromet;f; 

.:. 
:~ 
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dos con su realidad social. 

5.- La creación de la única institución cinematográfica la­

tinoamericana que ha logrado liberarse del imperialismo estadou­

nidense; ~sta es, la industria de Cuba (1959), la cual ha esta­

blecido una política cultural tendiente a concientizar y apoyar 

el desarrollo intelectual y económico del pueblo de aquella is­

la. 

6.- La realización de un conjunto de reuniones y acciones 

de los cineastas del continente p<0ra impulsar la continuidad del 

cine militante, entre uno de cuyos logros destaca, durante los 

últimos años, la creación de la Fundación del Nuevo Cine Latino~ 

mericano, al llevarse a cabo el \' II Festival Internacicnal del 

Nuevo Cine Latinoa10ericano en Cuba, en 1985. 

7. - La elabor•aci6n y el permanente desa1•r-ollo de: una 50.rie 

de aportaciones teóricas para ~l rned.io cinemutocráfico, así co!!lo 

para las Ciencias •k la Comunic.:ición. 

Como contrapar~o, cntr8 las limitaciones qu~ este cinc ha 

sufrido figuran: la caroncia tic rccuc~u:::. JT.t1tcri,:1l0s, t"ecn1ccs y 

económicos para su producción ("censura pl'~via") \ la _:'t:.lt,~ de e~ 

nales de distribución y exhibición; la censura que los grupos d~ 

minuntes de cada p1·1Ís ~jercen al prohibir y obstaculizar la exh,! 

bición masiva, y muchas veces la de los circui'tos par-ctlelo!:>, de 

los filmes militantes; la imposibilidad de que sus mensajes lle-
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guen perceptiva y conceptualmente al público debido a que éste 

continúa E:?; r.;us preferencias hacia los recursos narrativos y la 

temática C. cine hollywoodense; así como la represión estatal 

desencaden ·. ·' contra los cineastas militantes bajo las formas de 

tortura, e: :lrcelamiento y asesinato. 

Debidc a tales limitaciones, a mediados de los años setenta, 

varias de las naciones del continente disminuyeron notablemente 

su producción y sus recursos de difusión. Ese hecho provocó que 

perdieran cierta continuidad y fuerza logradas en aiíos anterio­

res. 

Pero ello no implicó la muerte del movimiento, la delcara­

ción final (conclusiones) del V r:ncuentro de Cineastas Latinoam~ 

riicanos (Mérida, VEnezuela-1977) da una idea sob1"'e las líneas 

tra.zadas par•a abrir mejores perspectivas al cine militante latí­

noamcr•icano, uno de cuyos avances más concretos se notaría en la 

creación de Ja Fundación ctel l~IJPVO r.in~ !.·Jtin0:i!'!112ri-cano. 

Así, la declaraci6:: mer1cionaba ~uc ''no ha ~ido, no es ni 

será fácil en los próximos afias la continuidad y el desarrollo 

de nuestro trab3jo en al~unos países del continente. Pero ya hoy 

no sólo somos una larga lista de películas ( ... ). También somos 

un movimiento de cineastas unjdoz y comprometidos en esta lucha, 

y en nuest~as filas se ha conocido la persecusión, el exilio, la 

tortura y la muerte. Somos una huella imborrable en la historia 
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de algunos de nuestros pueblos donde transitoriamente se ha he­

cho imposible continuar trabajando: el desarrollo de una s6lida 

conciencia antifascista, antimperialista y latinoamericana ha he­

cho posible que desde otros puntos del continente muchos compañ~ 

ros continúen la resistencia a través de la actividad cinemato-

gráfica". (40) 

En esa misma reunión, aunque tardío, se daba el reconoci­

miento al cine militante mexicano, ya que los cineastas declara­

ron en esas mismas conclusiones: "saludamos el surgimiento de las 

obras que han conformado la e:·:Ístencia de un nuevo cine mexicano 

que ya· es parte del nuevo cine lat inoamepicano" ( 41), el cine mi_ 

l.itante de nuestro continente. 
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3.1.2 EL cm¡. :·IACIO!IAL DESDE EL GRITO (1968-1969) 

HASTA ~---=-:....:, CRISIS (1985) 

En el decenio de los sesenta, casi diez años después de la 
, 

llamada "Epoca de Oro del Cine Mexicano" (1939-1952) (1), la cri_ 

sis económica de la industriia fílmica nacional comenzaba un pe-

ríodo de empantanamiem:o. La televisión arrebataba importantes 

sectores dé público, la "ªn socorrida comedia ranchera llegaba a 

los límites de su desgaste y no e;.:istían formas estétjcas y/o t!:_ 

máticas capaces de atr>aer• una considerable cantidad de espectad~ 

res que pagara, como antaño, por ver alf,una 11 buena película mex! 

cana". 

La cinematogrilfÍa estadounidense se~uia acaparando las sa-

las del pais e ibó. ;:iarc.:indc. ¡:::tutas; po:c 0jer.i.plv, después de que 

se difundió c.::n J-ié:-:ico, t~c:bcl :!e: sin causa ( 1SS5), de Hicholas Ray ~ 

la ju ven t:ud de las cla::;c.s medias ser.í a iw principal preocupación 

ter¡&tica d~ los prod\1ctores nacionales. Comenzaron entonces a P2 

pula.rizarose los jóvenes cantantes d1..! moca qt:e protar.ti1lizaban me-

lud:i.,.:i:~ . .:¡:; ~rb.J.nc.s. 

la lucha libre pop la. telc.vj sj ón, :.;e lnició la producción de pE:-

lículas de aventuras con lucha..:!01,c;., ccr.io el "Santo", para susti 

tuir al 11énero folklórico. J::n ese mismo período, alrededor de 
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1963 "se enlataría" La sombra del caudillo (1960), de Julio Bra­

cho. 

Por otra parte, las películas producidas por Manuel Barba­

chano Ponce, luego de fundar en 1952 la Compaiiía Teleproduccio­

nes S.A., sentaban un precedente de las posibilidades del nacie~ 

te cine independiente, con largometrajes como Raíces (1953), de 

Benito hlazraki, y Torero (1956), de Carlos Velo. En varias oca­

siones, ciertos c.:ined~tas i1ab.l.an manifestado su inconformidad al 

negárseles el acceso a la industria supuestam<0nte por su "falta 

de capacidad 11
• Sin embargo, estos dos filmes y algunos mSs, con 

similar o mejor calidad estética, demostraban que la poJítica de 

puertas cerradas de los sindicatos industriales no tenía argume!!. 

tos coherentes para quienes estaban interesados en producir, de~ 

tro de ella, mejores películas que las hecl1as hasta entonces. 

I:l cine impulsado por Teleproducciones también había arroj~ 

do, aunc;,ue muy ccnt·ado.s, coptos y mediometraj es que: tocaban cieE. 

tos temas negados por el cine comercial 1r!&~ican0. Prueba de ello 

fueron los documentalc::; Tierra de chile, en que se n;uestra la e~ 

plotación a la que eran sometidos los trubaja.d0res d'= la:3 r,lant~ 

cionc~ chileras, por lo ceneral transn~cionales, de Campeche, 

Quintana Roo y Chiapas; y La brecha, en la que partiendo del re­

gistro de las prácticas de las curanderas de una tribu de maza­

tlecas del pueblo de I>:tlán, Oaxaca, se presentan las paupérri-
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mas condiciones de vida de los habitantes de la regi6n. Ambos 

filmes fueron dirigidos por Walter Reuter, entre 1950 y 1953. 

Al margen de los filmes producidos por Barbachano, los j6v~ 

nes cineastas independientes y experimentales, !-.dolfo Garnica y 

Luis Magos Guzmán, realizarían el corto Ellos -:ambién tienen i­

lusiones ( 1955). "l.:n el que chiquillos lumpen;;rcletarios (sic) 

del rumbo de Nonoalco anhelan escapar de su an•oc. mundo en algu­

na de las locornotor•as que constantemente ven ~asar". ( 2) 

Tres afies des¡-1ués de haberse realizado a:cha cinta, el ho­

landés residente en Méb-:ico, Giovanni 1<01.,poraal, diri¡;i6 El brazo 

fuerte (1958), un lar~ometraje de ficción, prod·.:.c:.do en covperati­

va, en el que se denuncian los mecanismos C}Ut: 7 !."'opician el caci­

quismo en e:l campo mexicano. Posteriormente~ ,!..r:-::cnio P.eynoso y 

Rafael Corl<idi filmarían El desooio (19GD), '!'"" ::-.o~.traba imá~e­

nes de la dificil situaci6n de los l1abita11tcs ~~: Valle del Mez­

quital, con algunos frarn~n~os verbales C11 Bn e~~'') ir1provisados 

por Juan Rulfo; éstE.: ~ ue uno de los cor-t:o!J E::-::~~- ..:'..::-1t:ntalcG <}(: J'.'.a­

yor importancia que s~ 1,.i..cic.r..::n .J.l r.:ar2/'·n de :.e. .::.:idustr.ia. 

Las películas del cine indepenGientc r.~c:·:.:". c:~:-10 eran proc.luc­

tos aislados y dct:.vinculados que se producían, :::'..stribuían y e.:·:­

hibían fuera de las instancias legales, sindicc.:.? s y· económicas 

de la industria, pues se trataba de un inci¡;ier1:.:c movimiento c:i­

nematográfico cuantitativamente muy débil. 
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En un ¡>rincipio fueron contados los realizadores indepen­

dientes qu se atrevieron a realizar películas má·s críticas, pr2 

bablemente c:.orque algunos de ellos habían surgido de ciertos 

sectores d la pequeña burguesía del decenio de los cincuenta y 

su concier. ia de clase no los llevaba a plantearse esas preocup~ 

cienes, o . uizá por falta de un ambiente social propicio para de 

sarrollar :na actividad fílmica más cuestionadora. 

A pesar de que los filmes antes mencionados sentaron algún 

precedente, al incluir en sus contenidos ciertos elementos de 

c1'Ítica, sólo dos películas se pueden considerar como anteceden­

tes importantes del cine militante mexicano; ellas son La fórmu­

la secreta (1565), de Rubén Gámez, y Todos somos hermanos (19G4-

1965), dil'igida por Óscar Henéndez, éste último egl'esado de la 

Escuela de Cine de Pl'aga, Checoslovaquia. 

El :nismo Menéndez reconoce a la de Gámez como la "primera 

gl'an película militante con una caractcró.stica formal sobre lo 

que debe ser el cine en toda su potencialidad política( ... ). 

Mal'ca toda una concepción :;obre el cine más allá de la mili tan­

cia, como concepto cinematográfico ( ... ). (Es una) película de 

g>'an calidad técnica con un concepto muy particular de un ci­

neasta independiente. J:ntonces, formalmente el gran cineasta in­

dependiente es Rubén Gámez y nosotros somos una especie de ci­

neastas militantes con todas las fallas que provoca la militan-
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cia del discurso e -~:Lagógico de Izquierda que existe en algunos 

casos. Pero forma.l.1::~nte el único que -i:omó la militancia con todo 

un vat;aje cinemator t•áfico fue Rubén Gámez en esa película que e§_ 

tá canee lada, que no se ve; pe1.,o que se dio el 1 ujo de estar ex­

hibi&ndose en el Club de Periodistas durante dos afios". (3) 

r.1 referirse a La fórmula secrP.ta, Jorr:.e Ay ala lJlanco aseve­

ra qu8, 11 con el propósito ·je agredir .l<1 conciencia de todo tipo 

de especi:ador•es, el lirismo pesimista d0 Gámez redescubría al 

obrero en su t:rabajo, t1"atado cual !:r11:·rcancía, maldecido por su 

origen,· ~xcluido de la c~ltu~a import~d2 e incapaz de manifestar 

su rencor vivo y re.-:oncentr";:C·.J. Lo de::inL1 corno un ser alineado 

l.3ic), desroj2Llo, aj~no a sí r.¡i~.mo L.nst:J ~~~ rr:iificación. Ideoló-

gl~d y cst&~ic~mentc válido r·21·c ~~ •;fcc:os incorapa1~ables, este 

rro~·ecto ¿e cinc nacional no ~er1cr§ ~~cuela sino hu~ta desru&s 

del r:iO'limii::nto estudiantil ce 11Jf.2". (4) 

:.ir! los cioc,_:: l)artici¡·.¿n:tes deJ :¡: Conc-urso C.::: Cinc Lxperii:ien­

tul ( !?G~1-~~~GS), convocaLo por L'~l Si:lCic-c:tt!::- de 'l'ra.büjador·cs de la 

P1~0ducció~1 Cin 1~mator,ráfica C~:-r.-c), (~.tü. ¡>2l}~uJ;:¡ obtuvo el pri­

rr.cr lucar :; fue la únic.J c1uü ver.sé'.· so:Jr··.: la cl.J.:e obrera. Parad§_ 

~·icu.~¡¡ent:c, t·ese a que E:l r_:onc~Jrso era. una de las oportunidades 

par~ ~ue los 11uevos cineas~as rudieran incrcsar a la industria 

como directOPes y a pe[iaI' de que había rr.ost:racio con estu cinta 

su capacidad artística, de ahí en adelante Gárnez quedaría prácti-
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camente imposibilitado para dirigir algún largometraje indus­

trial. Ése no sería el caso de otros concursantes. 

La otra cinta antecedente del cine militante nacional, es 

el documental Todos somos hermanos, que con imágenes testimonia­

les y fotofijas explicadas por un texto combativo, aborda una S.!:_ 

rie de temas acerca de la represión tanto en el país como fuera 

de él, desde finales de los cincuentas hasta mediados de los se-

sentas. En la cinta se denuncian hechos violentos como la inva-

sión a la República Dominicana y las agresiones de Estados Uni­

dos contra la Cuba postt'evolucionaria, lo que provocó manifesta­

ciones públicas antimperialistas en la ciudad de México; la lu­

cha de Valentín Campa y Alberto Lumbreras; la represión sobre 

los campesinos del país y los reclamos de éstos en defensa de 

sus derechos; el misticismo como refugio de la ~iseria; las pro-

testas contra la carestia; las huelgas de los O?eradores de los 

tranvias; la represión de los afies '58 y '59 ejercida por las 

fuerzas armadas sobl'e los ferrocarrileros y los maestros; y el 

encarcelamiento del pintoi> l.Javid /\lfaro Siqueiros, por su activi. 

dad revolucionaría, quien despu~s de casi cuat~o aftas de encíe-

rro, fue liberado el 3 de julio de 19G5. El epílogo de este do-

cumental manifiesta sarcásticamente: "Agradecemos la colabora-

ción de los heróicon cuerpos de granaderos y las corporaci_ones 

represivas, así como a los monopolios extranjeros y cómplices n~ 

ir:': 
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cionales que hicieron posible la realización de esta película". 

A p~sar de que su calidad fílmica no es buena y de que los 

temas abordados en ella no son presentados de una manera muy co-

herente, ni se analizan sus causas, lo rescatable de la película 

consiste en que, gracias a ella, se trataron de recuperar los mo 

vimientos populare,; cercanos, y se lanzó una prc;ouesta básica 

contra la represión y el imperialismo, a través de un cine docu­

mental explícitamente coCTprometido. 

Todos somos hermanos fue producida pop el naciente "Grupo 

de Cine Independiente de Mé>:ico", que aglutinaba a gente como 

Menéndez, Óscar Chávez., Domingo Cisner•os, Redol :o Clemente, Ar>-

mando Zayas, Rodolfo Sánchez Alvarado, Juan Rodrlr,uez Llercna, 

Sergio de Al va, Francisco Cannosj, cn-tre otPos, ;1~E:ocupado::; por 

manifestar libremente sus ideas a trav's del c~ne. Este grupo se 

vio a~oyado por intelectuales de la taÜa de P.csario Castella-

nos, Siqueiros, Juan de la Caha~a y Josf Rev~el~a~; &stos dos ~l 

timos fungieron cr 11:.o as .. :::>< . .1l't!~ JE: ::i.cho .:il:::e. 

Los sucesos de 1908 marcaron un pari:8¿:,f:.~as ::-:: la hi stcria 

de México y en la del mundo; indudablc,t:1Bnte, ir.:·:.u:,i&ron también 

en el cine nacional y delinearon unn frontera en su propia vjda. 

A partir de El gPito (1968-1969), de Leotardo :,é~ez J..roetche, 

Únete pueblo (1968) y 2 de octubre, aquí l·:éxico (:!.%8-1970), di­

rigidas por 0-;.car Menéndez., un importante sector del cine inde-
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pendiente del país cc .. ,nzó a tomar un camino diferente con res­

pecto a los temas qu•. ·.,•adicionalmente abordaba; ésto trajo con­

sigo el nacimiento de· cine mili tan te. 

Los cineastas de 1 68 salie1'on a la calle a filmar escenas 

documentales de los l.· .. i1os y la represión sufrida por los parti­

cipantes del Movimiento Estudiantil- Popular (julio-octubre, 1968) 

(5); esos registros no tienen paragón en el cine documental na­

cional más que con los varios testimonios recabados en la época 

de la Revolución Me>:icana. Dicho antecedente cinematográfico es 

así sefialado por Menéndez: "la gran herencia viene del cine so­

cial, porque todo el cine que se hace durante la Revolución, es 

un cine militante de las diferentes facciones, unos filman a Vi­

lla, otros filman Obregón o a Zapata, pero ahí está una inten­

ción. Nosotros no estamos inventando el cine militante, éste co­

mienza con la Revolución Mexicana. Nosotros hemos participado en 

una cierta etapa, simplemente es una continuación del cine de la 

Rc·:olución". ( ñ) 

Sin embargo, cabe aclarar que, a diferencia de lo sucedido 

en la Revolución, los cineastas del 1 68 estuvieron involucrados 

directamente con el Movimiento y jugaron un doble papel, el de 

activistas y el de comunicadoPes que iban ezcribiendo su propia 

historia fílmica al ejecutar su lucha, utilizando este medio pa­

ra reforzarla. 
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En el momento en que comenzaron a presentarse los primeros 

brotes de violencia, no existía ningún grupo que estuviera ha­

ciendo cine con temas políticos y sociales más que el de "Cine 

Independiente de México"; así, pocos días después del 26 de ju-

lio de 1968, este grupo ya se había integrado para testimoniar 

los suceso~. En estos inicios se consideró la necesidad de real~ 

zar una especie de noticiero que diera a conocer el Movimiento, 

fundamentalmente al público de las escuelas. Fue así como se pr9_ 
, 

dujo Une te u•Jeblo ( 1968), gracias a la colaboración de los comi-

tés de, lucha del lnsthuto Politécnico J1acional ( IPN), de la IJni 

versidad l<acional /,utónoma de México CU!:P.M), de la Escuela Nacio 

n~l de Maestros, del Colegio de M~xico y otrcs. 
I 

t:netc:; rucblo fue el primer filme rr.e:-:jcano que abordó el te-

ma del ~·[ovimicnto I:studiantil -Popular de 1968, hecho por cineas 

tas involucrados en esta lucha, para sa·tisfacer una necesidad de 

informa::jón cinemaLogrd..:ica y política que se: requería en esa co 

y.;.; tur2::. 

Con ir.,S.rcncs tc:timoni.:ilcs ::roya.das por la voz de un narl'a-

dor, la película e:-:plicü cronológicamenLc lo:s antecedentes del 

Mo\•imien-to. La :·orma en que, espontáneamente, iban surgiendo una 

serie de: prct:estas <le los estu<l.idntes y maestros de varias cccu~ 

las y universidades, en contra de las medidas violentas tomadas 

por el gobierno de Gustavo Díaz Ordaz. Movilizaciones en las que 
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se iban sumando,de manera paulatina, algunos sectores más del 

pueblo. 

En la cinta, partiendo de la marcha del 13 de agosto de 

1968, se hace una retrospectiva de los hechos comenzando por el 

enfrentamiento sin importancia de los estudiantes de la Vocacio­

nal número cinco con los de la Preparatoria particular Isaac 

Ochoterena, el 26 de julio de ese año, mismos que fueron reprim,i 

dos brutalmente por los granaderos, lo cual desencadenó las sub­

secuentes agresiones contra los estudiantes en general; el bazu­

case a la Preparatoria uno de la UNAM; el discurso del rector 

Javier Barros Sierra como protesta ante la violación de la auto­

nomía universitaria; los tumultuosos mítines y r..archas que los 

hechos generaron; las manifestaciones de repuéio ante el oculta­

miento y la distorsión de les sucesos por los r.:edios masivos de 

información; hasta los seis puntos del pliego ;e ti tor•io present~ 

dos por los estudianles y m.J.cGtros oreanizados s:-1 torno al Movi­

miento, para retornar posteriorr:-~cntc a la marc!-.a del 13 de agos­

to. En ese pliego se demandaba: 1) la desaparición del cuerpo de 

granaderos, 2) la destitución de algunos generales del ejército 

y de la policía (Cuete, M·~ndiole<:i y Frías), 3) ::i deror;ación de 

los artículos 145 y 1ij5 bis del Código Penal federal que califi­

caba al llamado delito de disolución social (insn'umento legal 

de la represión gubernamental), 4) la libertad de los presos 
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políticos,5) indemnización a los familiares de los estudiantes 

muertos y heridos, así como G) el deslindamiento de responsabili 

dades de los actos de represión. 

Luego de denunciados los hechos de '.'iolencia y explicados 

los motivos de la lucha, en la película se invita a los estudia!!_ 

tes, maestros y pueblo en ¡;eneral a apoyar al i-:o'.'imiento. La CD!!_ 

signa es una y está marcada por el título de la cinta: "¡Únete, 

pueblo! 11
; "tus derechos están consagrados en le Constitución": 

la libre manifestación de ideas (Artículo Gº), el ·jerecho a la 

asociación y reunión pacífica (Al'tÍculo 9°), el derecho del pue-

blo para alterar o modificar su forma de gobierno (f,rtículo 39) 

y otros . .. Epílogo" ¡Hasta la victorl.a siem¡-:re ! 0
• 

I 
Unete puebl'2_ ( 2 5 minutos, formato 16m:;:. ) sG e:·:hibió por pri 

mera vez en la Universidad flacional, antes del ~es de octubre; 

le fueron sacádas alrededor dé cuarenta co~ias, C~ez de las cua-

les se hicieron circular en Estados Unidos, Cu!.a y Europa; las 

restantes s.e c.:x~iiL_;_eron, de ¿q;:c.:;to a no·~·ierr.1.n·~, (~:·1 la~; cscuelar-> 

y facultades del Dis~rito Federal y en las universidades de pro-

vincia. Según ~1cnéndcz' sran ¡:.art12 de las copias : Uf: decomizada 

por la policía al momento de ser proyectada l~ c:n~a en diferen-

tes lugares del país. Con cGtos datos, queda de ~aniticGto que 

dicha película ten:í.a un propósito claro de serdcfo para el 1-:0vi 

miento, el cual se iba cumpliendo en la medida en que se desarr~ 
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llaban los ·' .. "tecimientos y se movilizaba más gente en torno a 

la lucha. 

Poste: cente, al formarse el Comité Nacional de Huelga 

(CNH), a p: ·. ¡>ios de agosto del 1 68, se nombró a Leo bardo Ló-

pez Aretch<. Óscar Menéndez como representantes de la comuni-

cación cin· · :~ráfica. Menéndez continuaba registrando con su 

Grupo, y Lec •!'do iniciaría su participación. 

Cabe d•:. tacar que, pese a que se trataba de dos proyectos 

fílmicos di:- rentes, nunca fueron exluyentes, pues ambos trabaj~ 

ban en favo~· ue la misma causa. Y ello no impidió que, en su mo­

mento, Menéndez y Aretche se apoyaran solidariamente a la hora 

de registrar sus testimonios en la vía pública. 

Por su parte, la asamblea general del Centro Universitario 

de Estudios Cinematográficos de la UNAM (CUt;C, fundado ya desde 

1963) tomó la escuela, la bodega, el material de filmación y las 

cámaras; a partir de ahí aproximadamente veinte estudiantes y a.!_ 

gunos egresados ya maestros (Francisco Bojórquez, Jorge de la 

Rosa, León Cháve2, Fr•ancisco Gaytán, Raúl Kamffer, Jaime Poncc, 

Rober-ro Sánchez, Federico Villegas, Ar-ruPo de la Rosa, Carlos 

Cuenca, Guillermo Díaz Palafox, Alfredo Joskowics, José Roviro­

sa, y otros), encabezados por Leobardo López (representante del 

CUEC ante el CNH); salieron a filmar a la calle el desarrollo del 

:lovimiento, a lo largo de las manifestaciones, los comités de 
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huelga, las marchas, los 11 volanteos", las "pintas", etcétera. 

De los alumnos de este Centro, quienes tenían ganas de pa~ 

ticipar y entendían de qué se trataba, salían a registrar. "El 

entusiasmo de salir a filmar -afirma Alfredo Joskowics, asiste~ 

te de Leobardo en El grito- era un entusiasmo de cooperación del 

Movimiento, que supg;:'.ó de manera muy amorfa y se fue polarizan-

do en la medida en que se fueron desarrollando las cosas ( ... l. 

Leobardo aportaba las ideas que podían servir para apoyar cine-

matográficamente al Movimiento y espontáneamente éste las rece-

gía, porque eran un registro, porque estábamos dentro del estu­

diantado. Pero no había un proyecto definido, el proceso era más 

complicado, más que simplemente un propósito claro de mili tan­

cia, era un propósito testimonial fundamentalmente ( ... ) . Eso de 

alguna manera surgió espontáneamente, no concientemente, con el 

g1iado de conciencia con el que se puede hacer en la actualidad 

( ••• J. Ello era realmente producto de la espontaneidad de parti­

cipación del cur:c corno escuela de cine dentro del Movimiento". 

(7) 

Vino entonces la represión del 2 de octubre; los encarcel~ 

mientas de estudiantes y de los demás activistas del Movimiento 

no se hicieron esperotr; López Aretche fue encarcelado. Según de­

clara Joskowics, cuando ésto sucedió ya habían sido filmadas a-
, 

proximadamente ocho horas de material en 16 mm. Este, estaba en 
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manos de Manuel Gonzále~ Casanova, entonces director del CUEC, 

quien decidi6 hacer el revelado. A principios de 1969, luego de 

que Leobardo fue liberado dos meses después de la masacre, Gonz~ 

lez Casanova llarn6 a algunos de los fotógrafos que filmaron la 

mayor cantidad de material aprovechable de este proyecto (L.L. 

Aretche, Roberto Sánchez y Joskowics) para que, con toda liber­

tad de concepci6n editaran el material. El mismo Joskowics decli 

nó, por considerar que no había participado lo suficiente en el 

proyecto y pensaba que la direcci6n del filme correspondía a sus 

compañeros. 

Quien encabezaría este proyecto habría de ser Leobardo L6-

pez, mismo que pidió ayuda técnica a Juan Ramón Aupart, asisten­

te de edición sincrónica en los Laboratorios Mé:-:ico; y fue asis­

tido en la edición por Alfredo Joskowics. Según la opini6n de e§_ 

te Último, ellos fueron quienes "estuvieron tra:iajando diariamen 

te durante un año ( ... ). Yo fui aportándole~ Lec~ardo distjn­

tos materiales que hacían falta y apoyando en el cri tel'io sobre 

el montaje y el reEul tado final. Conseguí materia:cs de audio 

con Roberto Sán~hez Alvarado que estaba en Radio 'jr.iversidad y 

que nos consigui6 los materiales del Consejo Nacional de Huelga; 

obtuve fotografías de Díaz Orda:: en El Heraldo en donde yo trab~ 

jaba corno crítico de artes plásticas. Lo más difícil de conse­

guir fue específicamente el material de lo que había sucedido en 
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Tlatelolco, que prácticamente no existía. Gracias a un contacto 

con la CBS (8), que vino a México a hacer un re:ortaje sobre los 

acontecimientos y a cambio de mi intervención en ese mismo repo~ 

taje, nos mandaron los materiales de Tlatelolco ;ue están inclui 

dos en la película y que son inéditos. Prácticar..ente, un rollo de 

unos cuantos minutos que dos camarógrafos de la CSS consiguieron 

sacar de México. Gracias a eso y al enorme trabajo que hicieron 

Ramón y Leobardo, la película se logró, pues de las ocho horas de 

material filmado por gente inexperta como los estudiantes, no t2 

do servía y había una gran cantidad de fragmentos que rescatar 

con muchos trabajos en términos de edición para ~arle sentido. 

Incluso, el sentido final de la película es la '.'oluntad de Leo-

, bardo, a partir de ello, sí s12 puede decir que ~s alguien que di_ 

rigió la película. Su connotación fundamental :ue respe-car, el 

nombre de El ,grito es un respeto a lo que fue :..:.:-. acto de protes­

ta del alulllnado c:i c0ntra de una situación cuy¿:: ·:::aracterí stica5 

eran represivas por• parte de las aut:oridades ( ... ). La :idea de 

Leobardo fue ser lo más :fiel tanto a lo que él :.a~ía vivido como 

a lo que se había desarrollado dentro del Movir..~~nto". ( 9) 

Para Jor¡;e Ayala, El ¡;rito (1968-1969) es "la síntesifi de 

la participación estudiantil dentro del movimiento .C ••• ) , una r<:_ 

construcción en forma cronol6gica, una simple relación de los 

hechos, dividida en cuatro partes que corresponden a los meses 
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principales del movimiento (julio/agosto/septiembre/octubre), 

sin comentarios ni lamentaciones ni incitaciones a la continua­

ci6n de la lucha" (10), los principales sucesos que se presentan 

en el filme son los siguientes: 

Julio: represión en contra de los estudiantes de la Vocacio­

nal 5 y los de la Preparatoria Ochoterena (día 26); allanamiento 

del ejército en la Preparatoria de San lldefonso; encarcelamien­

to de estudiantes. 

Agosto: mitin de estudiantes y maestros junto a la Torre de 

Rectoría en la Ciudad Universitaria y el discurso de Javier Ba­

rros Sierra para protestar contra.la violencia y la violación de 

la autonomía universitaria, mismo que encabezó una multitudina­

ria marcha sobre la avenida de los Insurgentes (día p~imero~; m~ 

nifestación del Casco de Santo Tomás hasta el Zócalo (día 13); 

mención de los s·eis puntos de plicr,o pet:it:orio; actos artísti­

cos en la explanada de Ciudad Universitar.:ia; manifestación Llt!l 

Museo de /\nt1'opología al Zócalo (día 27); arremetida de los sol­

dados contra los tnanifestantoG en el Zócalo; di~curso dl" la Coa­

lición de Maestros, leído por el ingeniero Heherto Castillo y re 

lato de ési:e último acerca del atentado de que fue objeto por 

parte del ejército. 

Septiembre: cuarto Informe de gobierno del Presidente Gust~ 

vo Díaz Ordaz (día primero); respuesta estudiantil a dicho Info~ 
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me, en Tlat· -. -leo con la "Manifestación de las Antorchas" (día 

7); la "Ha: : .'.estación del Silencio" (día 13) ";toma bélica de 

Ciudad Uni' ·;,·sitaria (día 18); salida de las fuerzas armadas 

(día 30). 

Octubre: represión sangrienta en la Plaza de las Tres Cult~ 

ras de Tlatelolco, el día dos; secuencia crítica de la ceremonia 

inaugural de los juegos de la XIX Olimpiada en el Estadio de Ci~ 

dad Universitaria. 

"El movimiento se revive en dos concisas horas( .•. ). El 

grito es, además, el testimonio fílmico más completo y coherente 

que existe del movimiento, visto desde adentro y contrario a las 

calumnias divulgadas por los demás medios masivos: el movimiento, 

tal como lo sintieron y vivieron sus. propios militantes". (11) 

A rinales de 1969, J:l grito había quedado totalmente termi­

nada. En ese mismo año, Leobardo consiguió un local en el noveno 

pi::o de la Torre de los Productores Cinematográficos, frente a 

la Alberca Olímpica, y la proyectó para un pequeño grupo. Aunque 

en realidad la cinta fue e:<hibida públicamente hasta 1971, un 

año después de que su director, Leobardo López Aretche, decidió 

quitarse la vida. Gracias a la presión de Guillermo D!az Palafox, 

también egresado del CUEC y colaborador de la película, se pudo 

proyectar ésta para el público del cine club del Instituto Poli­

técnico Nacional, después de que ~ste logró obtener clandestina-
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mente una copia de ella. 

El grito no tuvo incidencia inmediata sobre la sociedad me-

xicana ni sobre el Movimiento Estudiantil-Popular. Fue hasta dos 

años después de haberse producido cuando provocó fuertes reperc~ 

sienes sobre la opinión pública, avivando el recuerdo de vastos 

sectores de la población en cuanto a un hecho histórico muy ama~ 

go. 

Sin duda, la variedad de imágenes y de materiales de audio, 

el período abarcado, así como la riqueza de información de El 

grito (1968-1969) distan bastante de lo expuesto en 6nete pueblo 

(1968). A diferencia de la primera, mayormente testimonial, en 

la segunda existe un espíritu combativo en torno a la lucha, y su 

difusión tuvo un importante papel dentro de la misma. 

En mayo de 1970, un año y siete meses después del día de la, 

masacre de Tlatelolco, luego de ser encarcelados más de doscien­

tos líderes del Movimiento, en la cárcel preventiva de Lecumberri 

se organizaba la realización de la cinta de octubre, aquí Méxi-

~ (1968-1970). Con la intención de filmar desee el interior de 

la prisión, apoyados por sus familiares (mujeres, principalmente), 

los presos políticos de Movimiento lograron introducir a la c&r­

cel una pequeña cámara Super Bmm. y aproximadamente treinta ro-

llos de película virgen. Con extrena cautela se fomó un pequeño grupo de c'4!. 

co o seis líderes estudiantiles que aprendieron a manejar la cá-
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mara para encargarse de registrar el ambiente carcelario. Entre 

los integrantes de este grupo se encontraban Carlos Medina, Fede-

rico Hemeri, Fausto Treja, Rodolfo Echeverría y Pablo Alvarado. 

Aproximadamente entre septiembre y octubre se llevó a cabo el re­

gistro de los testimonios en la cárcel, mientras que otro grupo 
, 

de presos se encargaba de redactar el texto para la cinta. Esto 
, 

pudo realizarse gracias a la colaboración de Osear Menéndez, 

quien durante los días de visita enseñaba a filmar a los presos; 

además se convirtió en el contacto con el exterior. Fue así como 

los mismos reclusos pudieron ofrecer sus propios testimonios y l~ 

grar la "primera película (documental) política de largometraje 

filmada clandestinamente" (12) en nuestro país. 

2 de octubre, aquí México ( 6 O minutos, formato 16mm. l es un 

fuerte documental en el que toman la palabra y son presentados an 

te la cámara, uno a uno, los presos del Movimiento Estudiantil. 

En su primera parte, con material filmado por el Grupo "Cine Ind~ 

pendiente de México", se muestran los antecedentes de este hecho 

hasta llegar al momento del "genocidio de 'flatelolco", que dejó 

·un saldo de cientos de personas asesinadas y heridas, así como el 

encarcelamiento de varios líderes. En este marco, los reclusos e~ 

plican: "Fuimos detenidos sin orden judicial'· secuestrados y tor­

turados para obligarnos a firmar declaraciones falsas; así fuimos 

convertidos en presos políticos". ( 13) 



128 

Posterior a ello, en la película se denuncian varios hechos 

tanto del interior como del exterior de la prisión, mismos que 

contextualizan su situación de gente encarcelada por sus ideas 

políticas. Se hace referencia a las agresiones que sufrieron 

cuando llevaron a cabo, del 10 de diciembre de 1969 al 21 de en~ 

ro del año siguiente, una huelga de hambre como forma de protes­

ta ante su injustificado encierro; el ataque de los presos comu­

nes sobre los familiares de los presos políticos en 1970; la su­

puesta modificación del Artícu)_o 145 y 145 bis del Código Penal, 

impugnado por el Movimiento del· '6 8, sus ti tu ido por otros eleme!l_ 

tos legales mayormente represivos; la falsa atribuci'ón de deli­

tos nunca cometidos por los presos políticos; la excarcelación, 

después de once años, de los líderes ferrocarrileros Demetrio V~ 

llejo y Valentín Campa para tratar de borrar la desprestigiada 

sombra de Díaz Ordaz; el engaño de unas elecciones presidencia­

les que se realizaban en esos momentos; y se explican además al­

gunos de los motivos del Estado para encarcelar y reprimir a 

quienes luchan en favor del pueblo. 

"El castigo de los presos políticos -se declara en el' fil­

me- es el testimonio de que el ¡;obierno trata .de impedir que se 

levante la voz de protesta. Pretende mantenernos como rehenes 

para usar nuestra libet'tad como capital político e instrumento de 

negociación. A nosotros mediante la cárcel, a todo el pueblo me-
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diante la .·.:..oza y el chantaje" (14). Los presos mismos aclaran 

que lo im¡· · :'tante no son ellos, sino la lucha que se sostiene y 

que, "sear ·.ales fueran las dificultades y penalidades, combat.!_ 

remos con . -. :::erteza del triunfo" ( 15). Todos estos textos son i 

lustPados con imágenes combal:i vas de las celdas, los pasillos, 

patios, corredores y las rejas de la prisi6n. Una secuencia es­

pectacular por su naturaleza humana y política es aquélla en la 

que, uno por uno, van pasando los presos para mostrar su cara 

por el ventanillo de una de las puerl:as de la cárcel (secuencia 

filmada por Menénded. Luego de haber•se concluido, a la película 

se le insel'tÓ un letrero que denunciaba el asesinato de Pablo 

Alvarado, perpetrcáo en Lecumberri el de diciembPe de 1971. D~ 

fini"tivar:lente, se l:!'ata de imágenes y textos militantes que bus­

can lograr en el espectador un impac~o emociorial y la sacudida 

de su conciencia. 

A pesar• Ce que una parte importante del material filmado 

der1tr0 J:t: la prisión y los mismos textos fueron realizador; por 

los presos políticos, la dirección de esta película se le adjud.!_ 

ca a 5scar M~n~ndez, de Licio a que fue él quien coo1•dinó la film!:_ 

ció.n, registró parte del material de la cárcel y de varios suce­

sos del Movimiento, así como otras imágenes incluidas en el mon­

l:aje; y también fue él, corno en el caso de Leobardo López, quien 

quedó a cargo de la concepción final de este trabajo conjunto. 
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La expresi6n "Aquí México" es la síntesis de:l mensaje, escri 

to ante la cámara en el suelo de una celda de Lecumberri por uno 

de los presos. El mensaje se envía al pueblo mexicano con el fin 

de anunciar que la lucha continúa. Además, con ?ruebas cinemato­

gráficas irrefutat:les que recogi6 la cinta, se buscaba desmentir 

una realidad negada por el Estado y ocultada por los medios masi­

vos de informaci6n: la existencia de los presos políticos en la 

nación. 

2 de octubre, aauí México fue exhibida el 27 de noviembre de 

1970, 4 días antes de que Gustavo Díaz Ordaz dejara su cargo; en 

la Facultad de Ciencias de Ciudad Universitaria. Durante la pro­

yección fueron leídos mensajes enviados por al¡;u:-ios presos, entPe 

ellos el de José Revueltas, uno de los redactores del texto de la 
, 

película. Esto provocó una explosiva reacción en impor"tantes sec.-

tares de la población y del gobierno mismo. Seg:~ palabras de Me-

néndez, "cuando se e:-:hi bió públicamente /\cuí Hé:-:ico, vol i:ea1.,on la 

cárcel al revés bu~cando la cámara y buscando ~es neeai:ivos, por-

que era una burla. Aq'JÍ, el problema era que nosc~ros '*.:cníamos 

que demostrarles que podíamos más que ellos. Ellos tenían encerr~ 

da a la gente, decían que no había presos políticos y nosotPos lo 

sacamos en una funci6n pública. Aquí están los pPesos políticos y 

ahí están, era una acción política, totalmente militante''. ( 1G) 

En el libro La búsqueda del cinc mexicano, Ayala Blanco hace 
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notar que en aquella prjmera función, esta cinta aparecía sin eré 

ditas, sólo con una fecha, "2 de octubre de 1968", y con una ded;f_ 

catoria: 11 A los compañeros caídos". Años después, el filme viajó 

a Chile, también sin créditos, para regresar fir~ado por Óscar 

Menéndez. Este Último cineasta expone los motivos de ese hecho de 

la siguiente manera: 11 aparece sin créditos sim¡:-ler..ente por una si:_ 

tuación política ( ... ), pues ¡si los trancazos no estaban para me 

nos! cuando hicimos la película íbamos a parar ;:::::los al bote y 

éramos muchos( ... ). Cuando se estrenó la pelícu~a yo tengo que 

salir corriendo a Europa, lle·Jándorne todos los negativos para po­

der hacer los transfers del material de Super 5 al de 16 mm. Cua!)_ 

do logro ésto, mando copias a M~~:-:ico desde Euro?¿, y comenzamos a 

militar con la películ.:i en Europa para sacar r-ec·t..:rsos y denunciar 

la situación de los presos políticos ( ... l. El o:::etivo era la df_ 

fusi6n del Movimiento en aquel continente, la ;s:!cula se pas6 en 

Italia, Suecia, Alemania y Francia funda1ncntalce~~¿. Ayudamos a 

decir•les a los ~UI'ClJH?O~ lo gue sucedía en MB:.:icc. _ :iorque en Mé:.:i­

co había pasado el 1 68 pero seeu!an los presos ~~e comenzaron a 

sdlir hasta 1971-72, y nosotros estábamos denunc:'.ando eso en Eur~ 

pa ( ... ). Allá me encuentro con un asesor de sa:·.-a~or Allende y 

ve la película en Francia. 1-!e invita a Chile y ·;e·; con todo el m~ 

terial. En 1972 hago una exhibición y se enojan los chilenos, po~ 

que están con Echeverría en buenas relaciones; sin embargo, logro 
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exhibirla en varias partes. Regreso de Chile a México en tiempo 

de Echeverría y ya 'e incorporo al trabajo. Se supo que yo estaba 

exhibiendo la pelíc ~a en Chile y ahora sí, ya venía con sus cré­

ditos. Venimos acá, :.a echamos a andar otra vez y posteriormente 

se realiza el estre:,~ fot'mal de esta segunda versión -1968, en me­

moria de José Revueltas en el Museo Universitario del Chopo, en 

1978". (17) 

La segunda versión a la que se refiere Óscar Menéndez es una 

consecuencia directa de de octubre, aguí México, pero no es la 

misma película. Al estar en Francia, Menéndez emprende un proyec­

to cinematográfico para mostrar la forma de "comunicación de la 

gente más incomunicada, la que está en la cárcel", a partir de lo 

cual lleva a cabo la edición de 196 8, en memoria de José Revuel­

tas (1968-1978), gracias al apoyo, los recursos y la técnica del 

Instituto de Televisión Francesa. En esta película se explica la 

si-ruación mexicana de 1958 a 1970, pero se e;:ponen principalmente 

los motivos que impulsai"on a la filmación del documental 2 de oc­

tubre, aquí México, entre los que destacé< la necesidad de que 

"el pueblo de l·l<h:ico vie1"a que los presos políticos continuaban 

firmemente su lucha" ( 18); se mencionan además cuáles fueron las 

dificultades por las que atravesaron quienes llevaron a cabo el 

registro clandestino dentro de la prisión, los problemas para el 

revelado del material hasta la exhibición pública del 27 de no-
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viembre de 1970, lo que permitió "la realización de un proyecto 

irrealizable" (19). Cabe agregar que para armar esta versión nada 

se filmó, ·sino que fue utilizado el material de Todos somos herma-
, 

!:!.!?~• Unete pueblo, principalmente el de 2 de octubre y otras ese~ 

nas documentales inéditas registradas por Menéndez. 

Así, al hacer una comparación entre El grito y 2 de octubre, 

aouí México, Ayala Blanco asevera que "las perspectivas y las fi-

nalidades de ambos documentales son expresivamente opuestas. Leo­

bardo eliminaba cua!quier explicación de los acontecimientos y de 

jaba que' las imágenes hablaran por ellas mismas. El autor anónimo 

de Aquí México señala, califica, pormenoriza, desenmascara, inter: 

pre-ra y evalúa retrospectivamente cada e:pisodio. La visión de El 

grito era subjetiva, de evocación. La visión de Aauí México es 

una invocación y un llamado al seguir.:iento c:!e la lucha. Leobardo 

daba una textlira po¡tica a su montaje; en cambio, el montaje del 

.J.t.:tor ¿i:;éni:::o (si~) asr:irCJ. n la denuncia obietiva, abiertamente 

impubna<lora" . ( 2 O) 

El cine militante latinoanericano no influyó en la realiza-

ción de los cuatro documentales del '68. La influencia más que n~ 

da fue la provenient:e de los suct~os de ese afio, pues, como lo el~ 

clara Menéndez, "la realidad había superado cualquier situación 

cinematográfica. Era más fuerte toda la realidad de ese evento 

que cualquier película que pudiéramos ver, el hecho social, por-
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que lo habíamos enfrentado, viviéndolo" (21). Los efectos del ci­

ne latinoamericano se notarían posteriormente. 

Así, el Movimiento Estudiantil y las películas que durante 

J1 se filmaron, motivaron a un conjunto de cineastas preocupados 

por manifestar su descontento ante una larga serie de problemas 

nacionales, para llevar a la pantalla una temática social, políti 

ca y económica hasta entonces no planteada con tanta convicción 

en cualquier ámbito del cine nacional. Debido a ésto, a partir de 

1968 comenzó a manifestarse una marcada combatividad fílmica por 

lograr una información más fidedigna y el respeto a los derechos 

constitucionales. De tal manera, esas cintas apuntaron el inicio 

de un cine militante que se lanzaría a ofrecer un conjunto de te~ 

timonios, denuncias y análisis cinematográficos acerca de los su­

cesos que. han ido afectando por muchos años la integridad física, 

el trabajo, las condiciones de vida y los interese~ de los Gccto­

res mayoritari~s del país. 

Años más tarde se produjeron varias películas con una evide~ 

te posición solidaria de sus realizadores hacia los sectores más 

castigados por el Sistema capitalista mexicano. Los contenidos 

fílmicos de aquéllas se oponen diametralmente a las intencionali­

dades propagandística y mercantil, propias y manifiestas en las 

cintas industriales. 

En febrero de 1970 se llevó a cabo el Primer Concurso Nacio-
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nal del Cine Independiente para películas en 8 mm., organizado 

por el Comité de la Escuela Nacional de Economía de la UNAM. Par-· 

ticiparon 20 cintas, con una duración que fluctuaba entre diez y 

quince minutos, bajo el tema genérico de "Nuestro país". El pri­

mer premio, un diploma firmado por Luis Buñel, fue compartido por 

cinco filmes: 

1) La grieta, de Luis Cisneros y César Rattoni, relata la histo­

ria de un indígena que emigra a la ciudad, se dedica a traba­

jar como albañil y muere al caer de un andamio. 

2) El padre o ~. de Enrique Escalona y Galo Carretero, se apoya 

en imágenes contrastantes de motines de la guerra de Vietnam, 

y de la Revolución de Mayo; de niños clasemedieros, chicos bi~ 

franos y "papel.eri tos" de Bucareli; elementos de enajenación y 

testimonios de la represión callejera; figuras de dictadores 

nacionales y extranjeros, entre otras. 

3) Mi casa de altos techos, de David Celestinos, cuestiona la 

e>:istencia y conciencia de los jóvenes de la ciudad. 

4) El fin, de Sergio García, y 5) El tercer susoiro, de Alfredo 

Gurrola. 

Una incipiente toma de posición, en torno a los problemas so­

ciales, se deja notar en la mayoría de las películas de este con-

curso. 

Por otro lado, en el nuevo sexenio el cine industrial siguió 
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una política económica y cultural que buscaba recuperar y legiti­

mar la imagen de un Estado carente de credibilidad ante la opi­

nión pública. 

A tra•1és de Rodolfo Echeverría, diPector del Banco Cinemato­

gráfico, el gobierno prometió la recuperación económica de la in­

dustria cinematográfica, el impulso de una producción "artística", 

una mayor exhibición del cine nacional, así como una "apertura d~ 

mocrática 11 en los contenidos de las películas hechas en el país. 

A lo largo de este período presidencial, el Estado tom6 las 

Piendas económicas y políticas de la industria fílmica nacional 

como nunca en su historia. Se lograron ciertos avances, sin emba;: 

go, no se pudo salir de la cPisis económica, ni de la pobreza te­

mática y expresiva de las producciones nacionales, ni del herme­

tismo sindical hacia los aspirantes a entrar a la industria, ni 

de la dependencia de la exhibición y los modelos estadounidenses; 

y mucho menos st: L.:Íú unü rc.:!l libertad dA expresión en el cinc Í!! 

dustrial, dada la lógica de la :ormación social mexicana que no 

corresponde a la ~xistencia de un cine comercial con intención 

concientizadora. 

El II Concurso Nacional de Cine Indtopendiente en 8 mm. se 

llev6 a cabo en 1971 y fue organizado por el Comité de Agitaci6n 

Cultural de la Escuela Nacional de Economía de la UNAM. En éste 

participaron 38 "minipelículas", de 1 a 65 minutos de duración, 
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con el tema propuesto por los organizac!ores: "El principal pro­

blema de nuestra sociedad". 

Los seis primeros lugares se otorgan a La decadencia, de la 

"Brigada Venceremos"; Un jueves de Corpus, de "El grupo"; ~­

tabilizados, de Jesús Dávila; Aguilae non capit muscas, de Alfr~ 

do Gurrola; Víctor Ibars_a __ "._r_lll'.• de Eduardo Carrasco Zanini; y ~ 

partir de cepo, de Ca1•los Ilelaunzarcin. Los realizadores recibie­

ron seis diplomas "Luis Buñuel" y seis menciones honoríficas, 

respectivamente. 

La decadencia y Jueves de Corpus reseñan e intentan anali­

zar la matanza estudiantil del 10 de junio de 1971, ejecutada 

principalmente por' los "halcones" enviados por el gobierno para 

reprimir un mitin de protesta. En esas cintas se muestran esce­

nas de la represión e im~genes de algunos d_e los responsables, 

corao es el caso del Presidente Luis Echeverría. 

Acuilce non capit muscas (Las águilus no cazan moscas) es 

una sátira. e:n la que Gurrola muestra, a tr•avés del seguimiento 

de un desmovilizado combatiente de Vietnam, cómo es que la con­

ciencia burguesa necesita evadirse de su realidad. 

Otra de las p0Lículas participantes en este II ConcurGo, 

pero no premiada, fue El día del a sal to, de Paco Ignacio Taibo 

hijo. En ésta se presenta una ingenua toma de un canal de tele­

visión para emiti~ por esa vía, proclamas revolucionarias. 
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Los realizadores de las cintas del II Concurso denotaban ya 

una politizaci6n más clara en sus planteamientos fílmicos, aun­

que algunas películas contenían fallas que dificultaban una com­

pleta comprensi6n del discurso. El común denominador de los par­

ticipantes fue "rendir testimonio crítico en contra del 'P.rinci­

pal problema de la sociedad': la organizaci6n social misma, mod~ 

lo a escala desauiciante de la desintegraci6n e:üstencial del me 

xicano pos-68".(22) 

En 1972, la Secretaría de Cultura y Deporte, de la Asocia­

ci6n Nacional de Actores (ANDA), convocó al Prir..er Concurso de Ci_ 

ne Experimental en Super mm., en el que se anotaron 59 cintas 

con una duración mS.:.:ima de 20 minut:os. El número de participan­

tes hacía evidente un crecido interés de los cineastas indepen­

dientes por la producción en ese pequeño formato. 

El tema de algunas de sus más destacadas ~eloculas era la 

angu:;t:i.:i de la adnl ;:iscencia hacia su alrededor. )esm.:idrinados, 

por ejemplo, es unü. ·-·popeya irónica de Eocío harrias t.i.cerca del 

ascenso social de un 2.u::-ir.·~nprole1:.:1rio; Ljbe ... , dirir:ida por 

Diego López Rive1'a (niei:o del muralista Die¡;o :.:· .. era), cinta que 

ganó el tercer lugar dé este concurso y que aborda indirectamen­

te el tema de la represión contra el Movimiento del '68. 

Con estos concursos surge lo que Jorge P.yala denomina el 

"Movimiento de Cine Super 8". Así, a raíz de los debates públi-
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ces del Segundo Concurso Independiente de 1971, emergen a su 

vez dos sectores: quienes entendían la producción en este forma­

to como un anticipo del cine industrial ("cine independiente pr3 

pagandÍstico") y los pronunciados por un cine cc::-.pletamente ina­

ceptablE por el Sistema (cine militante). 

Dentro de esta segunda tendencia se sitúa :l.a ºCooperativa 

de Cine Marginal", integrada por personas que e:¡ su mayoría no 

tenían ninguna formación escolar cinematográ:ica. Lstaba cons­

tituída por personas como Paco Ignacio Taibo II, Sergio Perey6, 

Víctor Sanen, Jor•ge Gutiérrez, Juan Manuel fi.rre:.oechea, Sergio 

Velardina, Servando Guajá, Coral Sol, Paloma S2'~:a, Gabriel Re­

tes, Carlos Méndez, entre otros. 

La 11 Coopcrati.va de Cine Marginal 1
' comenzé ~- actividad fíl­

mica con algunos cortos, todos en Super 8 r..rr.; e~: 197 O y para di­

ciembre del año sibuiente había iniciado la rea::=ación de ~ 

comunicados de insu1'r.encia obrera (1971-1972). ~es integrantes 

de ésta distribuían las cintas que producían, ;::.!'a ;:ioder finan­

ciar sus posteriores trabajos. Entre 1971 y :97:, el grupo lle­

gó a filmar alrededor de 30 o 3S corto~- y medic::-.e:rajes de dive::. 

sos temas en tor•no a la lucha obrera, rcali::anC.c en ese período 

. apro>:imadamente 2000 o 3000 proyecciones (con i;:o~ asistencia de 

50 a 100 personas) con sus respectivos debates. ~o que implica 

que en uno de sus mejores momentos, había llegado a vincularse 
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con unos 150,000 esp•,ctadores de la ciudad, pero principalmente 

de las zoncs rurales. La dinámica de producción y difusión de 

las películas hechas por este grupo llegó a tener tal inmediatez 

que una de ellas se -~ ilmó en diez días, al doceavo ya se estaba 

proyectando con los ;·rotagonistas de la misma, siguiendo con ello 

la lógica c.: los mov~rúentos a los qt:e se había integrado. ( 2 3) 

Según Paco Ignacio Taibo II, "el concepto de cine de la 

'Cooperativa de Cine Marginal' no terminaba cuando la luz (del 

proyector) se encendía, sino que ahí er.1pezaba de nuevo. Había un 

proceso que era pr-oCucción, distribución, exhibición y debate en 

el seno del movimiern:o (obrero), que yo recuerde, debo haber he­

cho como 800 o 1000 proyecciones en a~uellos años; de esas 800 

o 1000, no recuerdo una sola en la que no haya habido debate fi­

nal con el público. Se discutía lo que se había visto, se refle­

;.:ionaba en voz alta ( ... ) y los trabajadnres proponían nuc•;o::; t.e_ 

mas C ••• ). Partíamos de un cine que concq;tualmGnte no prei:endía 

rirar línea, ni tirar rollo, ni imponer proposiciones, ni desig-

11ar caminos, sino operar como reflejo, un cine-espejo. Mostrar a 

los trabajadores sus propias luchas para que ellos pudieran ver­

las 'J sacar sus conclusiones". (24) 

Los comunicados de insurgencia obrera son considerados como 

el trabajo más importante de la Cooperativa. Se trata de veinte 

documentales que muestran diversos aspectos relacionados con los 
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trabajadore::;. Al presentarse los primeros brotes de la Tendencia 

Democrática del Sindicato de Electricistas, en diciembre de 1971, 

los miembros de la Cooperativa comenzaron a filmar los aconteci­

mientos ~ás i~portantes de esta movilización denominada por 

ellos mismos ºinsurgencia obrer-a". Sin importar el lugar, ahí es­

taba la Cooperativa regis1:rando y exhibiendo los comunicados. Ci~ 

ca de ellos abordan el tema de los el~ctricistas; el sexto se re­

fiere a un mi1:in ferrocarrilero vallejista en Oaxaca; el octavo, 

a una marcha de los campesinos de Puebla en 1972; el noveno reto­

ma el problema dt; lo3 electricistas; el décimo y undécimo rela­

tan el· despojo de ~ierras de algunos campesinos mexiquenses; el 

d€cioo se&undo y lGd subsiGui~ntes r~co~en testi~cnios de !a 1na­

nif~stación pública en favor de Vietnam en 1972, una marcha del 

Movimiento Revolucionaric del Ma[:isterio, etcétera. 

Además de documentales, la Cooperativa hacía películas de 

ar•gumento (recon~rtr-uccio!1•~~), i.1,tcrpr0t:Jd::1s p0r los mismos obre-

ros. 

Con respecto a la posibilidad de alguna influencia cinema­

tográfica externa sobre este Gru¡Jo Taibo II declara, "habíamos 

conocido el trabajo de los argent:inos; vimos los comunicados po­

líticos del cine militante de Godard; después pudimos reflexio­

nar sobre el cine militante de los primeros tiempos de la Revol~ 

ción Cubana ( ... ). Pero más que cinematográfica fue Una influen-
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cia política, pues veníamos del Movimiento Estuciantil". ( 25) 

Una vez vinculados directamente con el trabajo sindical, p~ 

ra 1973 los integrantes de la Cooperativa se hat!an dispersado,p~ 

ro se debe reconocer que éste fue un Grupo "cuyo r..arginalismo con 

respecto a la industria fílmica y a las salas de consumo se con­

vierte en militancia política ( ••• ). (Un Gi'upo <;_'Je hacía) un cine 

en proceso, que ya funciona como auxiliar de politización a pequ~ 

ños grupos. Crónica, registro, contrainformación, análisis, deba­

te. Revitalizar los brotes de la movilización po;;ular, también 

ellos incipientes, como única meta( ... ). Un gru;;o ya coherente, 

aunque más reflexivo en la discusión verbal qua en la técnica fí! 

mica" (26). También, una de sus limitaciones fue su desarrollo un 

tanto aislado con respecto a otros grupos de cineastas. 

Para entonces ya se habían filmado otras pe:!culas militan­

tes como: 

Quizá siemnre sí muera (1970), de Federico ·.:;;ingartshofer. 

La historia de un joven quP. se va a la guerrilla en la sierra, d~ 

serta para continuar con una vida dintante tic sf ::-.ismo, hasta que 

finalmente se suicida. 

El cambio (1971),, de Alfredo Joskowics, narra las circunsta~ 

cias que rodean a un grupo de jóvenes mexicanos de la clase media 

insatisfechos con su realidad. 

Tómalo como quieras (1971), de Carlos González Morantes, Pª!: 
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te de fotografías y encabezados periodísticos que remiten a la 

represi6n sufrida por los estudiantes el 2 de octubre de 1968 y 

el 10 de junio de 1971. Se describe y narra la historia de una j~ 

ven y un muchacho, ambos estudiantes universitarios, así como de 

un profesor, atrapados espacial y existencialmente en una Ciudad 

Universitaria totalmente desierta. 

Todo en juego (1972), de Rubén Moheno Verduzco; pequeño doc~ 

mental de tono humorístico acerca de la ciudad de México, aunque 

un tanto difuso, "es una de las experiencias mejor encaminadas 

que se han hecho en México dentro de la consecución de la prácti­

ca estético-marxista". (27) 

10 de junio, testimonios y reflexiones (1972) es el primer 

comunicado en 16 nun. del Grupo "Contrainformación". Con foto-fi­

jas del Movimiento estudiantil y la represión, imág.enes de pintas 

de barda y entrevistas hechas a algunos líderes de aquellas movi­

lizaciones, se critica la "apertura democrática" propagada por 

Luis Echeverría, así como la violencia del 10 de junio de 1971. 

Algunas variaciones más sobre este mismo tema fueron el documen­

tal en Super 8 min. El año de la rata (1971), de Enrique Escalona, 

y la ficción sátira Aguilucho ( 1972), del entonces estudiante del 

CUEC, /\bel· Hurtado. 

Vendedores ambulantes (1973), del Colectivo de la Universi­

dad de Puebla encabezado por Guillermo Díaz Palafox, Arturo Garme~ 
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dia y Enrique Hong.e; es un documental que habla de la situaci6n 

socioecon6mica de los subempleados. En 1973, un grupo de vended~ 

res ambulantes de Puebla se organiz6 para conseguir que se le d~ 

jara laborar en una calle. Gracias a su combatividad y al apoyo 

de estudiantes y obreros, el objetivo pudo lograrse. Con seres 

humanos concretos, la cinta presenta testimonios, algunas obras 

de teatro representadas por los mismos protagonistas y una re­

construcci6n de la represi6n suf Pida por ellos. Así,- "los vende­

dores participantes vieron docenas de veces 'su' película en va­

rias versiones, la criticaron, la difundieron por todos lados, 

la utilizaron para hacer proselitismo y ganar solidaridad de o­

tros grupos, la emplearon como reforzador de conducta colectiva 

y arma de presión; consiguieron que las autoridades poblanas les 

asignaron una calle para vender su mercancía con tranquilidad e 

incluso pugnaron para que techaran". (28) 

Después de haber trabajado dos o tres años sin formulación 

explícita, en 1973 se da a conocer públicamente el "Grupo de Ci­

ne Testimonio", integrado principalmente por Cduardo Maldonado, 

encar¡;ado de la dirección y el montaje de las películas; franci.;! 

ca aojórquez, camarógrafo, y P.aúl Zaragoza, sonidista, quienes 

eran apoyados por algunos asesores de investigaci6n y personas 

que ocasionalmente se acercaban al Grupo para colaborar en la 

rea1ización de sus cintas. 
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La pr>eocupaci6n esencial d'e este Grupo se enfoc6 hacia el á!!! 

bito rur-a.•. Según palabras de Maldonado, su o_bjetivo era el de 

"dar a conocer la verdad de las cosas, desarrollar el entendimie_!! 

to y la comprensi6n profunda de los fen6menos, más allá de las a­

pariencias C ••• ). Servir a la búsqueda de la verdad de las cosas, 

por lo tanto, ahí estamos tratando de arr>ibar a la conciencia, e~ 

to es, a una conciencia hist6rica ( ... ). Estamos haciendo un cine 

que procura tener> una conciencia más profunda y clara de las pro­

blemáticas sociales, políticas y económicas del país, bajo una 

perspectÍ•/a de conciencia his"'.:órica, nosotros estamos haciendo 

historia y estamos colaborando al cambio a través de testimonios 

( ••. l. ( 2 9) 

De la misma forma, la ta1.,ea c1el GPupo consistiría en "reco­

ge!' con la maycr> libertad posible el testimonio de nuestra histo­

ria á.ctual y para hacer de él un ins"trume:nto del conocimiento 

fiel de nues"t:ra realidad, más allá de la avalancha de noticieros 

y o-tros productos de comunicación masi•Ja ciue se niegan a ver y 

presenta~ a las clases m~s necesi~adas la posibilidad de que su 

"'.~l"'dud ~ea escuchada públicamen't&". (30) 

I:n funci!'>n de los objetivos que el "Grupo de Cine Testimo­

nio" se había tr>a~ado, el documental era el. género fílmico que m!::_ 

jor se acopl6 a éstos; por tal motivo, todas sus producciones pe~ 

tenecen al género; así destacan, por ejemplo: 
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Atencingo (1973) que presenta, mediante entrevistas con 

los campesinos y con imágenes del ámbito rural, el problema de 

los trabajadores de un ingenio azucarero de Puebla. 

Una y otra vez (1972-1975) registra, de ~~nera espontánea, 

material fílmico que explica los mecanismos de ~ontrol político 

impuestos por el charrismo sindical sobre los ::-.:'.ef.lbros de la se~ 

ción 35 del Sindicato de Trabajadores Petrolercs (de la refinería 

Azcapotzalco), quienes luego de cambiar de dir:'.gencia, como una 

forma de protesta contra un importante fraude 5conómico de su o~ 

ganización, son derrotados por sus corruptos e~6~i~os. 

Jornaleros ( 1·9 77) muestra las precarias cor.;'.i cienes de vida 

(vivienda, transporte, trabajo, salario y ali1~e~-:aci6n) ~e gran-

des grupos de campesinos obli¡;ados a viajar c:'.5r.-::os de kilómetros 

de distancia para emplearse como peones y obrf:!:::; agrícolas, en 

diferentes estados de la República mexicana; -:::!·=~ajac!or·es dura-

mente explotados por los caciques. 

Laguna de dos liemoos (1982) es tJna cí~~a e~ la que se denu~ 

cía la contaminaci6~ provocada por los d~sechcr :.~dustrialcc de 

PEMEX en la zona lagunera de Coatzacoalcos-!1i:-:a-::.-:1án (\leracruz); 

critica adem&s el deterioro de la estruc~ura sc:~al, del ~obicrno 

Y la vida cotidiana de las comunidades indíger.=.:: do::= la zona, por 

los ''avances de la civilizaci6n 11
• 

Por lo general el trabajo fílmico de este Grupo ha consisti­

do en presentar los hechos con base en una invescigación, que ad-

..;[> 
•)'f1, 

,., 
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quiere "-atices sociológicos. Más que por solidaridad política, 

como el caso de los integrantes de la "Cooperativa de Cine Marg_i 

nal", la accividad realizada por Mal donado y sus compañeros se 

enfoca, principalmente, hacia un ace1•camiento humano con los PI'2. 

tagonistas de sus cintas, manifestando hacia ellos un profundo 

respeto y ofreciéndoles, con las películas, una explicación de 

su verdad. El financiamiento para los filmes ha sido muy varia-

do: en Atencingo y en Una y otra vez, por ejemplo, los mismos ree_ 

lizadores l:uvieron que sufragar todos los gastos, apoyados en o-

casiones por personas ajenas a la producción; ~o!'naleros fue fi-

nanciada por la Sacrel:aría de Educación Pública (SEPl, el Centro 

Nacjonal dt: ?reducción de Cortometrdj12s y la E.:r.b.ajada_ d-= CanaCá; 

y Laguna de ~os tiemoos fue producida por el Instituto ee Invcs-

tigaciones y A:•tes Plásticas. En la mayoría ée los casos, dichas 

instituciones sólo pacaban los nateriales, prestaban ~quipo de 

filmación u ofrec:ían su apoyo con algún servicj.c ,..ue aYudara a ha 
" J -

financiamien't:os múltiples ha cenera<lo un aint-ilio rr.ar¡_:cn de li lJcr-

tad, no hay ninguna instancia que mande particularr:;entc. Ya no es 

el patrón quG te manda hacer un trabajo, s.i.no una colaboración 

de una serie de fuentes que hacen posible un proyect:o; t!S n1ucho 

más sano". (31) 

Las cintas de este Grupo han sido discribuidas y exhibidas 



1~8 

por algunas i1. :ituciones estatales como la SEP y el Instituto 

Nacional Indir;· ·:ista (IN!), los cine clubes, algunos sindicatos, 

partidos polí t.. .:>s, organizaciones campesinas (en pueblos, ranch!:_ 

rías y ejidos) hasta por el mismo Eduardo Maldonado, quien en 

muchas ocasior.· se ha presentado personalmente en exhibiciones 

rurales or¡;ani :adas por él mismo, para discutir directamente con 

los espectadores. Se ha preocupado además por contabilizar el p.Q. 

blico de algunas de sus películas. M¿nciona, por ejemplo, que 

AtencinBº• después de cinco años de haberse hecho, ya había sido 

vista por más de S millones de personas, cifra que para una pro­

ducción independiente epa alta, y Jornaleros, a los tres años ya 

la habían visto tres ~illones de espectadores, principalmente 

campesinos, y para. 19SB esta misma contaba ya con unos 10 millo~ 

nes de espectadores, incluso el r-eali::ador piensa qu_e ésta ha s_! 

do la película que más se ha visto en el "cine paralelo en Méxi-

co". 

Otro Grupo qt1t"' sUP[:i(~ ~ principi::is de les .'.:.;ü l~lltas fue el 

de ''Cine Octubre'', cua~do, entre 1972 y 1974, comenz6 a manifes­

taPGe de una maner•a más clara la influencia del cine militante 1~ 

tí11oamericano en M6xico. fsto succdi6 a la llegada del cineasta 

colombiano Carlos Álva1'eZ y del boliviano Jorge Sanjinés, duran­

i:e esos años, al CUEC para enseñar al alumnado a tomar una acti­

tud diferente ante la actividad cinematográfica. A su vez, sur-
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gi6 un conf~icto estudiantil por abrir espacios democráticos en 

las actividades de la escuela. La mayoría de los miembros de és­

ta habían vivido muy de cerca el Movimiento del 1 68,comenzaban a 

conocer películas como La hora de los hornos (1966-1968), de So­

lanas y Getino, y varios textos del cine latinoamericano, dicha 

influencia arroj6 resultados importantes en el país, como lo a­

firma Emilio García Riera: "la UNAM quedó entre 1970 y 1976 como 

casi única responsable de la producción de cine independiente de 

largometraje, con películas como ~ (1971), El cambio (1971) 

y Meridiano 100 (1974), de Alfredo Joskowics; Quizás siempre sí 

me muera (1970), y Caminando pasos ... caminando (1976), de Federi 

co \'leingartshofer; De todos modos Juan te llamas (19711), de Marc~ 

la Fcrnández Violante, o Tómalo como auieras (1971) y Derrota 

(1973), de Carlos González Morantes" (32). 

Fue dentro de esta coyuntura en la que Armando Lazo, Pedro 

Rei9aP,,s, Sergio Moreno, Trinidad Langarica, Abel Hurtado, José 

Luis Mariño, Abel Sánchez, Aneel Madrigal, José Rodríguez, Alfo!!. 

so Graff, José Woldemberg y otros estudiantes del CUEC se organi 

zaron para formar, entre 1973 y 1974, el "Taller de Cine Octu-

bre''. 

El nombre de ese grupo ya connotaba una posición muy parti­

cular en favor del socialismo y de los movimientos populares del 

país. El cual se eligió debido a que en ese mes sucedió la prime 
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ra Revoluci6n socialista del mundo, por coincidir con la masacre 

estudiantil de Tlatelolco y por ser ese el título de la película 

de Eisenstein, que trata sobre la Revoluci6n. Algunas de las ci~ 

tas más importantes realizadas por este Grupo son: 

Los albañiles (1974), en la que a partir de una huelga de 

la Liga de Soldadores de Tula, Hidalgo, se muestran las condici~ 

nes de inseguridad y de sobreexplotaci6n de los trabajadores de 

la construcci6n en el país. Como soluci6n para este problema y 

para el movimiento obrero en general, en la cinta se pl'Opone la 

creaci6n de sindicatos independientes. 

Explotados y explotadores (1974), con base en un texto chi­

leno acerca del materialismo dialéctico, se e>:;llican e ilustran 

cinematográficamente los conceptos básicos de la explotaci6n de 

la fuerza de trabajo, las diferencias de clase, la ideologiza­

ción del "Estado-burguesía", así como la presencia del ejército 

y policía (aparatos represivos) en México, para :'inalmente prop~ 

ner un cambio social a través de la proclamaciéc, de la propiedad 

colectiva en los medios de producción. 

Chihuahua: un puel>lo en lucha (1974) conte;:-:ualiza el ámbi­

to económico y las movilizaciones populares chih·"ahuenses desde 

1881 'hasta el decenio de los setenta del presente siglo. Denun­

cia el asesinato de tres jóvenes guerrilleros y ¡:-,uestra la gest~ 

ci6n del Comité de Defensa Popular, mismo que en 1972 logr6 juz-
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gar públicamente al régimen priísta y a las au•oridades a su 

servicio. Además en la cinta se tocan otros temas, como las lu­

chas de los trabajadores de Chihuahua y su relación con los obr~ 

ros de otros países. 

"La importancia de una película como Chihuahua: un pueblo 

en lucha, pese a la escasa resonancia que tuvo, era doble, cent~ 

nental y nacional. Surgía en un momento en que ;:orácticamente to­

dos los brotes del cine militante latinoamericano de fina~es de 

los 60s, el llamado Tercer Cine, habían sido silenciados y per­

seguidos, diezmados y dispersados; ya sólo generaba desvirtuadas 

películas en el exilio ( ... ) Chihuahua: un puc=lo en lucha es u­

na de las primeras cintas me:.:icanas que, a par-::.!." de una movili­

zación local, consi~ue abarcar, en expansi6n ana:ítica, una par­

te fundamental de la realidad presente y cambian•e de la nación, 

como proceso; al darse el lujo· de convocar a la solidaridad con 

todos los movimientos proletarios y populares :iel mundo, lo hace 

con legitimidad, sin desnaturalizarse, porque en ella lo má.::; ge­

neral se desprende del acercamiento a lo concre~o, a lo inmedia­

to, a un proletariado local, en apariencia mar,;:'.:<ad"' de la vida 

del país, pero irrumpiendo en su interior como ·;:<a necesidad 

consciente, una ejemplar vanguardia, de inesperadas capacidades. 

Con Chihuahua: un pueblo en lucha el Taller ::le Cine Octubre 

lograba su mejor película, un paso adelante en su búsqueda de un 
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cine con o], ··ros para obreros potencialmente militantes". (33) 

La qu-:. e"ª del oro negro (1984) analiza la situación petro­

lera desdt rormación de los grandes monopolios estadounidenses 

hasta la e· .··:.piaci6n cardenista de 1938 en México. Hace una crí­

tica a la ~ ~ítica petrolera del período del Presidente José L6-

pez Portillu. Aunque con ciertas variantes, este tema ya había si_ 

do tocado por Carlos Mendoza Aupeti t en ChaDopote ( 1980), produci_ 

da también en el CUEC. 

Para ser realizados, estos documentales contaron, como en el 

caso ele las cintas del "Grupo Testimonio", con una investigación 

elaborada por los integrantes del Grupo al abordar los diferentes 

temas de sus películas. Ésto les ha permitido lograr una mayor s~ 

lidez en su discurso fílmico y les da una peculiar distinci6n que 

los ubica dentro de lo que firmando Lazo llama el "cine-ensayo". 

Al aseverar' que, 11 10 más característico de nosotros dentro del g§. 

ne1'0 docur.tcntal sería ( ... ) , un intento de lo qu<' "'11 ll t"J.'atura 

es un ensayo, así como se ada¡:-tan novelas para las películas, no­

sotros haríamos ensayoz, esto es, un discurso teórico sobre una 

situación( ... ). Más que un testimonio de la realidad para tomar­

la en directo, es un discurso de ideas, un discurso intelectual 

( ... ). Otro de nuestros objetivo& es que sean didácticas, claras 

y que signifiquen una educaci6n social y política( ... ). Cualquier 

tipo de cine implica un punto de vista de los realizadores y el 
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nuestro tiene también un punto de vista( ..• ), (nuestra) posici6n 

política yo la resumiría en dos palabras, es antimperialista y a~ 

timonopolista". (34) 

Cabe afirmar que las películas del "Taller de Cine Octubre" 

son también independientes, a partir de lo que han dicho críti­

cos e historiadores de cine, como Gustavo García y Emilio García 

Riera. El primero sostiene que el cine estudiantil "es indepen­

diente s6lo por rebote (indirectamente), porque no lo patrocina 

la Asociaci6n de Productores Cinematográficos ( ... ), (porque) no 

acude ni a CONACINE, ni a CONACITE u oi:ros canales indusi:riales 

para su producción ( ... ). La UNAM no es una productora de cine, 

sin err.bargo, cualitativa y cuantitativamente el financiamiento es 

g·rande, ¡mes a los alumnos se les da el material regalado y se les 

ppesta el equipo" ( 35 l. Para García Riera, el cine independiente 

;:· es todo aquél que se produce al margen de la industria, ya sea 

por instancias privadas o estatales. "Cabría ver como de produc­

ción privada gran parte del cine independiente en México, aún ex­

·cluyendo el de la UNAM, realizado a fin de cuentas con dinero del 

Estado. Y ocurre que el cine independiente lleva ya unos treinta 

afies de ser en México un fenómeno original, curioso y bastante 

significativo. Ha sido en definitiva la mejor prueba de una voca­

ción persistente y capaz muchas veces de llenar los vacíos deja­

dos por la mezquindad de la producción privada convencional y por 
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las instancias estatales que provocan los cambios de sexenio, pa­

ra no hablar de otros factores más contingentes" ( 36). De la mis­

ma manera, la distribución y exhibición de las películas del CUEC 

se lleva a cabo fuera de los canales industriales al quedar a 

cargo de la misma escuela, o de otras dependencias de la UNAM, 

de cine clubes y de algunas otras organizaciones obreras o camp~ 

sinas .que solicitan el material fílmico a sus autoridades. 

Después de que los integrantes del "Taller de Cine Octubre" 

egresaron del CUEC, su producción fue decreciendo paulatinamente 

hasta desaparecer. Finalmente, es importante destacar que este 

Grupo fundó una revista con el mismo nombre, en la que se toca­

ron temas sobre cine industrial 'J cine militante latinoamericano 

y el militante nacional. La revista desapareció con el séptimo 

número por falta de financiamiento. 

Así como se han formado grupos para producir películas mil4_ 

tantes, también hay cineastas, que se podrían llamar 11 solitar·ios 11
, 

(tomando el concepto ele García f;iera) ( 37) p1'eocupados también 

por este tipo de producciones. Tal es el caso del Paul Leduc, 

quien realizó la cinta de ficción Reed, México Insurgente (1971) 

y los documentales 1:tnocidio (Notas sobre el J·:ezoui tal) ( 1976) y 

Puebla hoy (1979). 

Reed, México lnsurr,ente (1971) se remonta a la época revo­

lucionaria de México, sin caer en el característico folklorismo 
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de los filmes de la industria nacional. Ea una adaptación cinem~ 

tográfica del testimonio escrito por el periodista estadounidense 

John Reed, en su libro "México Insurgente". La película recons­

truye ciertos hechos y aborda las implicaciones políticas y so­

ciales de la Revolución. 

En Etnocido (Notas sobre el Mezgui tal), Leduc muestra y ana 

liza críticamente las condiciones por las que han atravesado los 

indígenas otomíes. A quienes les fue destruida su vida cultural, 

económica y social a causa de los "avances tecnológicos 11 implan­

tados por el imperialismo estadounidense y sus aliados nacionales 

·' (iniciativa privada, Iglesia y Estado). 

Con base en una profunda investigación sociológica, el caso 

particular de la región del Mezquital es tomado como punto de 

arranque para remarcar la existencia de similares formas de aba~ 

·" dono y explotación tanto en otras áreas del paía como de América 

Latina. 

Puebla hoy (1979) es un documental que muestra cómo los ca!!!_ 

pesinos de la Sierra Norte de ese estado, en Cutzalapan, conti­

núan su lucha por obtener las tierras que les fuerun otorgadas 

por decreto presidencial desde 193•1. Su combatividad se deja no~ 

tar cuando invaden el terreno que les corresponde, pero son repri 

midos, encarcelados y uno de sus dirigentes es asesinado. Sin e!!!. 

bargo, siguen movilizándose. 
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La cinta invit. -, reflexionar acerca del hecho de que a 59 

años de la muert0 

Puebla ho:r, así corr .. 

realizando const 3r,:: · 

les. 

·.'..iano Zapata y a 68 de la Revoluci6n, en 

:chas otras regiones del país, se siguen 

· r·opellos en contra de las mayorías rura-

En lo que a fin .liciamiento se refiere, Puebla hoy fue prod~ 

cida por la UniversiJad Autónoma da Puebla y el "Taller de Cine 

Independiente". Etnocido; al ifual que Jonaleros ( 1977), del 

11 Gpupo de Cine Testimonio\.; fue financiada por la dependencia 

gubernamental Cine Difusión de la SI:P y la sección L' off ice Ha­

tional du rilm o llational 5oar de Canadá. 

f.. partir del mismo razonamiento de Gustavo García y Emilio 

García Riera, será fácil cornprende1' que aún estamos hablando de 

cine independiente, cuyos contenidos e intencionalidades concien­

tizadores lo c_aracterizan como cine militante. 

Si Leduc ~:: un cineasta militante 11 solitario 11 del documen­

tal, existen también cineastas ·1solitarios 11 de la ficción militan­

te, como /\riel ~~Úñi[;a. Ln varias de sub !JE:lÍculas, este realiza­

dor aborda ternas políticos, sin profundizar en el nivel de infor­

mación y análisis social de los temas, pero sí en la situación 

individual de sus personajes y sus consecuencias psicológicas. Se 

trata de un cine militante intimista. 

En Anácrusa o cómo la musica va después del silencio (1977), 
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por ejcrnpl:, ¿úñiga toca el terna de la represión hacia los acti­

vistas políticos. Se cuenta la historia de "Victoria" (Adriana 

Roel), una '1apolítica" maestra universitaria, cuya vida cambia r~ 

dicalmente al saber que su hija es secuestrada y asesinada por 

participar en movilizaciones guerrilleras urbanas. Luego de bus­

carla desesperadamente sin saber si sólo había sido secuestrada 

o encarcelada, recibe la noticia de que ha sido acribillada por 

el aparato estatal y se da cuenta de que para recuperar su cadá­

ver debía firmar una declaración legal incierta acerca del falle­

cimiento <le su hija. finalmente Victo1•i<1 decide participar en una 

oreanización pro-defensa de los desaparecidos políticos. 

An.acrusa es una ·rr.etáfora or...:ográfica y musical, pero pr•inci­

palmente cinemator,ráfica, que oscila ent:re la razón del ser y la 

acción cotidiana-política de una mujer pequeño-burguesa quien d~ 

bió per•der a su hija para que, después del silencio, viniera la 

música (actividad política). 

En Uno entre nuchos (1981), ZúiilLtl plantea los diarios dol2 

res de "Juan José" (Fernando Castillo), un obrero que es secues­

trado poi• 6rdenes de su patPÓn para acusarlo de abandono de tl'a­

gajo, poder despedirlo y no pagarle el dinero que por derecho de 

antigÜedaé le correspondía. A través de la película conocemos la 

vida, confusiones y desesperaciones de Juan José como individuo 

cansado de la rutina, corno novio incomunicado, esposo tradicion~ 



158 

lista, como padre superficial y como obrero que sufre las inuju~ 

ticias económicas y legales de asalario y despedido. Uno entre 

~ es aquél que vive corno otros tantos y tam:os, en la misma 

situación, pero con sus diferentes matices particulares; Uno en­

tre muchos es una 11 anécdota subterránea" inspirada en la reali-

dad social mexicana, pues de ahí tornó su verdad para plasmarla en 

la pantalla. 

Por otro lado, en 1978 el "cineasta solitarioº y militante 

del documental, Carlos Mendoza Aupetit, realizó en el CUI:C su pri 
, 

rner trabajo escolar que tituló Amnistía (1978). ~ste es un testi-

monio fílmico que torna como base dos entrevistas, una con Eduardo 

Valle (e>:-preso político de 19G8) y otra con la r.:adre de un preso 

político, para explicar la situación de los presos, perseguidos, 

desaparecidos y exiliados políticos en México. ,<..?oyándose con ·fo­

tografías, carteles y dibujos, la película dem;:-.cia la situación 

y reclama la necesidad de unu. Ley de 1'..mni stía ;.ara los encarcela-

dos por sus ideas. 

r:n los últimos años del decenio de los setenta, el cine Mili 

tante mexicano comenzaba a lograr ciertos avances con la proli fe­

ración de cine clubes dentro de las universidades del país, de 

talleres y grupos que producían este tipo de peliculas, simposios 

y encuentros, así como con los apoyos de cadenas de distribución 

paralela como Zafra, Cine Códice y el mismo CUEC. 
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Aunque con sus respectivas excepciones, en el cine militante 

nacional "se arrastraban también problemas e~q:;!"¿sivos, cual tara 

y lastre, película por película: deficiencias 'écnicas, presupue~ 

tos cie. harnb1~, verborpea mar::osa, abuso de balaC.as folclorizantes 

a la menor provocación, armado como -se- puecia :;a. en rnoviola tle 

materiales recabados a la deriva, profusión ¿E ::-.ensajes mal ex­

puestos y entremezclados, entrevistas incohe.rer::es en la banda 

sonora, rebajar.liento de la image.n a una funció:; vehicular y una 

permal"!ente desconfianza en las invenciones pro;:iamente fílmicas. 

Las posibilidades de un cine r.lilitan'te conscien1:e se desvirtua­

ban y declinaban ( ... ). 

En esas circunstancias tan anbustiosas ?ar=. nuestro cine rr.i­

litante, surge la Trilogía d.e Cha-cha-chá (1c;,s.:-~2) Ge Cürlos Me!!_ 

daza y Carlos Cruz, realizador y canar-ór:ra;o re..s;:·0ctivamente aun-

.. que no de manera e>:clusiva, ambos estudiani.:es G¿;: cur:c y con uria 

amplia experiencia partidaria en las filas ¿~: ?~: (Partido Hcxi 

cano de los TrabajdJ0rc:;) cntoncPs todav!a s:n !."'S[:istrc electoral 

ni representación legislativa. En sus mejcres ::-.:~.-1-entos pretéritos 

el cine movilizado mexicano había conquistado c:'.:-niC:ad en la ele_s 

ción tem~tica, intensidad, m~todo v~lido de re~resentaci611 y l1as­

ta lucidez de enfoque; gracias a Ciiar)or>otc, Chc'.-".ui 2tle· y ~­

~, incorporará los beneficios del humor y ÓE!l estiloº. C 38) 

Otro de los cineastas documen'talistas 11 soli "".:ariosº que refo!:_ 
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zaron al cine militante nacional fue Salvador Díaz Sánchcz. Den­

tro del CUEC, él llevó a cabo, como ejercicios escolares, algunas 

cintas bastante críticas y analíticas. 

Para Díaz, el cine corno un elemento concientizado!"' está "en 

primer.ísimo orden, porque es mucho más eficaz que otros medios, 

porque se identifica más la gente con la oscuridad de la sala, 

con la pantalla, con ese juego de luces y sombras, por lo que im­

plica ir al cine. La televisión te vulgariza, la prensa te vul~a­

riza y el cine te mete en esa 'fábrica de sueños'. Ya Lenin lo 

decía 'el cine es ar;itacior' y el pueblo cubano lo refrenda tam­

bién( ... ). (Para este cineasta) el cine es una representación de 

la realiciad y esa representación tiene que adquirir necesariamen­

te una posición ( ... ). Yo estoy en contra del Sistema, es Uílci co~ 

vicción a partir de un daPte cuenta de la 1"'ealidad, de no sopor­

tar ya este estado Ge cosas; de que: la crisis Tiene nombr·es y ti~ 

ne apellidos y causas, a partir de GUe uno tiene un pensamiento 

cuenta, o se está o 110 se está, ~sa t:s rr.i posición ( ... ). (I:n el 

CUEC, por ejemplo), noso-rros podíamos liaber hecho una película S2_ 

bre unu floreci "'ta, un poema o un cucntito, pero nosotros Lenemo;, 

una idea política y utilizamos nucstr~ material en esa cuesti6n 

porque nos interesan los problemas nacionales". (39) 

Entre los filmes dirigidos por Salvador Díaz destacan los si 
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guientes: 

El edén bajo el fusil (1981), realizado en colaboración con 

Pedro Reinagas, muestra los movinientos campesinos de los sesentas 

en las zonas de Guerrero, destacando las movilizaciones guerrille­

ras de Genaro Vázquez y Lucio Cabañas contra el ejército; también 

alude a J.os desa¡>arecidos de la zona de Atoyac y otros elementos 

más, pre.sent.ando en el filr.ie una entrevista con la esposa de Váz­

quez, el lider asesinado. 

¡Los encontraremos! (Re¡Jresión Pol!tica en México) (1982), 

en colaboración con Ca1·.Los hendo za /\upe ti t, Díaz logra una cinta 

de rr1ucho nayor e lo cu en cia y calidad técnica que la anterior. ¡Los 

emcont1..,aremos ! es un ''ensayo filmado" cuyo eje central en una en­

trevista con Rosario Ibarra de Piedra; aqu~l..:...a sirve para anali­

zar y denunciar la situación cie los prcGos políticos desde 1968 

hasta 1982. La pel:ícula reco[.e el emotivo y expresivo testimonio 

de una n.adre, Rosario Ibarra, que ha ::;ufrido injusticias~ espe­

rias, entrevistas con funcionarios y pláticas con los Presidentes 

Echcverría y Lópe;: Portillo, en lu búsqueda de ::tu liijo J esú~, prE_ 

so y desapa1"1ecido político. Producto de esas vivencias y de su 

fue1"1te conviccjón, la señora Iba1"1ra se vuelve una importante diri, 

gente del "Comi-ré Pro-Defensa de los Presos, Perseguidos, Exilia­

dos y Desaparecidos Políticos". De éste se parte para denunciar 

los muchos casos existentes en el país. "Mi caso -declara Ibarra 
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dentro de la cinta- es una calca, una copia al carbón de lo que 

hicieron muchas mujeres en México". Con foto-fijas, filr.iaciones 

en Super 8 mm. de la familia Ibarra en las que aparece Jesús, e­

fectos sonoros, imágenes testimoniales de la lucha del Comité; la 

película oscila entre el sentimiento de dolor y la pérdida de un 

ser querido, la indi¡;nación y actividad política militante, sin 

caer en un solo tint:e amarillista. 

Juchitán, lu~,ar de las flores 0983-1985), muestra la lucha 

del pueblo j uchi teca que quería recuperar el triunfo lo¡;rado por ·.-,, 

Leopoldo de Gyves de la CPuz, en las elecciones de a¡;osto de '!~ 

19 83. Se trataba del primer presidente municipal ce la Coalición. .'i·: 

Obrero, Campesino, [studiantil del Itsr.io (COCE:), cuyo resultado .~Cl 

electoral no era recunociCo por el enraizado priísmo local. Las "~ 
-••O-':¡; 

manifestaciones populares no s~ hicieron espertlr, se tomó el Pala· -. 

cio Municipal, se Pepri1;1ió al pueblo en enero éE; 1984, se encar- ''t-¡: 

celó a varios dirirentes, pero la lucha cnntirn1:::~.J. 

Con entrevistas, rc-"Construcci0:-!CS y te:tir:.c::-:i.cs f!lniicvs de 

los hechos m&s impor~antes, la ~elicula dcscrib0 r:uy de cerca el 

ambiente de solidaridad cultural y polí-rica de :i.c;, ji;tichitecos, 

contra el caciquizr.ia y el poc!cr· ¡.)olí tico que t.n:scana imponerse. 

Lo que le interesa a Salvador Díaz con sur. ;:elículas es "ot--

ganizar políticamente, concientizal"', disparales (a los espectac!o-

res) y sacudirlos para generarles una refle>:ión; se "trata de un 
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cine que busca dar una educación política". ( 4 O) 

Ya para entonces se habían filmado muchas ?elÍculas militan-

·tes, en su mayoría documentales, como: Car.inando pasos ... caminan-

do (1976) (ficción), dirigida por Federico Weingartshofer; ~­

pleo (1978), de María Elena Velasco; Iztacalco, campamento dos 

de octubre (1978), de José Luis González, Aleja~dra Islas y Jorge 

Prior; Bajo el mismo sol y sobre la misma tie1'ra (1979) (ficción), 

de Federico Weingartshofe1'; Mujer así es la vic!a (1980), del 

"Taller de Cine Octubre"; Tatlácatl (1980), de Ramón Aupart Cis­

neros; La indignidad y la ini:olercmcia serán den'otadas ( 1980), 

de Alberto Cortés y Alejandra :slas; 7e di>-o aue no es un anirr.al 

<Brevísima historia de la Revolución Mexicana l ( 1581) (fice ión), 

del "Taller de Cine Octubre"; Pueblo de Boauilla (1981), (fíe-

ción), de Angel Madrigal; La tierra de los Tel'ú.uas (1982), de 

Alberto Cortés; La víspera (1982) (ficción), de Alejandro Pcla­

yo; Viva la vida (1982), de Raraón /"¡upart Cisner~.2; Y.é:-:ico Bárbaco 

(1963-1983) y Rara1:1uri Ra' rsaara (Hablan 103 "'"'humul'as) (1978-

1983), ambas de iSscaP Menénd-oz; Abuso de autod~ac ( 1984), 
,. 

Ct: Os-

car l:guía, EuE;enio González Cánovas y César• Tab:.ada; entre otras. 

Algunas de éstas se vieron directar.1ente vinculaCas con det:err.-,ina-

das organizaciones pollLicas Cerupos indepcndi~n~es y porulares 

del sector urbano y Pural, sindicatos independientes, partidos p~ 

líticos de izquiePda, ei:c.); otras no. Cabe aclarar que el hecho 
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de su no vinculación con algún grupo activista no les niega su c~ 

rácter mili tan· 

Es dentro ·.e conte>:to en el que surge el trabajo de Ca!: 

los Mendoza Auj ·C: : · . 19 51), realizador mexicano desconocido por 

el gran pÚblicc Le:. ::ine comercial de nuestro país, pero elemento 

importante del cine ffiilitante nacional. Ha realizado en el CUEC 

cinco películas, primero como alumno (1976-1982): Anmistía (1978), 

Chapopote (1980), Chahuistle (1981) y Charrotitlán (1982), y lue­

go como profesor (1982 en adelante): Jijos de la crisis (1985); 

además de Pascual, la guerra del oato ( 1983), producida fuera del 

CUEC y autofinanciada por el mismo realizador. De esas, se han 

eleGido cinco (cuatro de ellas del CUEC y~· para esta in­

vesticación dada la natur•aleza de zus rr.cn5aJes, su proceso de co­

municación y su relación con el PM'f. 

Con el estudio de la actividad filcica de Mcndoza, se pre­

i.:ende pr•ofundizar en este caso paPticuluP para poder ilustrar la 

si'tuación de varios c.:.!.nt:u::;Lc!b ~!Ut: Lo.11 11....:·~·adc a c.::ibo un tr.:i.b.:i.jc 

similar al de ~ste; tema q11e Ge analizar¡ en los p1~ximos inci-

sos. 



N O T A S 

165 

( 1) Cfr., Ayala Blanco, Jorge. La condición del cine 
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, 
3. 2 HACIA Ul>A r:EFINICION DEL CINE MILITANTE COMO MEDIO ALTJ:RNATI-

VO DE co~:UNICACIÓN 

Después de haber hecho un recor·rido en torno a las particu­

laridades y desarrollo histórico del cine militante mexicano, es 

conveniente retor..ar algunos conceptos del teórico Daniel Prieto 

Castillo, para delinear· las caracter!sticas de este cine y poder 

llégar así a una definición general que permita evaluar su impar-

tancia cor.:o medio al terna ti vo de comunicación. 

En el capítulo uno partimos del entendido de que el cine es 

un n.edio Ce cor.iUnicación, pero no se aho:idó en la definición de 

10s elen:entos que constituyen su proce::;o de elaboración, difusión 

y lec"turia. Por tal Ji!Otivo, conviene ahora enumeral"'los y precisar 

con mayor detalle su conceptualización: 

:i.) Forr:;ación social. - "Todo r.r-oceso G8 comunicación está in-

serta en una ferir.ación social, en"':cndiendo por ésta los modos de 

producci6n especiticos y las relacion~s sociales de producci6r1, 

a ~ue dan lurar en un ~cterr~i11~do pais'' (1). A partir de ~sto es 

fácil1:1cnt:e comprensible que la cor.iunicaci6n cinematonrá.fica en 

nuestra nación se encuentra suje~a a les insTancias no sólo Pcon~ 

~icas sine Tambi~n ¡1ol!Ticas y culturales del Sistema de produc-

ción capit:alista depondien"te que tiene la formación social me:-:ic~ 

na. 

En esta formación podemos distinguir, en términos generales, 
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dos clases . ·- ciales: la clase dominada y la dominante. Estas 

clases no son dos bloques totalmente horr.ogéneos, dentro de ellas 

existen diferentes grupos que atienden a sus intereses particula 

res pero, que cuentan con ciertos vínculos económicos, políticos 

y culturales que nos permiten clasificarlas como clases. 

Dentro de la formación social mexicana, distinguimos por un 

lado a la clase dominante que posee el poder jurídico-político; 

manifiesto concre1:amente a través del Estado y sus aparatos ide~ 

lógicos, represi ·.:os, administrativos y gul.Jernamentales en gene­

ral; y el poder económico sostenido principalmente por la inici!! 

tiva privada nacional y extranjera, que tiene en sus manos el n1~ 

nopolio de los medios de producción (capital banca1'io y moneta­

rio, recursos científicos y tecnológicos, fábricas y empresas, 

propiedades de suelo urbano y i•ural, etc. l y alguno:; aparatos i­

deológicos que les concE.siona c:l Estado. 

Por el otro lado, la clase dominada integruda por vastos 

sectores de la población, quienes sólo poseen sus "derechos ciu­

dadanos" y se ven obligados a alquilar su fuerza de trabajo para 

obtener un salario que les pcrrr.ita subsistir, siendo e>:plotados 

pop la clase dominad;:¡ que también les arreba1:a el poder políti­

co. Se trata del pueblo conformado por obreros, campesinos, arnas 

de casa, estudiantes, técnicos, profesionistas, pequeños comer­

ciantes, subempleados y desempleados, entre otros. 
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2) Marco de referencia.- Es la comprensión general o inme­

diata de la realidad social según la clase a la que se pertenece, 

pues "no es igual la comprensión de la realidad que la realidad 

misma" ( 2). El marco de referencia del grueso de la población me 

xicana, la clase dominada, se encuentra muy limitada debido, e­

sencialmente, a su bajo nivel educativo así como al ocultamiento 

de la información que han ejercido los medios masivos, ent1•e o­

tros el cine. Esta clase no comprende los mecanismos de la soci~ 

dad que la oprime, aunque sí conoce y siente, porque la vive, su 

condición de dominación. 

3) Emisor. - Es el que se enca1,ga de aportar los elementos 

necesarios para la producción del mensaje, éste puede ser un in­

dividuo, un grupo o una clase social. A diferencia del emisor., el 

elaborador es quien se encarga de la manufactura del mensaje. En 

el cine industrial, el emisor puede ser el Estado o la iniciati­

va privada, sus elaüoradores el director, guionista, camarógrafo, 

sonid.i.sta, etc. Aunque por lo general en el cine independiente 

los emisores han sido, a la vez, tanto eJaboradores como emisores. 

4) Mensaje, código y referente.- Es el elemento olJjetivo del 

proceso de comunicación, lo que materialmente el emisor estructura 

y que llega a los sentidos del perceptor; en este caso el mensaje 

está contenido en la película (es lo que se dice en la película), 

mismo que tiene las siguientes características: 
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a) Posee un lenguaje con un código audiovisual que transmite 

conocimientos, ideas, valores, creencias culturales, religiosas 

y políticas. 

b) Los mensajes de cada película tienen un referente o con­

tenido, que no es más que la realidad social que aparece dicha en 

el mensaje. Este referente tiene una posición Ce clase y por ello 

puede contribuir a alejarnos o a acercarnos de la realidad, a as 

tua1"' o dejar de actuar de una forma determinaGa frente a la for­

mación social, a consumir o no cierta mercancía, a creer o dejar 

de creer en algo, etc., en función de la intencionalidad del emi 

sor. 

En este sentido, la importancia de los ~ensajes difundidos 

. por el cine radica esencialmeni::e en su posibilidad de incidir e:n 

la manera de proceder de los integrantes de una ¿eterr..inada so­

ciedad. Pues según se conozca, entienda y evalú~ la realidad so­

cial, es como se actúa ante ella. Aunque la in:7 l1...!encia de los 

mensajes no es al[,u puramcnt:e mecánico ni total:'..:::ador, pues-ro 

que existen otros elementos que determinan e~as creencias y con­

ductas. 

e) Debido a ésto, todo mensaje tiene una inccncionalidad. 

Hinguno es inocente ni apolítico; al emitir sus mensajes el emi­

sor busca influir en la manera de pensar y/o de actuar de su de.§_ 

tinatario o perceptor, por ello, los mensajes tienen diferentes 



172 

tipos de intencionalidades: 

La intencionalidad estética, que busca impactar a los sent!_ 

dos, en la que no nos detendremos por ahora. 

La· intencionalidad mercantil, que en el cine se encar.dna a 

lo¡;,rar la venta de la película cor.to r.iercancía, a persuadir al 

perceptor para que compre diversión, entretenir11iento y espec,tác~ 

lo cinematográfico. 

La intcncionalidad propa~andística, cuyos mensajes tratan 

de convencer al perceptor acerca <~e una idea, un valor o una 

c1 .. eencia que apoye el sostenimiento de una detcrr.dnada formación 

social, por lo general la dorninan~e. 

Y la intencionalidad educativa, qu& busca aportar' inforr.1a­

ción a los percepTores d¿ la cln3c ~o~inada ;ara QUB conozcan 

las causas de la formación social en la que se encucntr•an, con el 

fin de romper los limites de su falsa conciencia y para que pue­

dan actuar de manera diferente a.n"tt: su ;n"'opia realidad. "11ien­

~r~s qu~ lLs ni~nG~jc~ ~o~i~~nt~s (l~s de inte11cionalidad mercan­

i:il y p1"'oµa1:3andísi:ica) pa1~ten dC! una rcafit"i.lación de la vida co­

tjdiana~ el pPoceso eUucativo se funda en una crítica, en una t~ 

rna de conciencia de la actual situaci6n y de los caminos v&lidos 

para revertirla". ( 3) 

5) Medios y recursos.- El medio es el vehículo a través del 

cual se propagan los mensajes, en este caso el cine (película); 
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además, cuando hablamos de recuroos nos referimos a los requeri­

mientos materiales, técnicos y humanos necesarios para la produc­

ción y difusión de los mensajes. En el cine son los recursos ec~ 

nómicos, infraestructura de producción, distribución y exhibición, 

así como el personal que lleva a cabo estas acciones del proceso, 

entre los que figuran los elaboradores (recursos huma11os). 

6) Perceptor. - Es toda persona que entra en relación con el 

mensaje difundido, en un máximo de abscracción es el punto tcrmi 

nal del p1.,oceso de comunicación. En cine los perceptores son los 

espectadores o el público que llega a presenciar la proyección 

del filme ya sea a nivel individual, gi•upal o social. 

Por otra parte, también en el capítulo primero se definió al 

fenómeno cinematográfico nacional como aquel hecho comunicativo 

que comprende la elabo1•ación (producción), la difusión (distribu­

ción y e>:hibición) y la lectura ( ~epercusiones sociales) de los 

mensajes fÍlrr.icos en el país. Fenór.1eno en el que se distinguen 

des modelos contrapuestos de corr:unicación: el de la información 

r:.asiva y el de la comunicación alternativa; mismos que pueden :;;er 

di:'erenciables a partir de los intereses de clase a que favorez­

ca el proceso de comunicación de los mensajes que se difunden 

por ese medio. 

El modelo del cine mexicano como medio masivo de información 

responde a los intereses de la clase dominante del país, siendo 
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esta Última el emisor de la industria fílmica ~acional. Clase que 

posee el monopolio de los medios y Pe.cursos de ~oda el proceso de 

información, a nivel de la producción, dis"tribución y exhibición 

masiva. 

Las intencionalidades mercantil y propaean::ística de sus pe-

lículas han influi<lo de manera importante en vas~os sectores de 

la clase dominada. Sus mensajes tienen una es'tructura ver·tical y ",i.,1· 

autoritaria, cuyo referente o contenido apunta hacia el reforza- ·~ 

miento y optimizaci6n del Sistema imperante. Los er.lisopes de es­

tos productos fílmicos han obtenido Lrandes eana~cias económicas 

y además han ido reforzando una falsa conciencia (imposición ide2_ ._, 

lóeica de la clase dominante) y desmovilización ;olítica de sus ·~·· 

percepLores, quienes se han vuclro su~isos anlE su eobierno y sun ~-

explotadores. "Ln priner plano enco:rtrar.,os una :::.::ustria del cine 

'ocupada 1 econórr.ica e i.dcolót;icar..er1tc por la b..:!"'[t:esía monopolis-

ta nacional Cprivada-esTatal) y en Gran medida 0~~ranjera, a la 

que corPesponde, como señala 5anj i:1i::s, ur1 E:s;·.er::-:~Ccr t.Jr.;!.">i6n 'oc.!:!. 

pado "'. ( 4) 

Durante más de cincuenta afias, en el !enórr.t:r.o cincr:~a tor;ráfi-

co nacional ha predominado un r.:odelo de infori:.é.-:::.ón r.1asiva que no 

tenía op.'.)sitor socialm:mte visible. Las rrinr.:ipah·~- o.:msc-:u~ncius Ge csE ¡in:d2_ 

minio han sido: la lmposibilidad de un desarrol:o autónomo de la 

cinematografía mexicana debido a su sujeción ante el cine estado!!_ 
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nidense; el constante bombardeo ideolóeico sobrecareado de una fue~ 

te influencia imperialista hacia las grandes may:)rías mexicanas; 

y la consecuente marginalización y censura de cualquier tipo de 

mensajes que no convengan a ios intereses de la clase dominante. 

Ahora bien, en el decenio de los sesentas s~ree el cine mili 

tante mexicano como un modelo opuesto a la inC.;.:a-:ria fílmica na-

cional. La intencionalidad y el uso de los mensa:es emitidos en 

sus cintas, no es ni propagandística ni mercantil, sino educativa. 

Sus características y GU misma intencionalidad sen sólo dables en 

los procesos de comunicación al terna ti va. 

Dicha forma de comunicación es diferente a -~ de los medios 

masjvos en sus momentos de elaboración, difusié:-. y lectul"a. Esta 

primera 11 se orienta hacia la corr.prensión de si L:t.:.aciones sociales 

concretas, a la a1npliaci6n de la conciencia y ~Q ~acia su parcia­

lización u oscurecimierito ( ... ). La elaboraci6~ ~~e¿e estar, o 

no, en manos de especialíst~s ( ... ). La dif~rG~:!~ est& en qu~ se 

dice, a qué apunta la "tarea de unos y otros ( ... ). La diferencia 

est¡ en los mensajes n1ísmos, en la a¿scripci6n a ~~ proceso ¿is-

tinto ( ..• ). En cuam:o a la difusión, todo sis-::c::.'1 es válido. Ha 

hay medios 'malos', estructuralmente descartabl.;:s. Importa lo que 

a través de ellos circula, al servicio de quiÉr. ~3~án ( ... ). Una 

lectura alternativa significa, en primer lugar, ~ener acceso a 

mensajes que ofrezcan lo que realmente interesa para orientar la 
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conciencia y la acción. No quedar en manos de una sola oferta, la 

de los productos auto~·i tarios". ( 5) 

Las diferencias ·:ntre el modelo comunicativo del cine mexi­

cano como medio de in.'ormación y el cine militante como medio al­

ternativo, 11 aparecen en la manera en que son jugados los elemen­

tos, en el poder de decisión que tengan el er.tisor o el perceptor, 

en el acercamiento o no a las causas reales de una formación so­

cial" (6). Veamos entonces cómo son jugados los elementos del 

proceso comunicativo <lel cine militante nacional como medio al ter 

nativo: 

1) Formación social.- Si parti~os de lo general a lo purtic~ 

lar, en una primera instancia Uebemos considerar que el cine mil~ 

tante mexicano surge en un conte:-:to do efervescencia y moviliza­

ción política de las naciones de Am~ricd Latina y del Tercer Mun­

do. 

Fu~ a finales del decenio de los s0sentas y principios de 

los set~ntas, durante los "años di:: la conmoción", cuando "diver­

sor, países acceden a una etapa de clara agudización de la lucha de 

clases'' (7). En ~sta, a111µlios scctorl.'.:S lalinoamericanos de la cla­

se Uominada se r·evelarvn en contra de la opresión social, el colQ. 

nialismo y el imperialismo de la época. Cstas movilizaciones y el 

consecuente nacimiento del cine militante latinoamericano en 1968, 

preparaban el terreno pare el surgimiento del cine . militante en Héxico. 



177 

En ese mismo año, los estudiantes, maestros y algunos otros 

sectores populares del país se manifestaron públicamente en con­

tra de las acciones violentas y antidemocráticas del gobierno del 

Presidente Gustavo Díaz Ordaz. Creándose una coyuntura en la que 

se hacían evidentes las contradicciones políticas de la formación 

social predominante. 

A pesar del ocultamiento y la distorsión informativa de los 

medios masivos, el pueblo comenzaba a ampliar su marco de refererr 

cia al irse conscientizando poco a poco de los acontecimientos. 

La insurrección crecía paulatinamente y los mismos estudian­

tes q'.le rr.ilitaban den'tro del :1ovimiento comenzaron a testimoniar 

los sucesos por medio del cine. La mjlitancia cinematográfica se 

hacía realidad porque las contradicciones de clase así lo exi­

gían. Con lo que se comp1.,obaba que "un proceso alternativo de co­

ffii .. ;nicación, sólo se produce en un proceso social alternativo". ( 8) 

Del mismo modo, el trabajo fÍlJC.ico de los realizadores estu­

diantiles se iría ccnsti-cuyendo como un instrurr~ento de apoyo püra 

la lucha y la conscientización de la clase dominada. 

Ln movilización popular 110 r·udc ~cr detenida por medio del 

convencimiento y vino entonces la r8prcsión del ejército esta'tal, 

que culminó con la matanza de Tlatelnlco. Se hizo evidente que 

11 cuando se presentan posiciones irreductibles, y quie11 tiene el 

poder decide ejercerlo hasta las últimas consecuencias, a los in-
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ten tos de persuación, sucede la violencia" ( 9 l . "En el cine ese 

hecho motivó una película renovadora en su estilo, en su tem~tica 

y en su modo de producción: El grito, de Leobardo López, que por 

supuesto no circuló por los canales normales de distribución. Se 

produce el nacimiento de grupos independientes como 'Octubre', 

'Cine Testimonio' y realizadores como Paul Leduc". (10) 

A pesar del hecho represivo, la fuerza y el impacto del sac.!!_ 1·:. 

dimiento social, el surgimiento de filmes tan destacados como El 
, 

grito (1968-1969), 2 de octubre, aquí México (1968-1979) y~ 

pueblo (1968); las posteriores contradicciones inherentes a las~ 

puesta "apertura democrática" propagada por la industria fílmica 

del período echevcrrista, así como la influencia del cine latino_!! 

mericano; dieron pie -:3.l desarrollo del cine militante me:-:icano. 

Cuyos mensajes e i ntencionalidad siempre se han rr.unifestado en f~ 

vor de las mayorías sociales más desproTegidas. 

El cine del Movimiento Estudiantil-f-opular del '68 se erigió 

entonces como un sacudimiento que se prolcnguría en los subsecue!l. 

tes decenios. For tal motivo, se considera a esos cineastas estu-

diantiles como los fundadores del cine mili tantc nacional. A par-

tir de ello, los jóvenes realizadores de los setentas y ochentas C2, 

menzaron también a utilizar ecte medio como un instrumento de ex-

presión política p<H'd solidarizarse y apoyar la organización y la 

lucha que el pueblo realiza para mejorar sus condiciones de vida. 

·. 
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Así pues, este cine ha surgido y se ha desa!."rollado dentro 

de una formación social capitalista basada en la e>:plotación eco­

nómica, la manipulación ideológica y la falta ée una verdadera 

democratización política. 

Se trata de una práctica fílmica en la que no importa tanto 

el formato de sus películas, sus temas, géneros :inematoeráficos, 

formas de financiamiento y exhibición como su r.ooéo de uso en fa­

vor de la clase más desprotegida. I:n ella, sus er..isores-elaboPa­

dores toman parte activa en la lucha de clases y se cor.1prometen 

con su propia clase, la dominada. 

A paPtir de que puede poner en peligPo los :'.n"tereses de la 

clase en el poder, el cine milita11Te mexicano ~-ª sido constante­

mente marginado y censurado. Si cn-render:ios po! ... :e:-:.Sll!"'a el uso de 

diferentes mecanisr:los para :ir:lpeCiri la pro~uccié:-. y c!ifusión <r:ru­

pal o nusiva) de mensajes contrarios a l.1 idcolo(1::. :01r.inctnte, cae­

t"'emos en la cuenta de que la iniciaL:iva privuC::. :-.:lc:ional y extra!!_ 

jera, pero principalmente el Lstado rne:>:icano, :_¿ :--.2n utilizado •.:n 

todo el fenómeno cineraatográfico nacional cot;io i.::-. arma 1;iás para 

defender la estructura econ6c1ica y política qu~ :3 sostiene. 

11 Por eso -y es un lugar común aplicable a -::.:as las censu­

ras del ·mundo- la censura H:exicana está diri¿;iC.e. :undumentalrr.ente 

a castraP al cine nacional de todas sus posibil:'.¿ades de libePtad 

intelectual y moral con el fin evidente de formar a un pueblo ca-
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da vez más ignorante y por consiguiente más dócil ( ..• ). (Creán-

dose) un cine totalmente emasculado, demagógico cuando ataca pro-

blemas sociales o políticos, y de una estrechez inquietante cuan-

do se trata de problemas puramente humanos, ya sea de las relaci2_ 

nes de pareja, ya sea de las relaciones de grupos más amplios". 

( 11) 

Las principales formas de censura que se han ejercido sobre 

el cine militante nacional son: 

a) La completa marginación de sus cintas en la producción, 

distribución y e;..:hibición masiva, dcbidc a que los sectores so-

ciales que poseen los medios y recursos de la industria no tienen 

por qué apoyar a un tipo de cine que ataca a sus propios intere-

-es de clase. 

"::ay un acu¿rdo por el cual no se pueden exhibirse (sic) ca-

mercialmente películas que no hayan cumplido, en términos de pro-

duccjón, sus debere~ sindicales. !~sí, p.lra poder exhibirse comer-

cialmente, una película independiente tiene que pagar el equiva­

lente del gasto mínimo que l1ubiera ocasionado si su p1'oducción 

fue1•a indust1'ial. Haturalmente muy pocos roali::adorez indepcndie!J. 

Les est&n e11 condiciones de pagar eso''. (12) 

1::.: ésta, la 11 censura imperialistan o "censura del subdesarr-2 

" lle" de la que habla el cineasta colombiano Carlos Alvarez (13), 

la que margina lo mismo al cine industrial local, como al cine Í!J. 
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depenaient. ·: pe lo tanto, al cine militante, que queda finalme!!. 

te como el .;spl ;zado de los desplazados. 

b) La limi t ;ción de recursos mater•iales y económicos princi-

palmente., así ce ~10 técnicos y humanos, para su producción, distr.!_ 

bución y exhibición; que el misr.io ~lvarez denomina "censura pre-

via". (14) 

Pues es un hecho que, como afirma Armando Lazo, "la censura 

Última, la que una comisión dictamina ci una película se hace o 

no, se exhibe o no, no tiene mucha necesidad de actuar, ya que 

existe una censura previa a nivel econór.iico por la falta de medios 

para hacer cierto tipo de cine( ... ). Es decir, en nuestro país 

se produ·ce industrialnente lo que corresponde al interés del Est~ 

do o de la iniciativa ppjvuda, y cualquier otro intento, o no se 

puede producir por la censura en el ter1"1eno económico y/o no se 

puede distribuir por la censura en el oi:ro terreno, el de la ex­

hibición ( ... ). La censura es la imposi!:iilidad de hacer algo, por 

ejemplo, en Mé:-:ico cualquier• eente pucd 1~ haceP un µ1.::1·iúJ.ico y dis 

i:ribuirlo por to¿o el país. Lo único que necesita son unos millo­

nes, y bastantes ( ... ). Eso ~uiere deci~ que la mayoría de la p~ 

blación está censurada. De hecho, no puede expresar sus opiniones 

en un periódico, lo mismo sucede en el cine". ( 15) 

A pesar de todo se producen y difunden películas militantes, 

y quienes se han dedicado a hacerlas han contado con una amplia 
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libertad expresiva, gracias a que, corno ellos r..isr:ios las finan­

cian, no le piden permiso a nadie para realizarlas y no necesitan 

ningún tipo de autorización gubernamental. Ade~ás, no pasan por 

la llamada "supervisión oficial", a la que alude Emilio García 

Riera, al no producirse ni difundir-se en la industria. Incluso, 

en las escuelas estatales de cine como el CUEC o aleunas universi 

dades de provincia, no se obstruye ni detiene su producción por 

los contenidos de sus mensajes. Pero la "censura se ocupa de sus 

obras de una manera específica, aplicándose a negar su existen­

cia una vez que ya están listas para ser distribuidas". ( 16) 

e) Cuando lle,ban a e:-:hibirsc en salas corr.erciule:-, como en 

la Cineteca Nacional, se tiende a distorsinar el audio o a cortar 

escenas. Salv-3.dor D.íaz dn. testimonio de ello al aseverar• que un 

"ejemplo de otro tiro de censura es el caso de la _película ¡Los 

encontrarernoc! (1982) ~ c:ue [anó un Arjel y::::;.~ ?-~.Séi un¡¡ ~P.mrinn en 

la Cine-teca. Pero "!·nda\'Ía así, r;c le aplicaror. ::.lb~ma.~ for:rias s~ 

'tiles de censura como ponerle sonidos más !'.,ra·:e.z. y como el ade­

lanto de su proyección para cortar escenas de le I1~lícula, prin­

cipalmente escenas de violencia del aparato i·t¡:!"''=Sivo del I:sta-

do". (17) 

d) La marginaci6n de los cineastas militan~es a quienes se 

les impide con un mayor hermetismo su in~reso a la industria. Un 

ejemplo claro de ello es Rubén Gámez,el que después de presentar 
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La fórmula secreta (1965), en el Primer Concurso de Cine Experi­

mental convocado por el STPC, no pudo llegar a dirigir industria! 

mente pese al hecho de haber ganado el primer lugar, aunque sí 

hizo la fotografía de algunos filmes en los estudios Churubusco 

(Centro Nacional de Producción de Cortometrajes). Sin embargo, la 

mayoría de los realizadores de este cine no tienen siquiera la 

suerte de ser aceptados en puestos de baja cate[oría de la indus­

tria. 

e) La represión física (golpesy/o tortura), encarcelamiento 

o hasta el asesinato. En México son pocos los casos conocidos pú­

blicamente, pero existen. Los cineastas de 1968 son ejemplo de 

ello: "Leobat'do Lópe:: estuvo un buen tiempo en la cárcel de [,e­

cumberri y un crítico se pre¡_;untaba hasta dónde su suicidio pos­

terior no provenía como una secuela de su estadía en la cárcel 11 

(18). Otro fue el caso del militante estudianti~ :!el 1 68, Pablo 

/;!varado, quien fue asesinado en la misma cárcel (el ~ de diciem­

bre de 1971) lue¡;o Je habet' contribuido a la realización de 2 de 

octubre, aquí México (1968-19b9). 

I:n definitiva, como lo afirr.-ia Lmil io García ?.iera, "cualqui!:_ 

ra que sea el réeimen legal del cine me:-:icano, la censura segui­

rá efectuándose en la medida en que éste sea un país gobernado 

por lo arbitrario, por lo incoherente. Tendría que haber antes un 

cambio radical, una democratización de la vida nacional" (19), un 
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tipo de ca;.-.b: 3ocial por el que luchan también los cineastas mi­

litantes. 

En reo;l:'. ,d, el cine militante ha surgido como un reflejo de 

la existenci¿ e las movilizaciones populares, que son su propia 

esencia, y ce" una i-iezpuesta fílmica de la presencia social de 

esta clase. 

TambiGn, si se compara la producción y difusión del cine co­

mercial con las del militante, nos daremos cuenta de que el núme­

ro de las de este Último son radicalmente menores, por tal motivo 

sus alcances cuantitativos son limitados. Pero, a nivel cualitat,i 

vo, la propuesta de comunicación que poco a poco ha ido desarro­

llando es importante para el fenómeno r:inematográfico nacional en 

su ~njunto y para la clase dominada, en particular. 

Aunque debemos reconocer que el cine militante es todavía un 

personaje apenas esbozado. "Su historia en nuestl'o país, no sólo 

~u historiografía, está alm por Jiaccrse:. I::l ni ·1cl de der;urrollo 

teórico y práctico, políti.co y artístico alcanzado en algunos pa~ 

ses latinoamericanos -que no es nun~a alfo acabado- no De ha pro­

ducido en nuestro pa!s''· (20) 

2) Marco de referencia.- Las cintas del cine militante bus­

can concienti zal" a los sectores dominados, ·para que comprendan 

mejor las causas que generan su opresión. Para lograr con ello un 

cambio de actitud en pro de una transformación que mejore sus co~ 
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diciones de existencia. 

Sin embargo, las consecuencias desconscientizadoras tanto de 

los medios masivos como de otros elementos de la formaci6n social; 

bajo nivel educativo, aburrimiento y tedio por i:emas relacionados 

con los problemas nacionales e internacionales, una creciente ab­

sorci6n del tiempo libre por el trabajo, una continua preferen­

cia por 1.os géneros y temas de la industria cinematográfica del 

espectáculo, etcéteta; siguen provocando la falta de interés por 

los contenidos del cine militante. 

Por eso su tarea debe enfocarse con mayor ahínco hacia la 

producción de filmes que sean aceptados por el pueblo, pero que 

también respondan a sus intereses. Pues no debemos perder de vi§. 

ta que "un fil1" (sic) no hace la revclución. Como por otra parte 

no puede 11acerla un hombre solo" ( 21). Es necesario que la prác­

tica fílmica militante vaya adquiriendo mayor incidencia y comp~ 

miso en 1os procesos sociales alternativos y con los sectores que 

los generan, cor.io lo llei;.ó a tener en sus mejores momentos d~ntro 

de la coyuntura del 'GB y las movili=aciones obreras de principios 

de los setentas. 

3) Emisor.- Los emisores-elaboradores que han ido a la cabe­

za de la producción militante han sido los j6venes y/o estudian­

tes universitarios, quienes consiguieron entender y asimilar la 

opresi6n de los sectores explotados y marginados para transmití~ 
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la a través del cine. Destaca también la participación de maes­

tros de cine de las escuelas superiores, militantes de partidos 

de Izquierda, activistas de alguna organizaci6n popular, contados 

directores de la industria, cineastas aficionados, campesinos u 

obreros interesados por testimoniarse a través de sus películas. 

Todos ellos comprometidos con los intereses del pueblo del que 

forman parte y preocupados por manifestar su descontento ante. los 

problemas del país. Aunque algunos de los llamados profesionales 

o especialistas de cine no quieran reconocer su origen de clase, 

también forman parte de la dominada dado que, pese a que su situ~ 

ción educativa, cultural, económica y política, en ocasiones~ es 

más desahogada que la de los amplios sectores obreros, campesinos 

o desempleados; ellos, de la misma forma que éstos, se ven obli­

gados a vender su fuerza de trabajo para poder subsistir e igual­

mente son explotados. Por ello cuentan con muy pocos recursos pa­

ra la producción y difusión de películas de las ~ue sí están con­

vencidos y en las yue sí creen. r.demás de que ta.r.-.bién a ellos la 

clase dominada les arrebata el poder político al que tienen dere­

cho. Pensar lo contrario y vivir en estas condiciones es una inan~ 

festaci6n de la falsa conciencia creada por la i~eología dominan­

te. Situación que en muy pocas ocasiones se da en las personas d~ 

dicadas a este cine. 

El compromiso político del que anteriormente se hablaba es 

.... 
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un factor básico que impulsa la acción de los cineastas militan­

tes, quienes por lo general son conscientes de que su actividad 

nada tiene que ver con el lucro y sí con los intereses mayorita­

rios. 

Aclaremos un poco más los conceptos de er:iisor-elaborador, 

compromiso y miliLancia cinematográfica. 

Primeramente recordemos que no estamos hablando del cine mi­

litante en general, el que podría tener diversas variantes de las 

que no nos ocuparemos ahora, sino del militante como medio alter­

nativo de comunicación. 

Consideramos como emisor-elaborador y/o realizador de este 

cinc no s61o al director de una pelicula; sie~?re el m&s conocido 

·debido a la reproducción de esquer.ias industriales; sine 1:ambién a 

los demás elementos humanos que participan en l:i producción de un 

filme. Desde los actores que\en ocasiones, soli¿ariamente cola?Jo­

ran sin cobrar o perciben poco dinerc, '21 soni.Cista, !'otórrufo, 

iluminador, c::::ccná[ra.fv t:II ::.u caso, procuc'tor, hasta el el<;ctrí­

cista, etc. Aunque la mayoría de las veces, dos o ti~cs roles de 

éstos son jugados por una sola persona. Lo cu2.l "r.a desiútificado 

la división del trabajo industrial. Y no debemos c-lviciar tampoco 

que la producción fílmica es un trabajo de conjunto. Detrás de f! 

grito (1968-1969) por ejemplo, no sólo está Leobardo López sino un ;;ran 

número de personas como los diversos estudiantes y maestros que 
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hicieron la fotografía, el sonido, la producci6n, los que colabo­

raron en la edici6r . ,.¿¡sta los que consiguieron el material fÍlm! 

co y de sonido no i :a.: izado para la película. En diferente medida 

y grados de partic: _ aci6n, se manifiesta su actividad militante. 

Sin que olvidemos '·¡e los que distribuyen y exhiben también lle­

van a cabo una acc ~ón de esta naturaleza. 

A la hora de la realización, han sido varios los casos en 

que los equipos es-::<ln integrados por individuos "no profesiona­

le~º en lo que aJ ~ine se refiere, pero sí con una visión muy el~ 

ra de su participa:ión a nivel de su compromiso militante. Éstos 

han logrado produc":os no de muy al ta calidad artística o claridad 

dt:l lenguaje fílmico, pero sí muy valiosos y auténticos materia­

les que difícilmente lograría un director de la industria desin­

teresado en estos ~roblemas. Tales son los casos de los Testimo­

nios de la cápcel que quedaron rer-istrados en 2 de octub~"'._,__a~ 

Mé>:ico (1958-1970) o las escenas documentales también de la cá!"­

cel de la cinta Juchit&n (1983-1985). Pero ello no justifica las 

f~lr.¡aciones ilegibles y "mal hechas" de cineastas que lo hacen 

intencionaln:ente. Se trata de des mitificar la actividad que !::U­

puestamente s6lo podria ser ejecutada por 11 especialistas 1
' o ''pro­

íesionales11 del cine industr>ial, o egresados de las escuelas de 

cine. Lo cual no negaría el hecho de que si hay quienes hagan ci­

ne militante y tienen acceso a una formaci6n que les ayude a sup~ 
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rar sus conocimientos cinematográficos se conformen sólo con su 

concepción política, pues se trata de ir fomentando un crecimien­

to en ambos aspectos. 

Ahora bien, entendemos por militancia popular-cinematográfi­

ca a la acción política de testimoniar, analizar y denunciar a 

través del cine los r-roblemas socioeconómicos, políticos y cultu­

rales de la clase dominada; ya sea elaborando los mensajes o di­

fundiéndolos. Esta acción se puede llevar a cabo desde el interior 

ºde algún erupo, organización popular, partido, asociación, sindic~ 

to o de manera in di vidual fu<;!ra de éstaG, siempre y cuando se re~ 

peten y se luche por los auténticos intereses del pueblo; autenti 

cidad que será reconocida o desconocida por el mismo pueblo. La 

no vinculación de un err,isor-elaborador con algún grupo abiertame!)_ 

te activista y en :avor de la clase dominada, no le niega su rea­

lidad mili tan te. Aunque de hecho, siempre será más conveniente 

realizar estas actividades de manera rrupal y/o con alguna organi_ 

za<:0ión estrechamente relacionada y comprometida a nivel polí·tico 

y cinematográfico. 

Puesto que un cineasta militante realmente comprometido, po­

drá lograr más si participa unido a otros cineastas y personas 

del pueblo, cuyos objetivoB comunes, línea política y acciones de 

lucha organizada los lleven a logra1' una mayor incidencia en la 

transformación de la realidad social. 
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Tampoco podemos ser tan dogmáticos como para "premiar" o 

"manchar" la carrera de un cineasta o la categoría de una deter­

minada película con el concepto de militante. Porque la militan­

cia no tiene fronteras como para decir si tal filme o tal realiz~ 

dor es militante, como se mencionó, eso lo podrá determinar el 

pueblo mismo y el peso del cine dentro de una circunstancia hist§. 

rica transformadora concreta. Pero la reflexión teórica de esta 

tesis obliga a marcar ciertos indicadores que permitan vincular 

el concepto con la realidad, para con ello denunciar a los cinea~ 

tas "progresistas" que simulan realizar auténticas actividades 

"mili tantes 11 con el fin de lograr intereses particulares o de º!:. 

ganismos, instituciones o partidos contrarios a la clase domina­

da. 

Digámoslo nuevamente, no es tan importante el lugar .Y organ!_ 

zación en el que se s.ene1.,a la r.lilitancia, ni el :ormato en el que 

se produce una película, r1i el acierto a! sclec:ionar al5Gn tema 

de trascendencia ?Dra la clase domina¿a, r1i el ~umero ae pelícu­

las producidas y/o exhibidas por una pePsona o t::l r;rupo, ni 01 

grado de sacrificios sufridos por un cineasta; aunque no debemos 

desdefiarlas; tanto cor.;o el grado C::e conpromiso 'l vinculación con­

tinua que pueda tener el emisor-elaborador ante la clase social 

por la que realiza su actividad fílmica, así como la aportación 

real que esta última lleva a cabo dentro de la circunstancia con 
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la que se compromete. Porque "la mera apelación a formas alterna­

tivas de comunicación no asegura nada si éstas no corresponden a 

un cambio de las relaciones sociales". (22) 

Pueden presentarse diferentes casos de un elaborador-emisor 

o grupo ·de elaboradores-emisores que, o se corr.¡:;r:imeten ampliamen­

te con alguna causa o simulen hacerlo: pueden ir desde el grado 

de arriesgar su vida por filmar o dif•mdir tal o cual película mi 

litan te; colabo1.,ar a una actividad transforr.iado!"a del pueblo con 

una cinta que no tenga ese carácter; involucrarse y vivir los 

riesgos de los participantes de la lucha a la ;~~ se va a filmar; 

aceptar la posibilidad de que le sean cerrados ~icerentes fuentes 

de trabajo en la industria, otras compailias =í::-:-.:".cas o televisj­

vas debido al conocirr.iento público de los conte:-.:.:.os crítico.s de 

sus filmes; la acción de algunos campesinos u c~~Bros neófitos en 

materia cinematográfica que lleguen a testimoni~~, denunciar y a­

nalizar experiencias con otros compa!'teros suyc:? ~·.:e su:=ren una 

problemática similar; o ser nimplemente un eren::~~=- :-Ílmico <lt: lut> 

sucesos que padece un determinado sector del ¡;t;~::o, pensando en 

la ''gran aportaci6n 11 que le est~ ofreciendo a a~~ellos 11 sares ex­

traños11 que nada tienen que ver son él; ser al~(::-. alumno univer­

sitario que por haber realizado un ejercicio .:~:~.ico con cuyos 

protagonistas ni se haya comprometido ni se vue:·:a a vincular ja­

más, y con ello piense que ya hizo la revolución o se siente el 
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"Che Guevara" del cine mexicano; ser un director de la industria 

que haga una película 11 crítica 11 para aliviar su conciencia de 

"progresista"; hasta el grado de ser un director o cineasta preo­

cupado exclusivamente por hacer películas, olvidando que su acti­

vidad abarca tanto la pPoducción, como la difusión y la lt.:cha co!)_ 

creta en pro de la transformación social. Pues para lograr cam­

bios verdaderos es necesario parti~ipar en todo el proceso ela­

boración-difusión-lectura y en la lucha ante los prob1emas a los 

que se refieren las cintas. Incluso los críticos, teóricos e his­

toriadores del cine militante deben buscar su lugar y sus relaci~ 

nes dentro de este proceso. Porque ni una película aislada, ni un 

~scr•ito, ni u:-i hombre solo hacen la revolución, sino que ella se 

genera como producto de una serie Ce varjantes de una deLcrrainada 

formación social, entre una d·: las cuales figura el cine l:lili tan-

1:e. 

1\sí. que existen y pueden r:encrarse diferente~ !:radas y for­

mas de nilitancia alternativ¿¡ en el cine. 

l.:n té:rminos reales, los er.iisc:··cs-claboradores del cine mili­

-rante mexicano no alcanzan el ideal tcórjco del proceso de. comuui_ 

cación propuesto por Prieto Cüstíl:i.G. Ll perceptor no se convier­

te en e~isor, ni todos los miembros del grupo con el que se vine~ 

lan los cineastas se convierten en emisores, que produzcan mensa­

jes fílaicos, ni ponen en crisis dichos mensajes, ni hay un polo 
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de decisión del perceptor y del emisor que tienda a distribuirse 

por igual para que el retorno de mensajes fluya en todas direc-

ciones. 

Fueron sólo algunos momentos de la historia de México, de 

los que se tiene noticia, en los que este cine se acercó al mod~ 

lo propuesto. En 1968, por ejemplo, los activistas del Movirnien-

to sí eran emisores -perceptores; aunque a nivel de difusión, e~ 

ceptuando Únete pueblo que se exhibió dentro del Movimiento, las 

películas que se produjeron no se dieron a conocer públicamente 

Gentro de la coyun"tura misma. Otro cdso representativo fue el de 

la "Cooperativa de Cine Marginal", cuya actividad se vinculó di-

rectamente con la insur•eencia obrera electricista. Lo cual permi 

tió desde el regis"tro continuo de una parte de la lucha, la se-

12cción Ge alr,~nc= tc~a~ hecho~ por los protñeonistas-percepto-

res, hasta la discusión, debate y crí"ticrJ a la hora de la exhibi 

ción. O las exhibiciones-debate or¡zanizadas por Eduardo Maldona-

do, que con su lata Ge película bajo el brazo se ha lanzado en 

varias ocasiones a exhibir las peiículas elaLoradas por su Grupo 

para conocer la opinión C.el público en torno a sus filmes y á 

los ternas tra1:ados en ellos. 

Ln general, fuera de estas experiencias, la posterior vine~ 

lación de los realizadores con las movilizaciones populares y 

sus organizaciones ha consistido en registrar, denunciar, anali-
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zar y proponer soluciones a través del cine. Sin una continuidad 

ni un compromiso mucho más profundo que se pudiera ¡:;enerar dentro 

de la lucha misma. Aunque existen albunos casos nuy respetables 

como los de Ramón Aupart (Coordinadora Nacional Plan de Ayala­

CNPA), Salvador Díaz (COCEI), y Carlos Mendoza (PHT), vinculados 

acti varnente a la lucha campesina~ de organi zaciór, popular y par­

tidaria, respectivamente. Por ello podemos considerar a la mayo­

ría de los cineas"tas mili 'tantcs como los promotores e.le la comuni­

cación fílmica en este caso, iniciadores Ge un proceso que podría 

llebar a ser tan acabado como el descrito por el teórico ar¡;;enti­

no Castillo. Los perceptores-emisores están en len1:a formación, 

esperemos sigan adelante y no desaFQrezcan. 

Otro punto que ha detenido el avance del cine militante ha 

sido la dispersi6n de sus diversos Grupos y ci~~astas. Lo cual se 

debe quiz& a la existencia de eifcrentes sectores sociales de la 

clase dominaC:a (organizaciones popular8s, partiCo.; d•~ izquierda, 

grupos pertenecie.nles al me<lio ·:·ir:er.atogr5fico i:-1dep·enCjc11-rt·)) 

a las divisiones que los emisores-elaboradores han tenido duran­

-re laPgos años. l:n varias ocusiones los o!Jjet:ivJs particulares, 

su perspectiva política, las distintas formas Ge practic~rla y 

las divergencias en torno a su actividad fílmica. planc~an la 

existencia de una corriente cinematográfica un tanto desarticula­

da y heterogénea. 
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Aunque se reportan esfuerzos para aalutinar a diferentes ci­

neastas como: la Asociación Mexicana de Cineastas (MECIHE), el 

Sindicato de Actores Independientes (SAI), la Asociación Mexica­

na de Productores Independientes de Cine (AMPIC) o la recién fo~ 

mada,el 21 de septiembre de 1987, Fundación Mexicana de Cineas­

tas (FMC), mismos que no han sido sino intentos por no dejar mo­

rir al cine independiente en general. Pero nunca se ha reunido a 

los cineastas militantes para formar un frente, una cooperativa 

o una organización encaTgada de coordinar e impulsar sus activi­

dades de producción y difusión. 

"Algunas organizaciones polÍt:icas de izquierda, por Último, 

empiezan a promover o }1articipar en encuentros Ce discusión sobre 

el cine, el arte y la cultura, así como a adVe!"'ti.r la necesidad 

·de una política cultural" (23). Alr;unos de los ct:ales no tratan 

de manera específica el tema del cine, sino el Ge las diferentes 

manifestaciones de comunicación al i:ernativu o ;:opular en México; 

pero en los que ~,.. .Jan cjta interesados tanto e:-. el cine como en 

las prácticas comunica ti vas antiautori ta rías y e;: lo5 1:<0V imicn­

tos populares mismos. Se pueden mancionar los casos del Foro Pe.!: 

manehte de Co~unicación Popular llevado a cabo en abril de 1983 

y su posterior encuen1:ro, el foro en Defensa ce la Libertad de 

Expresión e Inforr.lilción Popular, celebrado en noviembre de 1987. 

Pero nada en concreto ha surr,ido de ello. 
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4) Mensaje, .cef .. :rente. - La característica esencial de los 

mensajes del ci;•e : .ili tante mexicano radica en su intencionalidad 

educativa. La pl'O<.Í\.:cción y difusión de. ellos se encuentran direc­

tamente vinculado:· '} se generan a partir de la lucha de clases. 

Su intención es la de politizar y conscientizar a los sectores 

Oprimidos, OfrE. Í C :·.coles descripciones, denuncias, explicaciones 

y análisis críticos de al¡;unos problemas socioeconómicos, políti­

cos y culturales que los aquejan. Para con ello, apoyar los pro­

cesos sociales y co:1tribuir a la generación de cambios en favor 

de estos sectores, para conformar una convicción y una conducta 

racionalizada. 

Se tra1:a de a;>oyar y dinamizar la realidad hacia niveles su­

periores de or¡;anización popular, de conciencia crítica y desarr~ 

llo cultural y político concreto. Esta tendencia conscientizadora 

es dada por 1os propios emisores-elaboradores, pues como afirma 

francisco Gómezjal'a, "el ci::c., cc~o cualq1d er otro medio de comu­

nicación, no reµresenTa un f~n6cer10 social positivo o negativo; 

su función social se la oL:orca quien maneja tal dispositivo. El 

cine es en este sentido, un medio de comunicación particular que 

transmite una par•te de la realidad acsde su perSJh;!Ctivu propia" 

(24). El mismo autor reconoce que "en México ha surgido en los 

Últimos afies un cine documental y testimonial contestatario del 

sistema y tendiente a concientizar al pueblo, en contraposición 
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del cine oficial comercial y enajenante" (25). Es decir, contra­

puesto al cine nacional como medio masivo de información y a sus 

intencionalidades. 

La función de este cine militante es la de informar donde el 

cine comercial desinfcrma, rescatando valores culturales, denun­

ciando la explotación nacional y la dependencia económica impe­

rialista estadounidense sobre este país; politiza y es vehículo 

de propaganda política de los movimientos populares (26). A par­

tir de ésto podemos reconocer entonces que este cine también usa 

una cierta propaganda, pero con una dirección inversa a la del 

comercial. "Como formas alternativas, hay que recordar el uso po­

sible de una buena propaganda, en el sentido de mensajes elabora­

dos en funci6n de la concientizaci6n y del intercambio y anSlisis 

·cr!~ico de experiencias''.(27) 

Al circular en pequeños grupos, que manifiestan un proceso 

de comunicación intermedia, el referente o contenido de sus men­

sajes pro?ugana por la destrucción del Sistema capitalista depen-

c.iit!nlc J,= ld forrr.á.:i0r, soci.:il r:ic;.:ic.:ina y la toma del poder para 

el pueble. Se tienGe también a reforzar trasnformaciones socia­

les que busquen la mejora de sus condiciones de vida. 

i:sto se manifiesta cuando identificamos en los contenidos 

de las cintas, una libertad total para denunciar y analizar las 

causas y efectos de las situaciones opresivas para la clase domi 
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nada. La temática de sus mensajes incluye, co~o una manifesta-

ci6n del compromiso de sus realizadores y de es~a libertad, la 

lucha de clases y los conflictos generados pe'' ~~ Sistema, pero 

no de una manera demagógica ni superficjal sine en forma explíci-

ta, inambigua y abiertamente política. 

Algunos ejemplos de temas militantes son: los referidos a m.Q_ 

vilizaciones obreras, campesinas, estudiantiles, de colonos, de 

organizaciones que luchan contra la represi6n, ¿9 partidos de iz­

quierda, de las difíciles condiciones de los cra~ajadores urba-
,. .·...Z 

rl'~~ rurales y oonulares, de su explotación ec::-::-.ómica, de la mar-

ginaci6n poli ti ca, de la historia nacional no e :":'.cializada, de la 

corrupción gubernamental, etc. 

Se trata de cintas cuyos contenidos de ex;~~san en contra de 

la ideología Gomin..:r;T-:..· je los medios masivos, ::?. in formación de~ 

virtuada y adulterada pc:-r ellos, su ocul tarr.ier:-.:: c!e los procesos 

de la formaci6n social 1~exicana, su utilízaci6~ ~el esparcimíen-

to como mercancía, su consumismo y la con~tan~e. ::~spoliti:::aci6n 

de sus perceptores. 

En el proceso do:! comunicación al terna-civa :~1 cine t:iilj tan-

te muy pocas ocasiones ha existí cio el retorne C.'2 ::;ensajes. Reco!:. 

demos las experiencjas de alr;unos grupos cor.lo :::: "Cooperativa de 

Cine Marginal" o del ''Grupo Testimonioº. Pero en L_eni?ral éste no 

existe, pues aunque se trata de un proceso que se realiza entre 

.-~ 
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pequeños grupos, el elaborador de los mensajes no tiene mucho ca~ 

tacto con sus perceptores. La alternatividad fílmica militante se 

manifiesta cuando: se produce y difunde un discurso contrario al 

dominante y al jugarse de manera diferente, marco de referencia y 

formaci6n, lo que ofrece un mayor coeficiente de comunicabilidad 

entre emisores y perceptores. Los filmes presentan la realidad de 

manera .distinta para ampliar los márgenes de la conciencia posi­

ble de la clase dominada, sin concepciones estereotipadas, inme­

diatistas ni superficiales. Sus mensajes buscan no dominar sino 

emancipar la conciencia respecto a la vida cotidiana. Sacan a la 

luz pública las contradicciones internas de la clase dominante y 

se plantean las causas de estas contradicciones, adoptándose una 

postura de denuncia del orden vigente. Se generan y difunden men­

sajes que motivan contactos ~ntre sectores de la misma clase, con 

discusiones y debates que pueden llegar a impulsar manifestacio­

nes públicas. En definitiva, lo al t~rnati·Jo se r.:anifiesta clara­

mente en la intencionalidad de sus mensajes. !lo t.ay retorno pero 

::;e están conformando algunas formas al terna ti vas d·2 respuesta. 

"La tarea del cine militani:e es (contribuir al producir la 

insurrección. Ls pues, como se ve, radicalmente diferente al 

'otro cine'. Su contenido, su lenguaje, su estética son diferen­

tes. Es también diferente, y de ahí lo anterior, su función; per­

sigue con respecto al espectador objetivos diferentes; busca no 
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distraerlo, ni s6lo agradarle, sino traQsformarlo. Y busca ser 

utilizado para la transformaci6n de la realidad". (28) 

5) C6áigo.- Fuera del código audiovisual que contiene por 

sí mismo el cine, en una primera instancia, podemos identificar 

dentro de este rubro los géneros cinematográficos utilizados en 

las películas militantes. 

En términos generales podemos afirmar que el documental ha 

sido el principal ¡;:énet'O de este tipo de cine. La técnica del ci­

ne directo, ofrece la posibilidad de registrar la realidad tal y 

cor.io sucede, así co:no é~onocer la opinión de los protaeonistas 

sociales.por medio de la entrevista. 

Otro género que también se usa es la ficción, basado en arg~ 

mentas establecidos. 

La combinación de a::.bo.s z;énel''os arroja como producto experi-

men-ral el llamaCo documental-fjcción, que mezcla ambas técnicas 

fílmica3. Al qu•:= en ocasiones se le han podido a¿:rer;ar animacio-

nes y caricaturas. 

Las cintas militantes de animación son muy pocas, pero cxis-

ten, corno es el caso de Y si eres rnuier (1977), de Guadalupe Sán-

c:hez. 

Ln lo tocante a otros aspectos del código, tanto Jorge Ayala 

olanco como Daniel Serceau señalan algunos errores que los cinca~ 

tas deberían de trascender para mejorar su actividad. 
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Ayala Blanco, por ejemplo, se refiere a las mencionadas defi 

ciencias técnicas, verborrea marxosa, armado como-se-pueda, abuso 

de mensajes mal expuestos, entrevistas incoherentes, rebajamien­

to de la imagen a una función vehicular, etc. (29) 

Por su parte Daniel Serceau señala el descuido de la estéti­

ca, a menudo voluntario por parte del cineasta. Además, "este ci­

ne oscila frecuentemente entre dos defectos mayores. En un caso, 

permanece demasiado descrYptivo; y entonces no aporta ningún aná­

·1isis ni una respuesta política seria. En el otro, se preocupa ú­

nicamente del discurso político sin dar al espectador el conjunto 

de conocimientos (sociales, económicos ... ) indispensables para 

,,. ·1a buena comprensión de la realidad filmada". ( 30) 

También algunas veces, las películas resultan demasiado abu­

··rI'idas para los perceptores acostumbrados a los géneros, las for­

mas y los "contenidos" del cine comercial. Por lo que algunos re~ 

lizadores militantes, como Rafael Corkidi o el mismo Carlos Men­

doza, han tumaüo conclen~ia üe la ne~esldaci de esparcimiento y di 

versión de sus espectadores, por lo que lleean a conjugar la ere~ 

tividad, el humor y la toma de conciencia de la realidad como un 

todo encaminado a apoyar la intencionalidad educativa de sus men­

sajes. 

6) Medios y recursos.- Como ya se mencionó en el capítulo 

anterior, el cine militante mexicano como medio alternativo, fo~ 
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ma parte del cine independiente nacional puesto que se produce, 

distribuye y exhibe al mareen de la estructura económica y legal 

tanto de la industria como de sus sindicatos (STPC y STIC).La si-

militud de estas circunstancias ha provocado que se confunda al 

militante con el "cine independiente propagandístico", cuyos fil-

mes se disfrazan de "artísticosº y/o "ex:perimentales 11 sin compro-

meterse con los afectados por el Sistema social y para reprodu-

cir la ideoloeía dominante. 

El cine mili 10an10e ha sido producido generalr.1ente con muy pe'--'·'"-"-

ces recursos. Entre las fuentes de financiamien~o parn la produc-

ci6n de sus cin~as se pueden mcncio11ar: el au~ofinanciamiento 

(individual o grupal) en el que los recuPsos materiales (económi- :(¡_ 

ces), técnicos y humanos han sido completament'::! aportados por sus· ·~'s: 

elaboradol''es-emi SO!'t!S, o con ayuda de particulares; las coopeY.ati_ 

vas o asociaciones civiles, que cubren todos .:os recursos como 

una entidad legal y económica; las univePsidadt3 './'º escuelas S!!_ 

periores de ciner.i.atografíu o de r..:.omunicación, e::-. el Cent1~c- Uní-

versitario üe [~t'udios Cinematográficos de la j:::r.:-;, o la cabeza, 

en las que se presta el equipo t6cnico, se da e: ~a~erial fílmi­

co y por supuesto se ofrece la enseñanza, para i::u·J. los demSs re­

cursos los apor~c~ !os estudiantes; embajadas; instituciones gu-

bernamentales como la SEP, el IIH, o el Insti tu"to !lacional de 

Bellas Artes (INBA), mismas que dan subsidio total y parcial pa-

.:.;.\¡\ .. ' 
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ra las producciones, según el presupuesto y la distribución inte~ 

na de cada una; organizaciones populares urbanas y rurales (obre­

ras, campesinas, estudiantiles o de colonos) que cubren el costo 

total pero con muy bajos recursos; y partidos de la izquierda n~ 

cional de los que se tiene muy poca información como fuentes ae 

financiamiento. 

Los canales de distribución y exhibición de este cine se 

dan en los llamados circuitos independientes, marginales o alte~ 

nativos. Entre ellos figuran: la distribución personal o grupal 

como los casos de Maldonado y la "Cooperativa de Cine Marginal"; 

las cooperativas o asociaciones independientes como el desapare­

cido Cine Códice, o Zafra A.C.; cine clubes de comunidades urba­

nas o rurales; cine clubes de escuelas y/o universidades del Dis­

trito Federal y de provincia, como la distri~ucjón (préstamo) de 

películas del CUEC, la Filmoteca de la UNAM (lo que hoy en día es 

el Departamento de Actividades Cinematográficas); instituciones g!:!_ 

bernamentales como la Cineteca ijacional, Instituto Hacional de 

Educación para Adultos (INEA), SF.:P, I!i5A, INI; organizaciones P!?. 

pulares rurales y urbanas; partidos de .izquierda; foros y/o con­

cursos nacionales e internacionales. 

Debido a su posición política y su desinterés por la comer­

cialización, uno de los problemas básicos que ha enfrentado el 

cine militante nacional ha sido precisamente la carencia de recu~ 
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sos para su producción y difusión, así como para su crítica, te~ 

ría e historia. 

A causa de ello sus producciones se han hecho en formatos 

amateur, Super 8 r.tl!t,_ semiprofesionales, 16 rr~~; con actores prof~ 

sionales que o cobran poco o no cobran por su trabajo, se recurre 

tambi4n a actores no profesionales (estudiantes) o a personajes 

de la vida real; con equipo "técnico y humano reducido, por lo que 

una sola persor . .:i cubre Cis-rin"tos roles y por lo que casi siempPe 

se filma fuera de los estudios. A cambio de ello, sus realizado-

res nv enfrentan la censura oficial y en consecuencia cuentan 

con una amplia libertad de expresión. 

A nivel de difusi6n, aunque lo desearan sus realizadores, 

es casi imposible exhibir las cintas militantes en las sala~ co­

merciales, dELido a que secún la inir:iJ.tíva privad.a "no son rent~ 

bles por aburridas" y Porc;,uc serían censuraCas direc-ramente por 

el Estado. La exl1ibici6n en circuitos indep~ndientes no rermite 

¿¡ los cineas"tas recuperar sus cosrns de producción. La falta de 

arr.plios cunales Ce c;i stribución y .¿;.::libición es otro probler.-1a en 

e] que destacan las acCiones de la Filmoteca y los esfuerzos de 

Zafra, todavl.a insuficientes para resolverlo. SuceGc que, la di­

fusión es un punto clave para este tipo de cinc, y ella se ha de~ 

cuidado mucho. Puesto que no se toma conciencia de que si no lle­

ga a sus perceptores, la película pierde su razón de ser. Aunque 



... 

205 

los filmes militantes han sido vistos por algunos, todavía faltan 

muchos. Si se compara además el número de exhibiciones y el pó­

blico del cine industt•ial con el del militante, se notará una di-

ferencia tremendamente radical. 

Incluso esa carencia de recursos para su elaboración y dif~ 

sión está obligando a los realizadores militantes a sustituir e~ 

te medio por el video. So~ varios los que han tomado este camino 

debido a la constante agudización de la situación económica naci~ 

nal. Es ésta, una opción viable y adecuada si se considera que lo 

importante no es tanto el medio como el fin. Se manejarán enton­

ces recuros audio-visuales, pero ya no se estará haciendo cine, 

aunque sí comunicación alternativa. 

Respecto a la falta de recursos Armando Lazo hace notar que 

aunque "el cine militante no tiene por objetivo 'producir ganan­

cia'; a nadie busca enriquecer. Pero para asegurar el cumplimie~ 

to y la continuidad de su función, debe asegurar las condiciones 

materiales de su producción y cil"culación; es decir, de su exis­

tencia. y el cine militante, aunque lucha contra el sistema, no 

se hace fuera del sistema. Simple y sencillamente porque ese 

'fuera' no existe. No puede pues sobrevivir sino recuperándose. 

Una copia debe generar los recursos para otra copia. Un filme p~ 

ra otro filme. El compromiso con el cine militante es el compro­

miso -o no lo hay- con su sostenimiento y recuperación". (31) 
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7) Perceptor.- La lectura de los mensajes del cine militante 

mexicano se lleva a cabo cuando, ciertos grupos de la clase domi­

nada asisten a la exhibición de los filmes,pagando un bajo costo 

o sin pagar nada. 

Los perceptcres de este cine son los sectores que ven refleja­

da su problemática en la pantalla: los obreros de las fábricas, 

de los sindicatos, las comunidades urbanas y rurales, los indíge­

nas, los car,1pesinos, los estudiantes, los profesionistas, los téc 

nicos y el.pueblo en general. 

La intencionalidad de los filmes militantes busca generar un 

pe1"'cept:or más activo, que en México todavía se encuentra en for­

mación como para ser tambiér, un verdadero er.iisor. Probablemente 

la falta de situaciones sociales alternativas que impulsen nuevos 

;;roce sos de comunicación, pero también por la falta de preocupa­

ción del emisor por lograr un mayor contacto con su público. 

Se ha ido generñnd0 1?s0 s!, ur. ¡:Úblico m6:; (.;r·.l Lico y nds CD!!, 

cientizado de la situación nacional. Sin emt.iare;o, los alcances 52._ 

ciales de los mensajes del cine rr.ilitante mexicano han sido poco 

o nada estudiados. 

Pese a ello se puede afirmar que la aportaci6n del cine mi­

litante ha sido el ofrecer a los sectores explotados una explica­

ción diferente de la realidad, más acorde con sus intereses Y 

distinta a la de los mensajes autoritarios. Pues si la clase dom~ 



207 

nada no conoce los nudos de los lazos (formaci6n social) con que 

está atada por la clase dominante, es difícil que consiga liberar~e 

de la opresi6n que la determina. Ahí radica la importancia de es­

te cine. 

Pero con cambiar las ideas del pueblo por otras nuevas no se 

generarían automáticamente los cambios sociales, si no existe co­

mo base de ellos la movilizaci6n y las acciones transformadoras 

de sus diferentes sectores. Incluso, en ese mismo sentido, los ci 

neastas deben buscar su propia. transformaci6n para apoyar el cam­

bio y aportar he~ramientas que lo motiven. 

Finalmente, luego de haber enunciado las características an­

teriores podemos ensayar la siguientl' defini.ci6n: 

El cine militante mexicano como medio alternativo de comuni­

caci6n es una corriente cinematográfica que, a partir de 1968, se 

ha ido constituyendo como un elemento de apoyo para la lucha de 

la clase dominada por mejorar sus condiciones de vida en una for­

maci6n social basada en la explotaci6n, la ideologizaci6n y la 

marginación política. 

Los emisores-elaboradores de este cine han contado con una 

.amplia libertad expresiva y se han comprometido con dicha clase 

al producir mensajes con una intencionalidad educativa, 'cuyos 

temas y contenidos apuntan hacia la descripci6n, denuncia y aná­

lisis de los problemas econ6micos, políticos, sociales y cultura-
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les de la formación social mexicana que ~an oprimido a los secto­

res mayoritarios. Mensajes que ofrecen una visión diferente a la 

de la ideología dominante, propa[.ada por los medios ma5ivos de i!!_ 

formación. 

Es un tipo de cine que ha contado con escasos recursos en 

sus rnomentos ce prodt.ección, distribución y exhibición. Pertenece 

al cine independiente porque se elabora y difunde al margen de la 

es'tructura económica y lt?eal de la industri.a fílmica mexicana. 

Asimismo, sus películas han ofrecido a diferentes grupos de per­

ceptores popular>es una lectura grupal que les perrr.i ta ir forján­

dose una conciencia m&s crítica que los impulse hacia la ejecu­

ción de actividades transformadoras en torno a la situación naci~ 

nal. 

3in e~bargo, la fal~a de una verdadera presencia social de 

sus filn~s, la carencia oreaniza~iva entre los el.dboradores, di~ 

tr·ibuidores y c>:hi::.idores, así cor.:o ia ausencia de una profunda 

reiación entre la mayc.11'L;l .:.!12 le:: ci:ii:e:~t".~ 1; r.dlitantes, no nos 

pn.r-mi tie hablar Ge una corrier1te cincrautot;rá.fica totalmente defi­

nica y confcriz.ada. Pero las bases tian sic!o sentadas por· los fun­

dadores y alt:unos continuadores; ha habido una producción y difu­

si6n cualitativamente importante. 

Si la organización de los cineastas comenzara a desarrollar­

se en el plano de la distribución-exhibición buscando formas de 
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financiamiento y recuperaci6n econ6mica que vinculen desde la 

elaboraci6n, la difusi6n hasta la lectura del proceso comunicati­

vo del cine militante, éste podría comenzar a reavivar su acción 

social. 

Sería conveniente que los hacedores de este tipo de cine se 

replantearan críticá..mente, sin dogmatismos ni divisionismos, el 

momento histórico actual,~sus experiencias realizadas, así como 

los límites y alcances de ~u accionar cinematogrlfico y político; 

.para conocer las condiciones objetivas que los han detenido y 

las que les permitan avanzar. 

Con base en ello, se podrían sentar los principios para la 

formación de una o varias orbanizaciones, cuyos objetivos, línea 

política y acciones conjuntas conduzcan a la unión de los difere~ 

tes realizadores y grupos de cineastas con los sectores popula­

res. Todos ellos vinculados a través de una contínua lucha organi­

zada tendiente a incidir con mayor fuerza en una auténtica trans­

formaci6n social. 

Estrechar lazos de comunicación y acción entre los emisores­

elaboradores, distribuidores, exhibidores, críticos, te6ricos e 

historiadores militantes, junto con los protagonistas de las movi 

lizaciones populares, es una necesidad de vida de esta práctica 

fílmica. Porque desde hace tiempo ha existido un constante apre­

mio por organizar lo disperso. El camino está abierto, y una par-
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te de él se ha recorrido, pero todavía falta u~ ~argo trecho. 
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3.3.1.1 BIOGRAFÍA DE CARLOS MENDOZA AUPETIT 

El sol ya tenía algunos minutos de haber salido aquella ma­

ñana de invierno de 1988. El cineasta militante, Carlos Mendoza 

Aupetit, se encontraba sentado frente a la grabadora dispuesto a 

regresar el rollo de su vida. Fue entonces cuando le dijo a su 

entrevistador, "te voy a cantar la de Vicente Fernández: un mon­

t6n de recuerdos ingratos, una carta que no se ha leído( ... ), 

·eso es todo lo que ·hay en.mi vida". Intempestivamente, como si 

se tratara de un proyector que va enrollando una cinta cinemato­

gráfica recién desempolvada, la plática comenz6 a introducirse 

en la grabadora. Inici6 así, su vuelo retrospectivo, el flash back 

autouiográfico del realizador ... 

Francisco Mendoza Feijo6, el padre de Carlos, había nacido 

en una regi6n española llamada Galicia. 

Plano general de aquella regi6n en la que la migraci6n era 

muy alta debido a la pobreza existente. Por ello Francisco se ve 

en la necesidad de ir a trabajar a Buenos Aires, Argentina; don­

de tenía unos familiares; ahí pasa su adolescencia y juventud. 

"Era un hombre de muy poca escuela, escasamente cstudi6 la 

primaria. Sin embargo, tenía una formaci6n autodidacta bastante 

completa, era un vendedor, un 'trabajador común y corriente". (1) 

Francisco regresa a España para hacer el servicio militar 

y es reclutado en el cuerpo de policía llamado "guardia de asal­

to". Estando ahí lo sorprende la guerra civil y él toma partido. 
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Milita en el Partido Comunista Español y combate en los frentes 

de Huesca, Teruel y Barcelona. Incluso, es de los que salen de 

Barcelona cuando van entrando las fuerzas fascistas de ese mome~ 

to ( ••. ). Estuvo dos años en campo de concentración, uno de ellos 

en campo de castigo que es el equivalente a estar apandado o una 

cosa así. En peores condiciones todavía que los que estaban en 

concentración( .•. ). Fue una gente muy señalada que no pudo aco­

gerse a las primeras amnistías que tubo por parte del franquismo 

porque él estaba señalado". (2) 

Tiene que salir nuevamente de su tierra natal y llega a Mé­

xico aproximadamente en 1940, rr.omento en que tenía 34 años de 

edad. Lstando fuera de su país r.iilita durante dos lustros dentro 

del Partido Comunista EspaDol en el exilio y en la resistencia 

española, enviando gente para combatir allá. Pero surgen algunas 

discrepancias con esa organización y fue "no se si e}:pulsado o 

él renuncia, eso nunca lo supe. Luego se vuelve un hombre solit~ 

rio, alejado de· la militancia. Pero siempre con sus convicciones 

vivas que es algo que yo le respeto". (3) 

En 19L~6 contrae matrimonio con María Teresa Aupetit Olvera, 

originaria de Zir.iapán, Hidalgo e i1ija de la fundadora del "Sind_i 

cato.de Meseros y Empleados de 3ares y Cantinas, que luego se 

charrif icó pero que en su origen fue un sindicato de los que se 
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crearon al calor del auge del cardenismo. Era muy aguzada mi 

abuela( ••• ), una gente con una conciencia social bastante desa­

rrollada" . ( 4) 

La señora Teresa, una ama de casa menos participativa, un 

poquito más alejada de la vida política y social, tuvo tres ni­

ños: primero a Juan, luego a Francisco y, finalmente a Carlos; 

"todos chilanguitos" (nacidos en el Distrito Federal). 

La imagen de la pantalla se mira borrosa y nuevamente níti­

da cuando observamos cómo el casete de la grabadora gira consta~ 

temente para registrar las palabras del entrevistador, quien a­

firma: 

- Me decías que naciste el 20 de septiembre de 1951. 

A lo que Carlos asiente sin ningún menoscabo y agrega. 

- Así es, el día de San Eustaquio. (5) 

El cineasta trae a colación el hecho de que actualmente su 

madre cuenta con 75 años y que su padre falleció en junio.de 

1988. Aquel hombre que no.llegó a cumplir sus ochenta años de e­

dad, Francisco, influyó de manera decerminante en la forma en que 

Carlos aprendiera a ver la vida. "Primero, la autoridad que yo 

le reconozco es la de haber sido una gente que luchó contra el 

fascismo, que luchó por sus ideas ( ..• ). Que, como todos, tuvo 

sus contradicciones pero que siempre defendió sus ideas. Desde 

algunas posiciones muy radicales (comunismo y/o stalinismo) has-
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ta otras muy ¡irogresistas (socialdemócrata). Conforme iba envej~ 

ciendo iba ca.mbiando de posición, pero mu1•i6 conservando sus i­

deas. Yo le tengo un gran respeto." (6) 

La cinta 1.1agnética, ya un tanto avanzada, poco a poco va eD_ 

redalldo lo;; testimonios de Carlos Hendoza y nos remite de nueva 

cuenta al flash back •.• 

La primera imagen que vuelve a aparecer en la pantalla es 

la de un plano medio del niño Carlos que; al estar en el sexto 

afio de primaria; se encuentra pres~nciando una ceremonia cívica 

escolar. 

Corte a plano general de varios niños formados en fila, los 

que luego de entonar el :-Iimno Nacional rr.exicano comienzan a can­

tar al "Himno de Riego" es¡:iañol. Al frente del patio de la escu~ 

la se dejan notai' las banderas de a.'!lbas naciones. El niño Hendo­

za da un codazo a su compañero y sonríe. Esta escena se desarro­

lla durante los años 50 en las instalaciones del Colegio lladrid, 

en el Distx•ito Federal. f>u"-iÍ asistían principal.mente los hijos 

de los refugiados españoles, al igual que lo hicier•on Cilrlos y 

sus hermanos '~chilanguitos 11 porque su padre 11 quería que nosotrcs 

compaiotiéramos con él" . ( 7) 

Disolvencia de la cara de Garlitos al joven prep¿¡ratoriano. 

Por la mism¿¡ raz6n antes mencionada, el cineasta hizo sus 

estudios de secuntlclr'ia :; yr~parato1'ia en ese mismo Colegio. Des-
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pués de haber pasado cuatro años de su infancia en la· colonia 

Guerrero, pasa a vivir con su familia en la Mixcoac, muy cerca 

de la escuela. 

En el momento en que estaba a punto de terminar la prep<ira­

toria, al entrar a la mayoría de edad, deja los estudios para de­

dicarse a hacer otras cosas. "Soy muy mal estudiante, pésimo, me 

~uedé en tercero ( ... ).A.¡¡¡{ me molestaba mucho la escuela, sie~ 

pre me molest6 ( ... ). Además ahí eran muy rígidos, muy autorita-

rios, como que te controlaban mucho. Ahora yo no sé si hubiera 

estado en una prepa de gobierno, de la UI<AM, yo creo que me vue.!_ 

vo peor porque eso de que no te controlen ••. probablemente nunca 

hubiera entrado a clases. Era un alumno de pésima conducta, aho-

º ·ra· sí que para citar cinematográficamente: ce¡co en conducta" ( 8). 

A·raíz de una discusión con sus padres por el abandono de sus 

estudios, Carlos deja su morada familiar a los 19 años. 

Paralelamente a su formaci6n escolar secundaria y preparat~ 

ria, todavía sin saber a qué se dedicaría definitivamente, el e~ 

neasta tuvo algunos empleos ocasionales como el de ayudante en 

una miscelánea, vendedor de camas y sillones de agua, encuesta­

dor para saber si la gente fumaba cigarros "Fiesta". También, 

luego de haber estudiado escultura en la Unidad Independencia, 

trabaja ahí mismo durante cuatro años como ayudante de su maes­

tro y hacía figuras que eran retratadas por una persona que se 
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dedicaba a la publicidad. Aprende,de su padre, el oficio de la 

carpintería y da clases de eso en una secundaria. Conoce al her-

mano de un compañero de la escuela, Enrique García Crespo, quien 

tenía una pequeña compañía de publicidad y se decicaba a reali-

' zar comerciales en 16 y 3 5 mm. , principalmente. "Eramos muy ami-

gos, algo así como hermanos. De pronto tenía producciones, tenía 

que llevar 1 staff' y me metía ahí. Estaba yo acostumbrado a es­

i:ar en la producción ( ... ) era jalacables, asisten-ce o 'carga1~ó­

grafo', eso de cargar. Nunca fuí ni asistente dE: ..:ámara, bueno· 

luego empecé a asistir cámara" (9). De 1974 a 1;75 colabora en 

esa compañía para hacer anuncios de galletas, re:.ojes, ·refres-

ces, pastillas para discos, etcétera. 11 Me interEsaba poco en 

realidad, pero para mí, para como estaba, era r.;1.::: bueno". ( l O) 

Cuando trabajaba como asistente de camaróg,~:o en 1976, de-

cide ingresar al Centro Universitario de Estudies Cinematográfi-

ces (CUEC de la UNi\!1). "Fue una decisión preci;~-:ada e ir..pul-

siva. No podría decir~ que hubiera mucha mot:ivac:=::-., fue con;o una 

intuición ( ... ), puea ya había trabajado en prc~::cciones de co­

merciales como 'staff' ( ••. ). Como que sentía ~1.:¿ estaba muy es­

tancado, que ya le había perdido la tirria a la escuela, entendía 

que si entraba a estudiar sería otra cosa. Y ese r.;e llamaba la 

atención pero de una manera medio intuitiva; muy .cefinido por el 

lado del documental, entonces ya participaba en movimientos. 
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Me gustaba mucho el cine, me llamaba la atención el docume~ 

tal, algunas cosas que.vi de Godard, Morir en Madrid del yugoes­

lavo Rosiv; Buñuel, eso oe Las hurdes me llamó mucho la atención; 

El fascismo corriente se me hace una película muy importante; ví , 
algunas cosas de Santiago Alvarez, Hanoi, Martes 13 (1967) antes 

me impresionaba mucho ( .•. ). Iba a los cine clubes de la Univ~rsi 

.dad, ví un ciclo entero de Buñuel, precisamente con Enrique Gar­

C·Ía Crespo que me in vi taba, me alentaba mucho para que viera ci­

ne. La verdad entonces no lo aprecié. Ahora me parece muy bueno, 

antes iba porque había que ir, pero después obviamente lo veía 

d.iferente, aunque sí ví bastante cine (., .• ) . En el a u di torio 

'Che', por ejemplo, ví La Batalla de Argel del italiano Gillo Po~ 

tecorbo, que se me hace buena película". (11) 

En lo que a movilizaciones sociales se refiere, tiene con-

. tactos con las personas interesadas en la lucha armada que "se­

rían como los de la 'Liga 2 3 de Septiembre'. Nunca hice nada, no 

participé más allá de tener unos contactos, tenía la inquietud 

de meterme, pero todo era muy P.>:traño. Luee;o hice contacto con 

gente del Partido Comunista Mexicano que me trataba de jalar pa­

ra allá. Colaboré algo con esta gente, tampoco ví nada claro 

( .•. ). Empecé a ayudarles ahí en la Universidad de Guerrero. Te-

nían trabajo organizativo en sus alrededores, por' Tlapa. l:mpecé 

ayudándoles en cosas de propaganda, de la misma forma no veía 
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claro; i•epartí volantes, hacía pintas y otras cosas". (12) 

Se relaciona también con la Tendencia Democrática de Elec­

tricistas, "por mi propia cuenta, lleeué un día a su local a pe­

dir q,ue r.;e die1.,c:.n volantes para distribuir. Luego se empezó c.. 

nacer un docwnentalito que nunca se terminó, en el que estuve 

participando. Pt'ecisamente Ga1•cía Cres¡io lo err.pez6 y yo terrr.iné 

tratando de realizarlo, sin tener r.:ayores conociinientos. De esta 

Teadencia era yo 'siinpati zante activista por la libre' . E1•a este 

.un sindicato que no tenía pr•evisto la intes-ración de gente corno 

yo, me limitaba a ser sinpatizanta y participé muy poco, tam­

:Oién repartiendo vclantes en el mercado con otros cuates". ( 13) 

De la raisma r.¡aner·a veía con ini:e1"1és al Movimiento de I z­

c;.uierda Revolucionaria C:HR), de los refu¡;iadoG c'1ilcnos en Méxi-· 

co, y se ace1.,có a ellos para apoyarlos en actividades econó~i­

cas y de difusi6a. 

Plano r,1edio de CaPlos sentado en una mesa. Plano detalle de 

un dibujo en el que se distinguen un cile..rrito y ur1a cámara de cine. 

Co1:io pL•iraer ejercicio rílmico dent.r·o ci~l Ci..:I:C, !:endo=a r~a­

li:oa un ciner.,inuto de animaci6n (1976). La tra11a Ge éste gira 

en topno a un ob1'et'i to que le 1~ostPai:>a la bandera de huelga a un 

l!de1" chai ... ro, car•acterizado como Fidel Veláz~uez, la cual se con­

vertía en una bander•a nüci0nal; el ob1 ... e1 ... itv iP.pugnaba y cuestio­

naba mientras el otro trataba de envolverlo, "era como una pará-
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bola del control sindical, de la demagogia de los charros y del 

control vertical que existe en el movimiento obrero, que termin~ 

bacon la represión( ... ). El obrerito levantaba el puño y le 

decía: 'este puño sí se ve' (, •. ).Al otro le surgía un signo de 

interrogación cuando no sabía qué contestarle .< ••• '>, luego lo t~ 

maba y con los signos de interrogación le disparaba y le hacía 

dos hoyos. Al final el obrerito enseñaba un letrero que decía: 

TIN, pero sobre el símbolo del Partido Revolucionario Institucio­

nal. ¡Era una cosa muy mal hecha y muy modesta!". ( 14) 

Su siguiente ejercicio es un pequeño documental de alrededor 

de 15 minutos, filmado en Super 8 mm. y que Mendoza intituló La 

barca (1977). Es una parodia del aspecto obrero del primer infor-

... me de gobierno de José López Portillo. El nombre de la cinta re§_ 

ponde a una metáfora usada por el mandatario, quien decía que 

"todos vamos en la misma barca y si sale a flote, todos salimos a 

flote"; lo cuestionable era quiénes saldrían realmente a flote 

.. , · en aquella barca nacional. Así, con imágenes del des file del pri­

mero de mayo, de aspectos de la sociedad mexicana, d'2:l mismo Pre­

sidente, usando también la caricatura, Mendoza confronta el dis­

curso con las contradicciones propias que la realidad del país 

impone, que "era muy otra, pero yo no fui capaz de que eso se e~ 

tendiera ( ... ), era un documentalito muy malo, luego lo deshice 

todo". ( 15) 
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En aquella época, la tendencia del "Cine de autor" estaba 

muy latente en el CUEC, por lo que varios estudiantes enfocaban 

su trabajo fílmico hacia ella, aunque sólo en sus pláticas y sus 

pooiciones políticas eran muy radicales y no tanto en su acción fí:!:_ 

mica. Otros de ellos, corno Alejandra Islas, Jorge Prior, Trinidad 

Langarica, Rubén Rjncón, Jorge /\rnézquita, Alberto Cortés y el mi~ 

mo Mendoza, entre otros, se vieron influidos por los cineastas del 

1 68 y los latinoamericanos, por lo que se dedicaron a realizar pe 

lículas militantes. 

Entre los maestros de Carlos se encontraban tanto Armando 

Lazo, uno de los integrantes del "Taller de Cine Octubre"; el S.2._ 

nidista y exiliado argentino Rodolfo Bradny; el documentalista b~ 

liviano Humberto Ríos y Antonio Eceiza, reconocido simpatizante 

del movimiento nacionalista vasco de la 11 ETA 11
• Influencias que 

poco a poco irían marcando los pasos de la carrera militante del 

cjneasta. 

Con la inquiel ud de abordar cinerr:atográfica::-.ente la repre­

sión política en Eé:~co, Carlos se topa con ~n cartel alusivo al 

terna. 

Corte a plano medio del realizador al que VE:!:tos d~ espaldas 

·apuntando el teléfono del Comité en Defensa de los Presos, Pers~ 

guidos, Exiliados y Desaparecidos Políticos. 

Llama a esa orbanización, hace una cita en la que la ropa 

sirve de señal de identificación para quienes no se conocían fí-
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sicamente. Carlos establece así contacto directo con Rosario Ib~ 

rra de Piedra, en aquél entonces no tan conocida para la opini6n .. 
pública. El expone su inquietud, se relaciona con algunos presos, 

torturados y familiares en lucha. Corría entonces el año 1978, 

cuando todavía existían pequeños grupos levantados en armas, per 

secusiones y represi6n por parte de los aparatos estatales. 

co·n plena confianza y un reconocimiento de su trabajo por 

parte de la organización y esencialmente de su dirigente, se le 

dieron a Carlos todas las facilidades para realizar la película 

Amnistía (1978). Los recursos necesarios para la producción de 

este filme corrieron a cargo del CUEC, de donde el director obt}! 

vo el ·material, el equipo y los servicios necesarios para su tr~ 

bajo. Los contactos de las personas entrevistadan, las foto-fi­

jas registradas y la informaci6n requerida por éste, fueron oto~ 

gadas por los miembros del Comité. Otro factor importante para 

hacer el guión de la cinta fue sin duda la asesoría de su maes-

tro de realización, Humberto Ríos. 

Amnistía se termina cuando todavía estaban en la Cai:edr·al 

de la Ciudad de México los familiares de los desaparecidos lle-

vendo a cabo una huelga de hambre, como una forma pública de pro­

testa. El mismo director reconoce que en aquel momento no era lo 

suficientemente maduro como para darse cuenta que al finalizar su 

ejercicio fílmico, fuera a implantarse.la Ley de Amnistía por la 
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que se pug: : .. · ·on la película, anunciada en el in1vrme de gobier-

no de ese .. · 

y el convi·.c. 

:·ese a <lle, el haber conocido a la señora Ibarra 

:n pers,·nas del Comité al hacer el filme, fue pa-

ra él una e;;¡"· .. : encia r;;uy enriquecedora. Además, el material f!­

nal cumplió su ccometidc., pues la intención era el "denunciar; 

que la gente supiera lo que pasaba y eso era útil. Yo creo que 

con todas las taras que tuvo la película, que son infinitas, tu­

vo alguna utilidad ( •.. ) . Sin embargo, el problema de la t'epre­

sión, de los dP.saparecidos y perseguidos, más o menos se denun­

ciaba y la película tuvo relativamente mucha circulación". ( 16 >. 
Al ser terminada la cinta, se le sacan alrededor de once co­

pias que son distribuidas por Rosario Ibarra, los miembros del 

Comité y otras orr,anizaciones populares. Se llevan a cabo exhibi­

ciones en 1 ugares como la .Cineteca lfocional, el Cine club de la 

Facultad de Ciencias Políticas de la UNAM y en lugares en los 

que, después de proyectarse la cinta, por parte del Comité en D!:_ 

fensa de los Presos, la señora :barra planteaba las líneas de l~ 

C]uJ. J.t: ¡:;ste y fÍnalm13fll(:: S~ pt!dÍct Lllid pey_ut::fid t:OO!Jlo!l'clL:ÍÓn ~CúllÓ­

mÍca ;;.ara sostener el movimiento. 

/ügunas copias se manda1.,on al ex:tranj ero, a España, a Brasil, 

en la Muestra del filme Latinoamericano de la VIII 'Jornada Brasf. 

leña de Cortometraje' en 1979; o incluso al año siguiente, cuando 

Carlos fue a París a tomar un curso de "Cine directo", se encon-
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tr6 con que varios mexicanos exiliados la estaban difundiendo en 

Francia. De hecho, el número y lugares de proyecciones de Amnis­

tía escaparon del conocimiento de su creador. 

Plano detalle de un recorte del peri6dico Uno más uno en el 

que se hace referencia a "Una conflictiva social en tres filmes 

del ciclo Jóvenes ci.neastas mexicanos", entre los que figuran 

Ámnistía; se puede leer l~. siguiente información: 

"El tercer cortometraje (Amnistía), el más pobre de realiza 

ci6n, fue filmado por Carlos Mendoza, durante su segundo año de 

estudios. Mendoza, conciente de las limitaciones, explic6 que se 

trataba de 'crear un instrumento de difusi6n y apoyo a la lucha 

por la amnistía general e irrestricta de los presos políticos y 

la aparici6n de los desaparecidos'. Para él, ese cine cubre una 

necesidad inmediata 'es un buen auxilio, como un libro o un pe­

ri6dico', aunque aclar6 que las perspectivas aún son bastante l~ 

mitadas, ya que las organizaciones más fuertes apenas se preocu­

pan por el cine.". ( 7) 

Después de oobcr estado superficialmente vinculado con dife­

rentes movimientos sociales, surge en Mcndoza la inquietud de 

participar en un partido político. "Ya estaba medio cansado de 

estar de arrimado en los movimientos. En el de los electricistas 

no eres sindicalizado y estás ahí de arrimado, con el de Rosario 

no eres familiar de ningún desaparecido y ningún preso, pues ta~ 
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bién estás de arrimado,. nada más estás viendo 'los toros desde 

la barrera'. Entonces lo natural era _la participación en una or­

ganización política ( ••. ). Me metí al Partido Mexicano de los 

Trabajadores (PMT) porque era el que estaba a mi alcance y ade­

más de ser el Partido cuyo discurso yo entendía". ( 18) 

Plano general, de una de las calles de la Ciudad de México 

donde se mira una pinta de borda que dice. "¡Charro, gobierno· y 

patrón, causantes de la inflación! PHT". 

Para 1979 ingresa a las filas del Partido, en cierta medida 

influido por su vecino Salvador Ruiz Villega, e:-: dirigente del Mp_ 

vimiento Estudiantil-Popular de 1968 y, en aquel entonces mili­

tante del PHT. "Fui, me afilié, me mandaron a donde me tenían 

que mandar que era el Comité de la delegación a la que yo perte­

necía. Ahí me empezaron ? ciar tareas, generalmer.te propagandíst!, 

cas: hacer pintas, pegar> carteles, 'volantear', llama1~ a la afi­

liación y a la afiliación. Ese era uno de los erro1'es del PMT, 

el de afiliar y afiliar y afiliar; lu gente no sabía para qué se 

afiliaba, pero en fin eso hacíamos. Además de m:: ::incs en plazas 

públicas para difundir las denuncias que hacía e: i'ar-r ido y lla­

mar a la gente a participar. El PMT tenía bastar.te aceptación, 

no penetración, la gente simpatizaba con el lenguaje, con lo que se 

decía. Luego empecé particularmente con el trabajo obrero del 

Partido y ahí llegamos a hacer trabajos más importantes. Se for-
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maban comités y se hacía un trabajo sindical muy empírico, con 

electricistas y empleados del ISSSTE. Había mucha actividad con 

trabajadores no organizados, que pertenecían a sindicatos blan­

cos, que aparecían a la hora de que ellos 'se trataban de organi­

zar y que nunca antes habían conocido a su dirigente ( .•. ). Por 

el lugar donde yo estaba, había mucho contacto con gente de la 

pequeña y mediana industria, entonces era un trabajo creo muy 

mal planteado, muy mecánicamente ( .•. ). Se trataba de crear comi 

tés u organismos dentro de las fábricas, dentro de los centros 

laborales, que empezaron a generar organización sobre la base de 

la defensa de sus intereses inmediatos: que si no les daban sufi 

cientes prestaciones, que si no les pagaban las horas extras, 

que si les escamoteaban el derecho de huelga, que las revisiones 

contractuales, que si no tenían contacto, que si despidos injus­

tificados, que si malos tratos, medidas de seguridad, etcétera. 

Lo que le pasaba al PMT es que siempre llegaba a un callejón sin 

salida donde finalmente había despedidos y una represión genera­

lizada, no necesariamente a golpes, sino sindical y política, y 

con ello la gence se desencantaba. No era un trabajo eficaz, era 

algo muy desordenado, muy poco elaborado, muy empírico".(19) 

Según Mendoza de 1978 a 1980 se da la etapa más brillante 

del PMT, en la que se genera una extensa movilización pública 

por la defensa de los recursos naturales y principalmente del 
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petróleo. Con la creación r~l frente de Defensa de los Recursos 

Naturales (FDRN-1978), impulsada en gran medida por este mismo 

Partido, el problema empieza a tener una presencia importante 

tanto en la Ciudad de México como en todo el país. Ello fomenta 

la participación popular, así como un notable crecimiento de afi 

liados y militantes activos del PMT. 

Plano cerrado con panning a la derecha. Poco a poco se pue­

de leer, en fondo blanco y con letras rojas, otra pinta de barda 

que reza: "Hay más corrupción que petróleo en la nación. PMT". 

En aquellos momentos, Carlos continuaba su trabajo de "tro-

pa" en el Partido, haciendo. entre otras cosas, denuncias y dando 

información en las plazas públicas. Mientras, se dedica a Peali-

zar la película que contaría la 11 Historia del petróleo, derroche 
, 

y mugre": Chapopote (1980). Esto como una forma de militancia 

Partidaria y como parte de sus ac'tividades escolar'es. 

Al principio su proyecto no fue muy aceptado dentro del PMT, 

debido a que oi:ras personas r.acían prciposiciones similares sin 

terminar lo prometido. Por tal mo-tivo, no E.ncontró dentro de és-

-rt: un real apoyo ni vepdadcr•as facilidades, pero Mendaz.a es1:aba 

dj spuesto a comenzar y terr.1.inar. 

Para llevar a acabo el Guión de esta cinta, Carlos se ali­

mentó por un lado de la línea política y la información generada 

por el Partido, y por otro, recurrió a periódicos y revistas de 
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circulación nacional. Por esas fechas ya se había publicado el 

libro Huele a gas, de Heberto Castillo y Eduardo del Río 

(
11 Rius 11 >, que también utilizó Mendoza para realizar el filme. El 

del petróleo "en ese momento era un problema fundamental, enton-

ces necesitaba difusión, que la gente lo conociera desde el pun­

to de vista de Carlos Cruz (el otro realizador de Chapopote y 

'también militante del PMT) y mío; por ello optamos por este tema. 

Era obvio, teníamos toda la información cerca; aunque no t~ 

viéramos muchas facilidades, podíamos conseguir los contactos 

más importantes. Digamos, cuando se planteó la entrevista a Hebe~ 

'to Castillo, no tuvo ningún inconveniente, él nos dio facilida­

des. Pero no nos dieron otro tipo de ayuda, por ejemplo, el via­

je a Poza Rica, fue por nuestra cuenta( ... ). No pudimos ir a 

Chiapas, que era muy importante, no teníamos apoyo; andábamos a 

veces con la cámara, el tripié y demás equipo en camión, ni si­

quiera teníamos para el ta>:i, así le hicimos. Ahora, cuando se 

descontroló el Ixtoc en Campeche, afortunadamente Carlos Cru7. 

iba de asistente de un camarógrafo contratado por PEMEX. Incluso 

algunos camarógrafos de PEMEX no podían filmar, y Carlos Cruz, 

a escondidas, llevó su cámara y-pudo registrar imágenes que yo 

considero como muy valiosas, son un documento ( .•. ). 

La animación salió igual, está hecha con cartones, con tij~ 

ras, lápiz y con nada, con diez pesos". (20) 



230 

Para entonces Mendoza ya tenía un empleo de guinista en el 

Departamento de Audiovisuales de la Dirección General de Educa­

ción para Adultos, antecedente del Instituto Nacional de Educa­

ción para Adultos CINEA). Ahí trabajaba por las mañanas y en las 

tardes iba al CUEC. Continuaba su militancia con los obreros en 

el Comité Dele¡;acional Ben.ita Juárez, y "andaba corno loco, por-

que andaba pintado y haciendo la película( ... ), cuando la ter-

minamos, ésta tiene bastant·e aceptación ( ... ). Se hizo una exhibf. 

ción con cooperacié·n. Llenamcs en auditorio como con 300 o 400 

personas, la gentE reaccicn6 muy bien; se em;-;e:zó a ".'er que había 

seriedad, que los proyect0s q~e se proponian se haciar1'1
• (21) 

Pos"teriormenl:1..~ SF.! le ~:üca:r'on a lcJ. pelÍct;.lü tres copid:; que 

hi~o circular el P!1T y el cur;c. "Ch¿popo-4;.r= es una película que 

ha visto mucha t;en-re. Ll :-iúrr:tro d-:· p~rsona::: c:_ue la han visto no 

lo pudo sabel'. Pero entre J.a dis'tl'Íb:.!clón dr.l ?!-:":.' y del CULC, a 

través del Depa1"'"tanenl:o de C:i nS: y r-.::. -..;-....:lt,~i::i.6n, l.:.. ha vi :..:to mu ch~ 

sima gente. Ha stw. !1ace Jiº'==º er,-=! un.::. pclí cu la que s.:.empre e~;taba 

afue1'ta. Oue si en ~~re par'atoPi.::::.:, e ir; e clubes, sindicator., hruµos 

culturales, pr-oy.eccicn0s de ::!iC':, Ce ve.:in-..:e, c:..ia!-·C!nt..:! o cjncucnta 

o cien; de n\1me!•os pe:que;'los df-.) e:::j~ec"tadcrcs' r1erc la ha visto mu-

chísima gente". (22) 

Ent1•e las actividadt::& Cel P:·1T se encont1•aDa la e·xhitición 

de Chapooate en los diferentes comités del Distrito Federal y 
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del interior de la Repú·:,lica. Invitaban a los afiliados y simpa­

tizantes a ver la pelÍ1;ula, se daba informaci6n en torno al tema 

y se motivaba al público a participar. En ocasiones se hacían 

proyecciones en la vía pública. Además, la cinta recorrió luga­

res como la Sala de Arte Público Siqueiros, la Cineteca Nacional, 

el Instituto Goete, el Instituto Francés de lmérica Latina (IFAL) 

y un gran número de cine clubes de la UNAM, como el de la Facultad 

de Psicología ·y el Cinemat6grafo del Museo Universitario del Ch!?_ 

po. En varias de esas presentaciones, Mendoza era invitado para 

hablar sobre el filme y recibir opiniones, comentarios, dudas y 

críticas acerca de su trabajo. 

Plano detalle de una nota informativa publicada por el pe­

riódico Uno más uno el 5 de octubre de 1980; en la que se hace 

referencia a Chapopote de la siguiente forma: 

"'En realidad el tema (de la cinta) es largo y complejo. 

Queremos seiialar, precis6 Mendoza, que este cine no es explíci­

tamente de ficci6n; es, más b.ien, un documental que tiene el ob­

jetivo de llegar a las masas y denunciar ( ... ). lfo intentamos h~ 

cer un análisis formal, sino proporcionar cierta información, 

cuestionar, mediante los hechos reales, hablar de la desmedida 

pérdida de la capacidad adquisitiva del salario, del déficit co­

mercial, etcétera. En fin, de todo lo que se habla mucho y poco 

se filma ( ••• ) • Finalmente manifestaron (los re ali za dores Mendo-
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~·:i y C1·~?., :::u) preocupación de mostrar la realidad nacional, con 

una perspectiva dis-ti'nta a los ladrillos cinematográficos que e­

labora el cine indepenciiem:e". ( 23 l 

En el mismo año en que se termina de realizar Chaoopote 

(19BG), siendo director del CUEC José Rovirosa, le son ofrecidas 

a la Escuela unas becas para un cupso de "Cine directo" en Fran­

cia con Jean Rouch. Sólo dos pe1•scnas podían asistir a éste y 

ellas debían tener aleuna trayectoria en cuanto al documental. 

~e hace una elección entr·e los alumnos y fir.alrnente son ele.Sidos 

C2rlos Mendoza y Jos~ Iv~n SantiaGO ( 11 C}!ÍV,n 11
). As!, ambo$ pasan 

tres meses en la Univcrs.iC:=.é de ::.u;terrt~, en París, donde llegan 

a usa!" ci€I'to cqu:'..1Jo en Su:cr S y 15 ?:m. j"a~··a ellos desconocido. 

Hacer. ¡.H:quefios ejcr·cicics :.' conocen Ja fcrr.ia en que Rouch y sus 

:guido~~~ ~r.tienden y asi~ilan el documental. Por su parte Car-

11:.:'..r:e d.ir•ecto 1 como u:: a c::.::.."'ric:r~c C.:ontrc .. :cJ documt:ri. tal, ni a él 

lL· interesa nada a~ lo G,Uc nosoL::."'os li:.:ic<::mus: o sea que estábar.ios 

co1-iresponC::.dos ( ... ). !.:llo'.? cst.J.n r~~~·. intc.,~:'esados en el cine ª.!:!.. 

tr.)tiológico, además, con ur:.a · ... ·i~i:':n colonia1ista, folkló:--ica. En 

París, por ejemplo, venir a ver u 1os y~c;1J::.:; es una forma: dife-

rente de cómo los podemos ver o c6mo debemos tratar de verlos no­

no-rros. Hay en ellos mucho folklor, una curiosidad turística". 

(24) 
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En octubre de"19 80, a su regreso de París, los alumnos beca­

dos comenzaron a impartir varios cursos en el "Taller de Cine 

Directo". Ello formaba parte de un convenio entre el CUEC y la 

Universidad de Nanterre, la segunda establecía que a cambio de 

las becas y de la donaci6n del equipo ligero en 16 mm. la escue­

la de cine mexicana se comprometía a reproducir y difundir lo a­

prendido en el mencionado .. Taller. Se invit6 a este curso tanto a 

instituciones educativas del Estado (UNAM, Secretaría de Salud, 

Universidad Aut6noma Metropolitana-UAM), como a organizaciones 

populares y sindicatos; gente interesada por utilizar el cine CQ 

mo registro de sus actividades y luchas. De 1980 al '84, se im­

partieron ocho cursos de seis meses en los que los maestros Men­

doza y Santiago vieron surgir exped encias interesantes. "Noso­

tros le dimos la vuelta al curso, no adoptamos la forma de ver 

las cosas de Rouch y de ellos. Tratamos de impulsar otro tipo de 

cine, que muy pocas veces se loer6 ( ... ). Finalmente la gente 

que más se interes6 fue la que quería hacer cine". ( 2 5) 

En 1981 Carlos Mendoza y Carlos Cruz, perciben que el tema 

de la insuficiencia alimentaria en el país comenzaba a tener pr~ 

sencia pública, pues era uno de los problemas prioritarios que 

intentaba resolver la administraci6n de José L6pez Portillo. Era 

un problema nacional 11 gravísimo 11 y 11 de primera importancia 11
• A 

la"luz de la lectura de diferentes publicaciones peri6dicas que 
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señalan el asunto y de una concepción de la militancia partida­

ria en un sentido amplio, los realizadores se lanzarían a la pr~ 

ducción de Chahuistle ( 19 61). Bajo el entendido de que la insufi_ 

ciencia de comestibles y la dependencia alimentaria de México, 

con respecto a Estados Unidos principalmen-t:e, "es un problema 

con repercusiones muy graves para toda una beneración de niños 

que ya nacen con problemas de subalimentación y que quedan en 

inferioridad porque su cerebro no se desarrolla lo suficiente por 

falta de alimentación". (26) 

Se criticaba entonces d·osde el PMT el protable fracaso del 

Sistema Alimentario Mexicano CSAM) propuesto ;oor el Presidente 

JLP. Además de la lucha que sostenían los trabajadores de la in­

dustria "Marinela", apoyada también por el Partido; aspectos 

que finalmente quedaron registrados e11 la pelíc:.:la, debido a una 

necesidad de denuncia pol!Tica y fílmica de sus realizadores an­

Le los hechos. Según !·fendoza, 11 tardamos en en-te:-1C.2r que esas 

cuestiones coyunturalt.:s ~1·a11 una cosa circunsT.s.:-.~ial. Dent1"o de 

un marco de problemas mucho más generales, per:;1a!1entes, de largo 

plazo y estructurales o históricos" (27). Por e::o, incluir esos 

hechos de coyuntura fueron para el director un e~ror; al margen 

de ésto, la considera como un trabajo bien hecho. 

La película se exhibe en lugares como la Cineteca Nacional, 

el Cinematógrafo del Chopo, el cine club de la Facultad de Psico-
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logía y en la UAM. 

Corte a un plano detalle del encabezado de una entrevistaheclu 

a los realizadores de Chapopote y Chahuistle, publicada en el pe­
, 

riódico Novedades: "LA MILITANCIA POLITICA ES VITAL PARA EL CINE"; 

luego, parte de las intervenciones de los cineastas: 

- "¿El cine que ustedes hacen es militante? 

Cruz: Mira, en la medida que toma una posición que se ve a 

través de cada película, pues sí es militante. Cualquier gente 

que las vea puede determinar que es militante, a mí no me asusta 

el término, me asusta la mala utilización que luego tiene ... 

Hendoza: Yo lo que creo es que volvemos a caer en lo mismo, 

en las claRificaciones, en términos ya prejuiciados .•. 

- Bueno, es que ustedes son militantes de izquierda ¿De 

qué manera influye la militancia su cine? 

Mendoza: Bueno, en participar activamente, participar con 

una herramienta de lucha al servjcjo de los trabajadores. Militar 

te permite estar má3 cerca pulsando los problemas de los trctbaja­

ciores, que es lo que se trata de reflejar en las películas. Para 

mí, militar es determinante en mi actividad cinematográfica, yo 

creo que si.las películas han 1:enido un impacto es porque detrás 

de eso hay posiciones claras y aceptables. 

El cine en la lucha social es un apoyo. Estamos en una fase 

en que el cine puede contribuir directamente al trabajo de edu-
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cación polí -_: .. abajo propagandístico, puede ser también 

un trabajo · ormación. 

- Sí, _ gente que ha comentado sus películas to-

ca el tema ··.Jrmación ... 

Cruz: : nformación en el caso de Chapopote y Cha-

huistle es ·c~2ión a todo ese cúmulo de información manipu-

laoa que te:.-':. a -cravés de los me:dios de comunicación habitua-

les, televi"; ': , prensa, radio ( ... ), existe otra realidad que 

no es infort. ,e_ que no se da a la opinión pública, entonces .ere~ 

mos que allí donde la película uüli.za la contrainformación, 

al sacar a fJ.ate esos otros argumentos, esas otras informaciones. 

Todas esas verdade~ que no salen a trav~s de los canales norma­

les de comunicación e información. Así se maneja la contrainfor­

mación, que por otro lado siempre va en desventaja terrible fren­

te a la información de los medios habituales. Es tremenda la dif!:_ 

t"'encin de público. 

( ... ) 
-¿En cuanto a alternativas políticas? 

Cruz: Las películas ( ... ) pretenden sciialar el camino del 

i:rabajo organizativo, la organización qu~ pueda modificar las es­

tructuras que tienen al país como est&." (28) 

Plano medio corto de Carlos Mendoza con una pequeña mordaza 

en la boca. Corte a plano medio corto de Carlos Cruz también amo~ 
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dazado. En agosto de 1981, la prensa ¡:ublica que la Academia Me­

xicana de Artes y Ciencias Cinematográficas, A. C., que preside Ga­

briclFigueroa, nomina a Chapopote (1980) como posible cinta a ob­

tener un Ariel de plata en la categoría de Documental Testimo­

nial. Carlos Mendoza afirma que supo de una fuente muy confiable 

que la película había ganado el premio, pero que por órdenes pr~ 

sidenciales, "de allá arri.ba, la echaron para atrás y le dieron 

el premio a Así es Vietnam1\ de Jorge Fons ( 29), ésto en octubre 

del mismo año. María Elena Acevedo, hasta aquel momento secreta­

ria de la Comisión de Premiación de la Academia, presentó su re­

nuncia el 20 de ese mes, porque se "trata de hacerme responsable 

de haber programado el Cortometraje intitulado CHAPOPOTE del Cen­

tro Universitario de Estudios Cinematográficos (C.U.E.C.). (Y) 

Usted recordará (decía a Gabriel Figueroa, Presidente de la Comi­

sión) que en la penúltima junta de la Comisión de premiación, la 

señora Gloria Marín, Miembro de esta Comisión, le preguntó al se­

ñor Durán si se podía programar y la respuesta fue afirmativa 

( ... ) . Por lo anterior no puedo aceptar que se me .:rate de hacer 

responsable de de,isiones que no están en mi nivel y que además 

atentan contra mi ética profesional" (30). Documento que en su 

parte final deja implícito .el acto de censura. 

Incluso se llegó a saber que en 1981, el hasta entonces di­

rector de PEMEX, Jorge Díaz Serrano, que vio Chapopote en la Ci-
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neteca, trató de comprarla para evitar que fuera difundida, pero 

no tuvo ning~n éxito en su intención silenciadora. Dos años más 

tarde, este funcionario fue encarcelado y el tiempo le concede 

la razón a las denuncias de la cinta. Lo mismo que sucedió con 

el líder charro del sindicato petrolero, Joaquín Hernández Gali­

cia "La Quina", apresado el 10 de enero de 1989. 

Disolvencia de plano medio de ambos realizadores (Cruz y 

Hendoza) con una mordaza pequeña en la boca, al mismo plano pero 

con las mordazas que les cubren totalmente sus bocas y les tapan 

los ojos. 

En noviembre de 1982, se le otorga a Chahuistlc (1981) el 

Ariel de plata correspondiente a la categoría de mediometraje D~ 

cumental o Testimor.ial. Sin embargo, el premio es rechazado Pú­
blicamente por quienes dirigieron el filme, al considerar que se 

trataba de un paliativo que buscaba ·enmendar el error cometido 

por la Academia con Chu.popote y por su inconforrr.idad ante la ma!: 

ginación de su cine que no era suficientemente exhibido, al igual 

que otras películas independientes y militantes. Periódicos como 

el Uno más uno, l.'.l Heraldo de México, El Sol C:e :·:éxicc, ~­

des, El Universal, La Prensa y hasta el Ovaciones difunden la no­

ticie y reproducen la carta que Mendoza y Cruz le envían al Pre­

sidente de la Comisión de Premiación de la Acaéeffiia Mexicana de 

Ciencias y Artes Cinematográficas,en la que se manifiesta: 
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11 Sr. Figueroa: 

La presente lleva dos finalidades ineludibles para nosotros, 

la primera es dejar constancia del pleno reconocimiento que hac~ 

mas a la honestidad con que actuó la Comisión que usted preside 

y que nos favoreció al otorgarnos el Ariel al mej.or documental 

por la película 'El Chahuistle' ( ..• ), lo alentador que resulta 

para nosotros saber que la Comisión dictaminó al margen de presio 

nes ajenas a lo estrictamente cinematográfico como sucedió hace 

un año con la película 'Chapopote', también realizada por naso~ 

tras. 

La segunda finalidad de esta carta es aclararle que nuestra 

ausencia en la ceremonia de premiación significó un rechazo al 

,posible premio, decisión a la que nos vimos obligados en vista 

de la marginación y casi total bloqueo al que se ha sometido a 

nuestro trabajo, mientras la cartelera está en entera disposición 

de las productoras norteamericanas y del peor cine nacional, de­

jando al público en manos de los comerciantes de la cultura sólo 

interesados en el lucro. La marginación de nuestro trabajo llega 

al extremo de que la propia UNAM es objeto de discriminación en 

materia de difusión, tal vez por extensión de la política ofi­

cial. 

Al obstaculizar la distribución del cine industrial en gen~ 

ral, se limita de hecho la libertad de expresión a través de es-
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te medio •.• ". (31) 

Por otro lad0, en Charrotitlán (1982) la ~areja Cruz-Mendo­

za tuvo que separwse casi por completo del trabajo fílmico, de­

bido a que el pri:nero se vio imposibilitado de colaborar con su 

compañero i:ara ha•::er esta película al conseguir un empleo, lo 

que_no le permitía seguir. Carlos Mendoza, que en su juventud se 

había relacionado con el movimiento obrero, que había reforzado 

su vinculación con este sector en el PMT; que había hecho su pri­

mer ejercicio escolar en torno al 11 charrismo11 , y que es un p1~obl~ 

ma que al cineasta siempre le ha parecido de vital importancia P!'!. 

ra el pueblo en general; en Charrotitlán funde su inquietud por 

expresar deni:ro de su pi'opio estilo cinematográfico este tema. 

El nombre que se le dió a la película surgió porque se te­

nía la intención de que su título coincidiera con la sílaba Cha, 

lo que le daría unidad con lac dos anteriores, para que las tres 

empezaran con dicha sílaba y quedara formada la trilogía que 

Jorge Aya la llama Pía del 'Cha-cha-chá' . 

Aunque para Mendoza esta Última cinta es un tanto fallida 

debido a las limitaciones de tiempo que tuvo para terminarla, se 

trata de una película en la que se va definiendo de manera más 

clara el estilo y las inquietudes de expresión de su realizador. 

Con esta trilogía, el cineasta presenta en forma totalmente dis­

tinta una sel'ie de aspectos que podrían ser tan aburridos y te-
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diosos como Amnistía. ~endoza, apoyado por Carlos Cruz, despega· 

hacia un estilo basado fundamentalmente en aportar información 

·pero sin una excesiva sobrecarga, la cual es estructurada sin o­

frecer al espectador mayores complicaciones y con una mezcla del 

análisis con la sátira y el humor negro. 

Utilizan así una serie de recursos como: 

a) El locutor, que abandona su posición lineal y formal pa­

ra llegar a un contrapunto·humorístico audio-imagen, aunque tam­

bién en ocasiones se regresa a tal posición para hacer notar los 

contrastes de lo serio y formal, a lo cómico. 

b) El uso de efectos sonoros poco comunes para acentuar el 

humor. 

e) Las canciones y la música en sustitución del "comentaris­

··· ta" y como apoyo para los puentes visuales. 

d) La utilización de la imagen de la realidad a la que recu­

rre comunmcnte el "Cine directo" con la posibilidad de aport:ar 

información sin palabras. 

e) La entrevista como una técnica testimonial que amplía su 

dimensión y expresa una posición política diferente a la del "Ci­

ne directo", ofreciendo testimonios y dando la palabra a quienes 

han carecido de ella en los medios masivos de información en ge­

neral, y el cine en particular. 

f) La explicación gráfica simplificada de un determinado 
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proceso o de un conjunto de datos que pudieran resultar aburri­

dos. Ya sea con el dibujo animado, que hace las veces de puente 

o descanso visual al compás de la música, o con efectos sonoros, 

o el uso de caricaturas cumpliendo la misma función, y demostra~ 

do ser tan seria y profunda a nivel informativo como cualquier 

largo discurso de un locutor, siendo a veces más sintética y a­

tractiva. 

g) El chiste o "gag" cinematográfico y la narración satiri­

zada, a través del cuento, como una forma de vincular los antece­

dentes y las causas de un determinado problerr.a. 

En muchos sentidos, todos estos elementos Ge motivación au­

diovisual son una inovación en el cine militani:e y atraen la a­

tención del espectador, lo em:re·t:ienen pe1·0 ta;:-.:Oién lo divierten 

un poco, mientras está recibiendo información, análisis y. opinio­

nes de algunos aspec1:os <!e la formación social ;..c:·:icana, la moti 

vación audiovisual en favor de la concientizaci~~. 

"De Amnistía a Cha2oput~ ya hay rr.ucho!: c?.:.:":-ios ( ... ), lo 

·que hemos buscado es que el ver un documental, :: luceo un docu­

mental con tema político, no suponga para el es~cctador un sacri 

ficio. Que no sea el equivalente, precisamente ·;~lviendo a mi d~ 

to biográfico, a sentarte en un aula a aburrirte como ostra, o 

sea, que estés recibiendo cosas divertidas y te entretengaG. Que 

aquello no sea 'como la penitencia que tiene que pagar el espect~ 
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dor por recibir unos cuantos datos que le van a ayudar a expli 

carse mejor un fenómeno o un suceso. La preocupación es que la 

gente, por la forma en que le muestras las cosas, aguante.el -

discurso íntegro, que sea capaz de sentarse con toda calma y -

mire porque le emocione, porque le divierta o le entretenga. 

Entonces yo creo que es la misma preocupación que hay en 

Chahuistle, que es la más acertada de las tres. Es la misma 

preocupación que hay en ¡Los encontraremos!, y lo que pasa es 

que en ésta no hay lugar para el humor. Se trata de ver si lo 

que está diciendo Rosario Ibarra tiene la suficiente intensi -

dad y fuerza como para que el espectador no se distraiga, no se 

empiece a cansar y a acomodar en la butaca. Se trata de que el 

discurso sea justo, es la búsqueda. Que ya dijiste lo que te-­

nías que decir y que ya no lo repitas, porque si le repites no 

lo va a entender mejor sino que se va a empezar a aburrir( ... ). 

De lo que hablaría es de una preocupación por dar una forma de 

información más atractiva para el público, no necesariamente -

humorística porque no siempre se puede ni siempre se debe. Sino 

la información pres«utada de toil forma que el espectador no se 

suelte. 

Te pongo un ejemplo que es antagónico como el de Rosario 

en ¡Los encontraremos!, pues ahí no se podría empezar a hacer. 

ironía. Ahí habría que medir si lo que estaba diciendo la seño 
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. -.temente intenso, útil e informativo como para 

no se vaya(, •• ). Tiene que ser el equivalen­

ie 1 acci6n', en el sentido de que la atención 

ne que ir en aumento" . { 3 2) 

.. ~? (Represión política en México) (1982), 

que Salvador Díaz Sánchez hizo cuando era alumno 

del CUEC, e:· c·.,laboración con Carlos Mendoza. Desde su regreso 

de Francia e:. adelante, Carlos se dedicó a ser maestro de la mi~ 

ma escuela que lo formó. Por tal motivo, cuando se hizo el filme, 

este Último asesoró a Salvador Díaz, La colaboraci6n fue tan 

estrecha e importante para Carlos que la consider•a como una re~ 

lizaci6n conjunta. Incluso la idea original es de Mendoza, quien 

tenía la intención de lograr 11 un testimonio basado en la viven­

cia de una mujer. que da una lucha entrañable y tan ligada con 

su se~ con lo que es la vida, con lo que es el amor por un hijo, 

con lú que e:: una circunstancia brutal a que se enfren"ta. Ni -

más ni menos que con el apa1.,ato represivo del Estado mexicano, 

que es salvaje como el que m5.s cuando se manifiesta así" { 33). 

Aunque el hecho de que se haya tomado el caso de Rosario lbarra 

de Piedra, no responde .11 irnp.:icto de su fama a11t·::? los cineastas 

sino a la tomotividad y la clal'idad con que ella expresara sus 

convicciones y su lucha, pues si otra mujer cualquiera lo hici~ 

ra de esa manera, a ella se hubiera elegido; aclara Mendoza. 
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Plano detalle de un fragmento de la crítica cinematográfi­

ca que Emilio García Riera hace sobre ¡Los encontraremos!, en 

su columna "El cine y uno", el 12 de julio de 1983: 

Es ésta "una obra admirable, ejemplo del mejor cine de crí­

tica y análisis políticos( ••. ). Una sola buena película, corno 

lo es la de Díaz, vale más que todas las consideraciones posi­

bles a prop6si to de lo qu~. debe ser en teoría el buen cine ( .•. ) . 

El testimonio conmovedor y' convincente de doña Rosario Ibarra 

de Piedra, personaje de verdad excepcional de la vida política 

del país". (34) 

Por su parte, en un comentario periodístico que Doña Rosa­

rio public6 en el Universal, el 13 de septiembre de 1983, para 

"'hablar sobre una película de Ram6n Aupart (¡Viva la vida!). Se 

refiere a Rarn6n, Carlos Mendoza, Pedro Reinagas y Salvador Díaz, 

"-como un conjunto de cineastas que "sin llegar a amarillismos de 

mal gusto, retratan en forma sencilla el dolor de su pueblo, la 

desesperaci6n de la raza, la 'vieja lágrima' ancestral que nos 

corroe las entrañas y lo envuelven todo en un magnífico mensaje 

de rebeldía, en una trampa sencilla que e:.¡plica con claPidad en­

vidiable el meollo de la lucha de clases, de la guerra despiada­

da de los que todo lo tienen y quieren aúri más y de los ·que s6lo 

tienen las cadenas que perder". ( 3 5) 

Corte a plano eeneral de. la fábrica de "Patolandia", en 
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cuyas puertas se deja notar una bandera rojinegra. Luego, -

planos detalle de una caricatura en la que "Rico Mac Pato" (el 

patrón de la empresa de Refrescos Pascual, Rafael Jiménez) dis­

para y mata al obr8rito "Pato Pascual". En el r.:es de mayo de 

19 82 cuando, apoyados por los asesopes legales cel Pl1T, los tP~ 

bajadores de la empresa de Refrescos Pascual Geciden el estall~ 

miento de su huelga. Esta movilización habría ée costar la vida 

a algunos de sus compañeros, pero el triunfo :inal sorprendería 

a la opinión pública y se convertiría en un sír:.~olo del sindic~ 

lismo mexicano. Entr-·e los asesores pemetistas, !:lionisio Noriega 

y Raúl Pedraza, .así -:oran del rr.ismo Carlos MenCs::a surge la idea 

de h~cer un filme en tc,rno a e~te conflicto. 

Se les hizo la ~ l'"'Of·Uesta a los obr>ePos tr. }.·...:cha y 8stos 

acep'taron de inmec!ia"tc .. toüo le que fuera ayu::.~ €:!. .. a bienvenido. 

Algunos rollos de ~~lícula nec::sarios para e~;:~~der este pro-­

ycc~o fuepon comr,raCos por .,::l 1:1i.srno ci11.:cstu, ·::!":is se panar·on 

con colectas qua CE 11~a~5-·1ac~or·G.S hrt·.·ían t:n :..E. ·:::'.3. rúL:ica. Por 

supucGto Mendoza r10 cobrar!a ni un :~510 ccn1av~ ;(?" ~u trabDjo. 

Con su cár.~at'a St:.¡:··er S n:r:i., este reali::.aC::o!- s-:: incorpora a 

tes'timcniar el movir.,iGn:.:1.;, C•..: junio rt noviembr<: t.::¿ 19~2, y termi. 

na de editar ül aj¡i_, .;if,Uicr.tL J'~SCUC.2, ~.1 f,U'".!'~~ •Jel D.:!1'0 (198~) i 

una producci6n ir1ci·-·p~nd)t:n-r.e autofinanciada, E:: :a que Carlos -

redescubría las posibilidades técnicas del equipe ligero que 
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utilizó en sus primeros años de estudiante y del que conoció en 

Francia, viéndose en la necesidad de filmar prácticamente solo. 

En enero del '83, se genera al interior del PMT una pugna 

encabezada por Demetrio Vallejo (principal asesor de los traba­

·jadores de Pascual) y Heberto Castillo; siete meses después se -

'da un rompimiento interno del Partido y salen de éste, Vallejo y 

'algunos de sus seguidores. Este hecho afectaría tanto al movimiE~ 

te de los obreros de Pascual como al proyecto cinematográfico 

trazado por Mendoza. Aunque terminó de filmar sin ningún probl~ 

ma, se sintió como si quedara partido en dos; por un lado su 

simpatía y participación en la lucha de esos trabajadores y por 

el otro, su militancia. La cercanía con los protagonistas de 

este importance hecho social, que había significado para él una 

rica experiencia, se desarticuló y le impidió seguir apoyando al 

movimiento, conocer la opinión de las personas a quier.es testi­

monió y poder retroalimentarse con las críticas de otros obreros 

que conocieran el trabajo, que ya no pudo ser difundido como se 

pensaba. 

A la cinta terminada se le sacó una copia financiada por 

el PMT, se invitó a los trabajadores de Pascual y a otras perso 

nas a la presentación del filme, en las instalaciones del Parti 

do. La asistencia de éstos Últimos fue notoriamente reducida y 

los pocos que fueron, como producto del conflicto, rumoraban -
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que la cin1:a había sido mutilada puesto que no aparece en pan-

1:alla ninguna in1:ervención de los asesores seguidores de Vallejo 

y se pensaba que ello respondía al hecho de que Mendoza apoyaba 

a Castillo y censuraba a los vallejistas. Por su parte, el cin~ 

asta niega rotundamente que ~sto sea cierto y aclara que cuando 

todavía no había ningún conflicto, se decidió que fueran los -

propios trabajadores quienes expusiGran los problemas de su l~ 

cha. Por tal motivo no se habían filmado testimonios de los 

asesores, ~xcepto una que otra intervención esporádica de alg~ 

no de ellos en asambleas. "La película respetó el material que 

yo tenía y la edité libremen~e sin censurar a nadie, sin supr! 

mir nada, del ma1:erial que yo 1:er:go, ahí están todos". (36) 

Posteriormente, los trabajadores de Pascual se retiraron 

del PMT debido a los conflictos y a la salida de Vallejo. Tie)!! 

po después, una persona del sindicato <=n cooperativa fue a pe­

di 1" prest:c::.da la copia de la película ~, s~ que:darcn con e1 la, -

lo que "a F.1Í r.1'3 parece bien, finalmente ellos son los protago­

nis-i:us y está cr1 las niejores manos". (37) 

Despu~s de la exhibici6n en las instalaciones del Partido, 

Mendoza 1"ccuerda ln ex1:ieriencia que 'tuvo en Tehuacán, Puebl.:1, 

en conde había un movimiento de los obreros de la refresquera 

"Garci-.Crespo" apoyado también por el PMT, y se proyectó 

Pascual, la guerra del pato en una plaza pública ante unas 
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cuatrocientas personas. 

Desde 1982, Carlos había concluído sus estudios en el CUEC 

0·! y continuaba dando clases. Algunos años despu!\s, gracias al Pr~ 

grama de Superación Acad!\mico, impulsado por la Dirección Gene-

-.c .. ral de Desarrollo del Personal Académico de la UNAM, este cine­

asta tiene la oportunidad de realizar Jijas de la crisis (1985). 

Se le otorgaron las mismas facilidades y financiamiento que c11a~ 

do hacía SUS ej el'Cicios estudiantiles: equipo (cámara de filma­

ción, grabadora de audio, cuarto y equipo de edición, aditamen­

tos, etc.), material (película virgen, cintas y/o casetes de 

audio, etc.) y servicios (revelado, regrabación y mezclas de au 

dio, trasfers, etc.). 

Des~ués de la producción de ~ a partir de autofinan-

n ciarniento, formato y equipo ligero, con cámara portátil y trab~ 

jando casi solo; con Jijas de la crisis se le daría la oportuni 

dad de hacer un ejercicio fílmico con mayores posibilidades, 

aunque corno siempre con las restricciones de financiamiento im­

puestas por la escuela; eso sí con más recursos de producción y 

equipo humano de trabajo que en el corto en Super 8 mm. 

Al terminar el guión, in vi té a participar en esta cinta a 

un grupo de sus alumnos, de una misma generación, que ya habían 

formado un equipo: Gabricla Espinosa en la producción; César 

Taboada y Ernrnanuel Tacamba, fotógrafos; Fernando Montaña, asís-
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tente de dirección; y Sergio Franco, udemás de sonidista, uno d~ 

los actores principales, que en est~ caso hizo el papel de Sar1ta 

Anna. 

La idea ci.ue se des.;:irrolla COr.10 eje central dfl cstu r,.;;lÍr.;ul.:t, 

ya la había tocado fkberto r.astillo en Chacco:·,ote ( 1980): ,'\! ref!2_ 

rirse a que el espír.i tu d0 S::int:.J Arma anc!..:.ba merode~ndc u.l Presi­

dente José López ?or Lii.lo, '~'.Iien h<1bÍa proyectdao la conP trucción 

de un gasoducto de Hé:-:ico a Estados Unidos, incluso a lú ;:-.::.r jei 

comenta1 .. io de Castillo vemos una cGmica ca1'icatura de H~r~njo, 

que díbuj6 al Presidente con una pierna pc~~iza no de palo, sino 

de tubo. Afias m¡s tarde, la preocupación ~ue M~n¿oza tenia en es­

te sentido; y que en el P:i':' se e:-:prcsaba C~sicamen1:e a t:ra.vés ar;; 

la defensa de los recursos naturales y su Ger.1a.nda por la suspen­

sión del pago de ~a deuda externa nacional, se deja notar cuma un 

proyecto más elaborado y estructurado en una entrevista que publ~ 

c6 el peri6dico El Uni~ersal, el 12 de septiembre de 1~84: 

"Califica Carlos Mendoza corno uno de :.o·:· . rc~l~r.ias más preo­

cupantes, lci venta del país al extranjero, de :0~!:. s len recursos 

nacionales, no sólo los materiales sino le~ 

nio cultural más valioso que se está entre"· 

de los grandes empres.arios norteamericar.:is ~· 

...... s, el pa trimo-

los intereses 

·.?OS. 

Desgraciadamente, a pesar de las grandes lecciones hist6ri-
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cas que el pueblo de México y sus 'leales' representantes han -

dejado, ha prevalecido el espíritu de Moctezuma y de Santa Anna, 

enfermedad de poder, despotismo a veces mal o bien disimulado, -

en los Últimos 35 años. 

Este país, con esa historia y riqueza cultural enormes, de~ 

de los Últimos dos sexenios está siendo gobernado por las prime­

ras generaciones de funcionarios con mentalidad yanki. 

Para tratar ese mal que afecta a nuestra nación, agrega -

Mendoza, nos esforzamos por despertar la conciencia de los mexi 

canos" (38). El esfuerzo del cineasta militante se transforma de 

una idea, en un guión, y de un guión en un excelente filme que -

logra condensar ingeniosa y claramente la inquietud original. 

Misma cinta que en 1986 es nominada por la Academia de Ciencias 

y Artes Ciner.tatográf icas para un Ariel en el ru!:>ro de Documental­

Testímonial. 

Aunque "en suma es un proyecto fallido ( ... ), había que r~ 

ferirse a i:oda esa agr.,~sión a la nación en un sentido ar.iplio. 

Creo que estaba bien. Incluso hay partes que son interesantes, 

los foto-nontajes y esta especie de ciencia ficción o ficción 

política, que yo creo que funciona( ... ). Ahora, en términos de 

experiencia y de ensayo, para mí tiene interés e importancia". 

(39) 

En Jijos de la crisis se repiten algunos recursos, ideas y 
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temas utili=ados en anteriores p~lículas, ademSs de otras nove­, 
dades fílmicas y asuntos dntes nv abort.!.at!os. Esto,en lugal' de ma-

nifestarse ·=.:ii:"10 un t.~1~ror, Ge dcj:i nc1:a.r c.Jmo acie1•to. Puesto que 

el realiza¿cr muestra cor, l.J. cintu que f'S c.:ipaz de hacer un pro-

fundo y crí :::ic.J document:o fÍ.l:nico de L.1 sociedad mexicana, aban-

donando casi ;ar completo ios r~cu1·s0~ ~~! <locuaental tradicio-

nal, mucha.: 11ec«2s tan den!: o par J. el t.?S i"::C tado1~. 'l'oma algunos el~ 

mentas del ci:-.e ir.dastrial del país y c~:i. extranjero, para inver_ 

tir el sen~iGo Ce la descolonización y la enajenación hacia una 

concienti~ac.:ón ulimentada con ?lante.:imiGrH:on reflexivos y humo-

rísticos a :a vez. 

-~ Getalle de otro recorte del ¡:-eriódico Uno más uno que, 

el 15 de abril de 1984, recoge las opiniones de Carlos Mendoza 

sobre el cine militante: 

"Si el cine político militante que se realiza actualmente 

no se entiende como un apoyo al quehacer político en un partido 

o en una organización sindical o popular, si no está vinculado 

al trabajo de base de esos organismos, ese cine es totalmente 

estéril, y sería el equivalente c.l trabajo político de gabinete 

que efectúa el investigador o politólogo que se dedican a hacer 

política sin salirse de su cubículo, dice Carlos Mendoza, uno 

de los más ¡:irolíficos documentalistas de México. 

( ... ) Sus películas ( .•• )han intentado 'recoger posiciones 



253 

de organizaciones políticas que luchan por reinvindicaciones p~ 

pulares y están orgánicamente vinculadas tanto en su realización 

como en su difusión con los que dan esas luchas'. 

Mendoza ( .•• ) se niega a hablar del cine militante como un 

género cinematográfico específico, aunque -aclara- 'dentro del 

cine uní versi ta.río hay varios trabajos que sí podrían ubicarse 

en el cine militante ( ... ). Grupo Octubre, algo de lo realizado 

·por Eduardo Maldonado, como Una y otra vez, ( ... ) y (fuera de la 

tJniversidad) la Cooperativa de Cine Marginal'. 

El cins con pretenciones revolucionarias -añade- debe con­

tribuir a denunciar los problemas de la clase trabajadora en ge­

neral, o de una lucha concreta en particular, y que al mismo 

tiempo se preocupe por politizar, por servir como apoyo al trab~ 

bajo político de organización. 

'Un trabajo cinematográfico -señala Mendoza- no puede ser 

· revolucionario por mera voluntad, por cierto mesianismo de los 

realizadores que se dicen revolucionarios y que sobreestiman su 

trabajo poniéndose por encima de las luchas sociales y se sepa­

ran de la realidad concreta'. 

Por otra parte, des1:aca que existen los problemas a los 

cuales hay que enfrentarse para que este cine pueda ser visto, 

'son los mismos obstáculos que tiene que vencer el cine indepe~ 

diente que tiene cerrados los canales de difusión, pero además 
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como el cine político es fundamentalmente crítico, se enfrenta 

a un obstáculo extra: la censura', 

La censura-e:<plicu Mendoza- es la forma más contundente -

que tiene este sistema y que no es, como pudiera pensu.rG-:-:, una 

oficina donde se reunen ur1os sefiores a meterle i:ijera J las p~ 

lículiis, sino un niGr·=ma de e:-:hibición q 1Je da todas las prefen::n 

cías a cierto tipo de cine comercia J. y media ti zani:e, partícula E_ 

mente el estadounidense, sin preocuparse m!nimamente por difun­

dir un tipo de cine de calidac! y mucho menos un cine que cueStio 

ne al sistema político' , ... 11 .(110) 

Así, en la medida en "que se nos censura entender.::is que' V5.. 

mos bien y debemos seguir informando al pueblo de lo que pasa 

en México" (41), afirma Carlos. 

Corte a plano de detalle sobre el jeroglífico azteca de -

color rojo y negro, cuyo significado "Unión y movimiento" sinte 

tiza la filosofía del P!i'I'. 

En su primera etilpa como militante del Part.:.do, Mendoza -

llevó a cabo muchísimo trabajo de base, que él llama d~ "tropa", 

En esos momentos su formación política era muy eéemental y te­

nía "más ganas de participar que, cómo y para qué participar" 

(42). En 1983, pasa a fprmar parte de la Dirección Nacional 

del PMT como secretario de Relaciones Exteriores. 

En el mes de enero del año siguiente, Javier Santiago pide 
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licencia en.el Partido para ausentarse de su cargo y deja vacan­

te la secretaría de Prensa y Propaganda. Por su interés, gusto 

y perspectivas que vislumbraba en esta actividad, Carlos decide 

voluntariamente ocupar este cargo y su cambio es aceptado. En -

julio,el PMT logra su registro condicionado y dos meses después 

la secretaría de la cual se encargaba el cineasta, cambia su nom 

bre al de Prensa y Comunicaci6n, a partir de las necesidades que 

posteriormente imponía la nueva circunstancia de aquel organismo 

. que muy pronto accedería al derecho de contar con tiempos ofici~ 

les en la radio y la televisi6n nacional, para llevar a cabo su 

. propaganda elect.oral; lo que pudo hacer al lograr su registro d!:_ 

finitivo en 1985. 

El tiempo en que pertenece al Comité Nacional partidario le 

ofrece a Carlos la posibilidad de ir adquiriendo una visi6n más 

:crítica de su actividad mili tan te. Ya no estaba dispuesto a ha­

cer las cosas porque sí, sin cuestionamiento alguno. Se puede 

informar con mayor claridad de lo que sucedía al interior del -

PMT, comienza a realizar una serie de iniciativas que algunas 

veces se topan con desacuerdos de la dirigencia. Se da cuenta 

entonces, al igual que otros de sus compañeros, que había cier­

tos manejos antidemocráticos de la dirigencia partidaria. De tal 

manera que Heriberto Me~a, secretario de Relaciones Campesinas; 

Eduardo Cervantes, secretario de Actas, Acuerdos y Estadísticas; 
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Enrique La viada, secretario de Propaganda y Carlos Mendoza, se-

cretario de ?rensa y Comunicaci0n, forman una corriente al int~ 

rior del P3rddo para manifestarJ": en favor de una verdadera -

democratizacién de ese organismo, y centra las concesiones ?Dli 

tica.; dad.J.s ~ c.:iertns per•sonalidades, la fusión con el Partido 

Socialista •::.ificado de Mi?xico (PSUHJ ;' .:l incorrecto trato que 

se le dio a: :~ovimiento del Consejo 2studiantil Universitario -

( CEU) de la c~IAM. 

La rr.ovilización interna del PMT generada desde septiembre 

de 1985 por esta corrieni:c, culminó en mayo de 1986 cuando estos 

dirigentes presentan al Comité Nacional su renuncia irrevocable. 

Y es que se trataba de 11 un ffidnejo poco democrático en donde el 

dirigente histórico del PM'l' (Heberto Castillo), no estaba acos­

tumbrado a oír otras opiniones, y había un sector que no estaba 
, 

dispuesto a asumir las decisiones que ese otro sector tomara. E~ 

to llegó a mayores; tuvimos que organizarnos como una corriente 

dentro del Partido, aunque las corrientes estaban prohibidas, en 

realidad nos tuvieron que haber expulsado y no se atrevieron a 

hacerlo". (43) 

Cuando viene a colación el hecho de que en 1986 Carlos de-

cide comenzar a vivir con Pilar, el entrevistador detiene un po 

co al cineasta para cambiar el casete grabado por uno nuevo. Me~ 

daza sonrÍt: y espera pacientemente. La cinta virgen comienza a 
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correr y .otra pregunta permite retomar la conversación: 

"-!Cómo concebías tu militancia dentro del Partido y la r~ 

lación que ésta pudiera Tener con tu producción cinem~ 

tográfica? 

Creo que la militancia contribuye mucho a trabajar en to~ 

no a una preocupaci6n que es el que el discurso sea ágil, di5~ 

rible y atractivo. Uno de los mayores aciertos, de Heberto y de 

Vallejo, es que el PMT se preocupa por utilizar un lenguaje 

accesible o romper esos dogmas de la Izquierda tradicional de 

usar un lenguaje ampuloso y doctrinario. El PMT se preocupa por 

crear un lenguaje muy accesible, que entienca todo el mundo, -

que sea atractivo. En una primera instancia tal vez reduzca los 

problemas, pero los hace comprensibles a un mayor número de ge~ 

tes. Esta preocupación de alguna forma nos educó a los que mili 

;:.:: tamos en él. 

-¿Y tu la llevaste al cine? 

BHeno, yo hice esfuerzos porque el cine que hiciéramos no 

fuera como el que hacían otros grupos u otras gentes que hacían 

cine militante; que era muy parecido al discurso de los partidos 

y grupos tradicionales, repito ampuloso, muy preciso, muy anali, 

tico en muchos casos, pero muy poco accesible ( .•. ), denso, doE 

trinario y despreocupado de la comprensión de un público m~s o 

menos amplio. Yo pienso que muchos de esos trabajos, que son muy 



25& 

valiosos, están más bien destinados a los cuadros políticos nás 

que a la gente. Entonces, hacer pel!r.ulas que cuestan tanto tr~ 

bajo y tanto dinero, para que su pút,lico n"tural sean uno8 cua~ 

tos, es un desperdicio. Habría que llegar con cosas un vaco má~ 

simples, medio explicar las cosas, S'=mbPar inq11ietud~~ y ya, <?. ;_ 

que quiera puede investigar y profundizar todo lo que quiera, -

pero que reciba un primer mensaje más resuelto ~n téri1:inos cie 

discurso, más simple, incluso más .:itr-:ictivo". (44) 

Pura Carlos no existe la objeLividad cinematográfica puesto 

que 11 todo mundo toma una posición, en mi caso generali!ie::·t~ lr:is 

críticas que se hacen, los puntos de vista q~e se e:..:presan e 

incluso las opciones que se ofrecen en mis película.=> corr.o sali­

da a los problemas que se tratan, son consecuencia de un trabajo 

no personal, sino de grupo; yo diría de todo un movimiento de 

la Izquierda en México. Todo ese movimiento que corresponde a -

los diversos tipos de organización( ... ) y particularmente a uno 

al que pertenezco" (45), el PMT. 

Con base en el criterio d~ utilización de un lenguaje acc~ 

sible y atractivo, se genera dentro del PMT un pequeño proyecto 

cinematográfico como en ningún otro partido de la Izquierda. I~ 

cluso se elabor~ un documento oficial de este organismo que lo 

atestigua, pero que desapareció al caer el edificio donde s~ -

encontraban sus instalaciones cuando sucedió el temblor de 1985 
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en la ciudad de México. 

Se forma así. ~n grupo integrado por militantes y dirigentes 

de algunos comités delegacionales, entre los que destacan además 

de Mendoza, Miguel Ángel LÓpez y Luis Iglesias. Ell~s se dedica­

ron a producir una que otra película, además de programas de r~ 

dio y televisión, que se vinculan directamente con la promoción 

de las ideas políticas y la campaña propagandística del Partí-

do, que se preparaba para las elecciones de 1985, en las que 

éste finalmente obtiene su registro definitivo. El uso de un 

lenguaje accesible en las cintas pemetistas, "hacía que se en­

tendiera, con sus más y sus menos, un poquito más la utilidad 

del cine en el sentido de que era .un medio más útil para difun­

dir ideas y propagandizar". (46) 

Como parte de ésto se producen cintas como De la entraña 

del pueblo (1984-1985), un cortometraje de 15 minutos filmado 
, 

en Super 8 mm., y realizado por Carlos Mendoza y Miguel Angel 

Lópcz. En ella se hace una descripción cronológica de los mamen 

tos más cruciales de la historia del PMT, desde su creación en 

1974, hasta 1983. Con foto-fijas e imágenes testimoniales se pre 

sentan tanto la asamblea costituyente del Partido, los docume~ 

tos que amparan su formación,. asambleas populares que fortale­

cieron su nacimiento, como otras acciones que durante esos años 

se realizaron al interior y exterior de éste. 
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Otra da las ?el'.i.cul~i.s que tambiJr. logran terminar Mendoza 

y López, cor. r:ás trabajo c:.al ssr:;undo ~11e d,,.il primero, es el co~ 

to~etraje f.::..r.:a .. "!o tan.bién ·.:n Su¡::~r S mn .. t\s.1nbJ ea po~ula1~ 

(1934-198~). ~e r:r.Jta di:! .:~ r.1íl.tt:ri.J.: c!ü: :!~•Jy··: para los activis­

r:.:is ¿,:? '"~$re ·.!"ganis1i1ó 1::n 01. 11ue .._.. .. · 1:: ... -·:~t-r.1 :,1 explica cómo se pr~ 

purrJ y se h2-:e un.J samble.J ~:,orular, c;1:•:: -~1 ..J. uno de los principa­

les iIV.!dics ;:r:.""::;.ar;an•:lstiGos del :·!·11'. ':anto üe 1.J. entr.:iñ.:t del pu~­

blo cOiílO A.s~:::t.:e<J. nopular, se ?erdieron ~n ~1 te1:iblor de 1985. 

Duran"t-2 esos mismos años de pro:'.iuci;.: -~n iílmica ~ comcr:::aron 

a hacer·se L:: s-e¡:¡illa, que ;:·l.J.ntearía la for1aa de organización de 

los jóvene3 e:-. ~1 Par1:id~, y UGOCEP, Er1 la que se abordal''Ía el 

tema de l·:i 1.!:-.ión General de Otreros, Camresinos y Estudiantes 

del Pueblo (';GQCEP), pero no se concluyeron ;:iues en ese momento 

sur•gieron las diferencias y la salida de la corriente democrati­

zadora, de la ~ue Mendoza formaba parte. 

Además Ce haberse dado a conoce~ ¿n otros lugares como uni­

ve~sidadP.s, cine clubes y sinCicatos, los filmes del Cha-cha-chá 

y ~; a~ i&ual que De la entraña d'!l oueblo y Asamblea popu­

~. se lle&aron a exhibir en diferentes partes del país en los 

que el Partico tenía militantes (educación política) y organiza­

ba asambleas po?Ulares (difu3jÓn d'! su ideario y acciones). 

i\unque a decir verdad, no se trató d¿ un ¡,r•oyecto que tuviera 
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grandes alcances. 

Tanto el cine militante latinoamericano, esencialmente los 
, 

cortos de Santiago Alvarez, y las películas del cine militante na 

cional; como Mezguital (1976), de Paul Leduc y Jornaleros (1977), 

de Eduardo Maldonado; han sido referencias importantes para Car-

los Mendcza a lo largo de su actividad fílmica. Pues se trata de 

cintas que expresan lao mismas preocupaciones del realizador en 

torno a~ cine y a la sociedad. 

En febrero ·de 1986, el ingenio, el humor y el cat'aétet' crí-

tico de los programas televisivos producidos por los miembros 

del PMT llamaron especialmente la atención del auditorio nacio­

nal. Pero aquellos pequeños "spots", de 15 minutos de duración, 

no les causaron ninguna gracia a algunos funcionarios del Esta­

do. En especial uno, en el que el secretario plenipotenciario 

del gobierno de la revolución, "Genovevo Aguayón Gil", persona-

je ficticio pemeteco, vertía sus irónicas opiniones en torno a 

la polític·a económica nacional (carestía; deuda externa, infla­

ción, slarios, ingreso del país al GATT, etc.). Por lo que la 

Secretaría de Gobernación prohibe la transmisión de este progra-

ma. 

Los periódicos El Universal, Uno más uno, El gráfico, y 

otros, así como la revista Proceso, difunden la acción de censu­

ra gubernamental. Por su parte, Hendoza, en aquel momento secre-
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tario de Prensa y Comunicación del PMT, Ceclara a la prensa que 

es frecuente que los progranas de radio y televisión de lr,s par•­

tido: de oposición 11 sufrdH mutilo.cion8.5 o que se les sc.1jci te 

cambiar e:<presiones que C:Jnsidcr.:\n 1 viole!:1.:a.-: 1
• Pero lCJ rnds c1~a­

ve -considera- es r¡u-2 •:·n l.iCasior.es las estacion~:·s privadc;.: c!t::: 

ratlio y Lelcvisión d~c:iC.cn ;ior sí mismas no pasar los prof,ramas 

GUe les envía gobernaci6rl, principalmente las ~·- tel~visi6n. 

'Lo que buscan las au"toridade5 es G.Ue hagamos programas con 

un dirigente hablando c. la cámara los 15 r..inu·tos y recitando el 

programa de acción del i'arti<lo. ~s:: es 3u plan ceamiento, regún lo 

ocurrido. Nosotros hemos insistido en hacer d~amatiznciones, en-

cuestas en la calle, u tili zwr el hur.1oP y evitar el disc J.Pso mon§. 

tono, declarativo', dice Mcndoza". (47) 

Disolvencia de plano detalle del logotipo del PMT a plano 

detalle del emblema de la L'tl/\M. 

Un año después de haüer salido del PMT, Carlos es invitado 

por la compañía Redes Cine-video (c:¡uc en sus cinco nño::; de exis­

tencia ya había producido y coproducido alrededor de 15 videos), 

para hacer un registI'o acerca del Movimiento Estudiantil que se 

estaba gestando a fines de 1987. Dirige entonces UNAM: la fuerza 

dr :a razón ( 19 87), un video coproducido por Rede:; y e 1 Servicin, • 

Universitario Mundial (SUM) -organismo internacional vinculado 

con las Naciones Unidas-. En 53 minutos este video condensa, de 
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manera cronológica, los acontecimientos más relevantes de aque­

lla movilización que llevó a la formación del Consejo Estudian­

til Universitario (CEU), desde las reformas propuestas por el re~ 

ter Jorge Carpizo, el 11 de septiembre de 1986, hasta el triunfo 

del CEU, en febrero del año posterior. En éste, se logran captat' 

entrevistas de líderes estudiantiles como Carlos Imaz, Antonio 

Santos e Imanol Ordorica; opiniones de los analistas del Movimie.!)_ 

to como Carlos Monsiváis y Adolfo Gilly; puntos de vista de las 

autoridades universitarias; mítines; asambleas; la huelga; deba­

tes entre estudiantes y autoridades; y marchas. 

Aunque un poco faltos de estabilidad de la cámara, los re-

.::· gistros audiovisuales aportan un conjunto de testimonios que ex­

presan claramente la posición de sus protagonistas, que no logr~ 

ron manifestarse libre y ampliamente ni en la televisión estatal 

ni en la privada. 

Para el ex líder estudiantil del '68, Daniel Cazés, "La 

fuerza de la raz6n sintetiza, precisamente, ese enfrentamí~nrn 

inconcluso entre la ra3Ón política de quienes ven en la institu­

ción universitaria el espacio académico por excelencia, y la 

fuerza administrativa de quienes consideran a la Universidad c~ 

mo un patrimonio coppor-ativo, base de apoyo '~n la negociación 

de los ascensos en su propia carrera de políticos profesiona­

les C. ••• ), 
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CaGa 1.::-.a Ce sus secuencias y P.l ri i:mo de la edición evocan 

aquella ex~s:-.:.sncia prolon5dda y multifacética marcada simultá­

neamer1te ~e~ :a rabia, laG esperanzas, las alegr!as y las l~~en 

sidad8s jt.:•:-=::-.:..:.es; al mismo tiempu y can la misma eficacia audi~ 

visual, res=.:.-:~;-. la i::laridiJ.d C<? u:1'3. tstra tegi.:i. académica conver­

i..idu r~n ar.;·..:.::.~:-.:a.ción razor,tld..i. y cre.1::i'J..1, 12:1 construcciün de -

una c.ltern.::.-:.:::a de1:-.ocrática par.:i 1:.-.1 cambjc en la estructura de 

lél v.i.c.!a uni·;~::-si taria, para las ro:lacionti3 entre quit:nes ejercen 

el poder y :.:: ;ue quier·en transfo.cm2r su esencia en el claustro 

acad~mico ~ ~~3 all~ de él, en la vida ciudadana'' (48). 

Según '.:.=.!":.os Mendoza, UNAM: la fuerza de la rc:izó12 es un vi 

deofilme, ;:·..:.as-co q'Je no es un programa de televisión propiamen­

te dicho, ni está estructurado en funcién de un lenguaje netame~ 

te cinematogr-áfi~o. Es un "tPabajo que no está pensado para aju~ 

tilrse a los ,::empos de programas televisivos, hecho en video y 

tratando de cc:isidePar algunas características del lenguaje del 

video mismo, ce televisión. Considerando que es una pantalla de 

televisión c!c~.de se va a ver y no una de cine. Hay algunas con si_ 

deraciones, :.:. sé si las domine todas, pero yo hago consideraci~ 

nes que dife~encían ésto del cine". ( 119 l 

El con"ac'o directo con los estudiantes, el debate en torno 

a su trabaje •; el aprendizaje que la producción le arrojó, hacen 

que el cineas~a se haya sentido satisfecho con este encuentro con 
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el video. 

Plano general de un mitin encabezado por Cuauhtémoc Cárdenas 

en Michoacán. Corte a plano medio de Carlos dando indicaciones 

a un camaróerafo, en un punto clave de la reunión. 

Poco tiempo después de que Cuauhtémoc Cárdenas Solórzano 

femara, dentro del Partido Revolucionario Institucional (PRI), la 

Corriente Democrática, renuncia al Partido estatal y es propues­

t.o como candidato a la presidencia de la República por varios 

.partidos (como el Partido Popular Socialista -PPS-, Partido Au­

téntico de la Revolución Mexicana -PARM-, Partido del Frente CaE_ 

denista para la Reconstrucción Nacional -PFCRN- y posteriormente 

··por el Partido Mexicano Socialista -PMS-). Ya sin pertenecer a 

.ninguna instancia partidaria y viendo las perspectivas de este 

-·-Movimiento, Carlos Mendoza comienza a interesarse en él. 

Apoyado por Adolfo Gilly, Mendoza logra tener una plática 

con el ex priísta.y con Francis García, directora cie Redes Cine­

video. En ella se llega al acuerdo de que el cineasta cubriría 

"la campaña presidencial de Cárdenas. 

De febrero a mayo de 19BB, el mismo personal del CUEC que 

trabajó en Jijos de la crisis (1985) y en UllAM: la fuerza de la 

razón acompañó a Carlos a varios estados de la República en los 

que el candidato promoviera su elección como Presidente; lo que 

dio como resultado el video El tiempo de la esperanza (19BB). 
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Aunque se había acercado a este Movimiento con ciertas rese!_ 

vas, a medida que avanzaba en su acti•1idad de registro en video, 

Carlos se fue dando cuenta de dos cosas. Primero que su ascRbro 

crecía en la medida que ta~bién crecía la corriente carden;sta, 

y luego que, conforme lo iba conociendo, s~ convencía más de que 

se trataba de un !·1ovimiento acorde con sus convicciones. Había 

11 una politización, una esperanza en la gente, una co!'lvicción de 

que se iba a dar1 el cambio, una radic-:3.lización. Por otro lado, a 

mí siempre me pareció muy claro el discurso de Cárdenas. Yo creo 

que en el momento en que rompe con el PRI, las dudas de todo el 

mUndo tuvieron que haberse a.cla!"ado. h.Gemás en mi case, ·~ra muy 

consonante con mis a.nte<>=~deni:•~s e:l el PMT. Yo lo veo perfectamef! 

te col-ierente, son ;:>ráctic.:ur.ente los mismos planteamientosu .(50) 

F.l tiempo de la esperanza se estrena en la Galeria 11 Ll Ju -

glar11
, se presen1·a ante el Registro Público Cin.=;!r.latográfico y se 

comienza a comer~ializar. Se hace entonces realidad un pequeño -

proyecto de comunicación alt~rnativa e independien~e, con 

deras posibilidades de recuperación económica! ,..,:~, - :: '.;;w 

necesirtad de informr,,...i~:-, . .:~1..:ic·1isual en la que se fue interesa!}_ 

do, poco a poco, su público natural, el pueblo. 

De la misma manera, ~l cineasta dirige, de mayo a septiembre, 

la realización de Crónica de un fl.'au<.!e \ .:.1?. 8). Uti l i z;ando sn 

racterísti~o .estilo impregnado de humor y sáti1...::. :~.11.Í'tica, no 
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puso en práctica en el videof.ilme anterior, Mendoza explica y 

analiza,en diez capítulos, el proceso electoral. La consigna de 

la que partió este trabajo era la de poder lograr un testimonio 

audiovisual del fraude. 

Este video logra recopilar imágenes que incluyen las movili­

zaciones político-electorales impulsadas por los candidatos a la 

presidencia más importantesdel momento: Carlos Salinas de Gorta­

ri, por el PRI; Manuel J. Clouthier, por el PA!-1 y Cuauhtémoc Cár­

denas; la declaración de Heberto Castillo Martínez en la que ce­

de la candidatura presidencial de su partido a favor de Cárdenas; 

la formación del Movimiento al Socialismo (MAS); las interpelaci.<?. 

nes de la oposición ante el sexto informe de Miguel de la Madrid 

y el abandono de los diputados frentistas del recinto de San Lá­

zaro, en el mismo día del informe. 

El 11 de septiembre del mismo año, en la sala de cine "El 

Relax" de lil ciudad de México, se estrenó el videofilme Crónica 

de un fraude. 

El evento, al que asistió Carlos Monsiváis y Cárdenas, entre 

otros, se convirtió en todo un acto político al que acudieron al 

rededor de 500 personas para conocer los testimonios recogidos 

por el cineasta y para manifestar su apoyo al ex candidato presi 

dencial, quien hacía su primera aparición pública después de que se 

dieron los resultados del -criunfo del priísta Carlos Salinas. La 
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asitencia ft:e <:al, que aunque se había planeado hacer solamente 

una exhibiciE~, se tuvo que repetir el acto, con todo y discurso 

del líder fr-:::;;-.-:i.sta y Je Monsiváis. Este Úli:imo, después de elo­

giar la ..icc::.é:-. ~clítico-cinematográfica de Mendoza y de criticar 

la marginaci.:::: en ia que se le t:iene, declaraba en aquella pr·ese.!l 

tación de c::-:.:-.~c::i: 11 .J.hcra el vi-:!eo-tape, t".'1 auge de las videocase 

teras './ el r.".~gr,rfico equipo de Redes Video, permiten el acceso m~ 

sivo a su tra:ajo (al del cineasta militante). Ya decenas de mi­

les han con~=~~lado El tiempo de la esperan:a, su primer documen­

tal. sobre Ct:a:.::010"rnoc Cárdenas y el FDN, y un éxito mayor le a­

e;uarda a Cré~.~~o. Je un fraude. En las .. videocascteras no hay modo 

de que el gc:.::.er-no ini:errumpa las trasmisiones en los momentos 

desfavorables ( ... ). 

Las irr.á;;s~.es de Crónica de un fraude ( ... ) informan de la fe 

en el voto, .::,·e;, es cívica, política, moral, culi:ural ( ... l. En 

el documen'ta: :o veraos: las mujeres, los adolescentes, los viejos, 

los jóvenes, a('.:,uieren la voz, conquistan los puntos de vista que 

el gobierno :es había negado, ven en la toma de la calle una ex­

tensión de la "":orna de Conciencia, condensan toda su vasta noción 

del país en unos cuantos lemas y luego la despliegan en frases 

que son procla~as ( •.. ). 

Lo que el documental de Mendoza contiene no es en rigor la 

crónica del :~aude, sino algo mucho más central, la crónica de 
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la resistencia, del surgimiento del nuevo espíritu popular,.del 

arduo entendimiento de las dificultades de forjar en la legalidad 

la sociedad m&s justa".(51) 

Las inquietudes y movilizaciones generadas alrededor de esa 

corriente política y del videofilme, marcan un hecho sin precede~ 

tes en la corta historia del video independiente de México y de 

la comunicación alternativa militante nacional. Según Carlos Men­

doza, en ello "convergen éircuntancias que va a ser difícil que 

se repitan en lo inmediato, pero que sí abren un camino muy nov~ 

doso. A partir de que, por ejemplo, mientras la gente est& agrup~ 

da en la Fundación Mexicana de Cineastas; y que est& pugnando PºE 

que se abran espacios de cine; están dando una lucha que yo veo 

muy difícil, con muy pocas posibilidades de éxito; nosotros des-

'' cubrimos que las principales salas de exhibición son las salas de 

la casa de la gente, en una videocasetera. Descubrimos que hay -

m&s videocaseteras de las que pensábamos, que hay videocaseteras 

en todos lados. Descubrimos que a la gente sí le interesa el ma­

terial y lo adquiere así sea caro, se las insenia y se coopera. 

Adem&s el material circula, y circula mucho, se copia y se reco­

pia. Acaba circulando de una manera que no sabemos hasta dónde -

alcance porque no tuvimos esa previsión de sentar las bases para 

una retroalimentación, para saber dónde anda. Hemos sabido de m~ 

chas cosas, pero aisladas;como que se ve en"los cuarteles, en el 
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Servici1J Exterior Mexicano, E-n el Museo de Arte Moderno de Uueva 

York, en donue se te ocurra. 

3e v..:-~ en las co1~uniJade!.i purtper..!1a::;, 1:-r. ~·l Pi neón mds a;~art~ 

do de la sierra de Veracruz .. E~ c.1~er;: ,Jp:n-.,•:""~~ cerno pr.f' .:trrc t.!~ 

magia ( ••. ). iiosotros p•,>ns5bar.1.~s c1i-.:• 1:1 1~e:1r~: io ib.J a. com:·rur~ 

que aleunos grupos lo il·:i.:: a .Jd..:1uiril' / u trdtar ci~ r3ifur"!di1·lo, 

pero re::;ulta una cosa 1:11.lC;!J.simo r:icls a1:1rlia, ¡1cr el mome·:to políti 

co, pero oso demuestra qu<: :5Í se puede, todc va a. t!eperi ler de q_u0 

nosotros armemos una reJ '1·~ distribución, un ~oquito más confia­

ble, y que estemos dando i:-iforr;i.:ición, la i::::t?:en c¡u:" la ?,ente qui~. 

re ten~r. Cso es indiscuti~le. 

Vivimos en una sociedad ~n L!onc.1~ les meGios Ce com~1nicación 

están estrictamente controlado:..::, son ma!lejados como un lJI"Oblcma 

de seguridad nacional, por el gobierno y los financieros. Enton­

ces en la medida en que seamos capaces de contrainformat"' efectiv.e_ 

mente, creo qua hay una pE.Pspectiva amplísima. Gracias, en parte, 

a la tecnología, a estf~ bagaje \.1 u~ Rede3 tenía por su laJo., que n2 

soi:ros teníamos por nuestro lado ( ... ). Nunca me imaginé que el 

video tuviera esa posibilidad( ..• ). Rebasó nuestros cálculos 

más optimistas". ( 52) 

Disolvencia de un mitin cardenista a un plano detalle de una 

caricatm•a de Carlos Mendoza; vestido a la usanza del emperad"r 

azteca Cuauhtémoc; amordazado por un listün verde, blanco y rojo. 
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Corte a plano detalle más cerrado de la cámara de video que el 

cineasta sostiene en su mano izquierda, cambién amordazada con 

un listón tricolor de la parte de enfrente, en la lente. 

En diciembre de 1988, el cineasta presentó en el Registro -

Público Cinematográfico; oficina dependiente de la Dirección de 

Radio, Televisión y Cinematografía (RTC), ahora a cargo de la -

Secretaría de Educación Pública, a parTir de la creación del Co~ 

sejo Nacional para la Cultura y las Artes C.Conaculta-1988); para 

obtener la posibilidad legal de comercializar ~ró~ica 1e un frau-. 

~ Sin embargo, la censura lo detuvo nuevamente de golpe y po­

rrazo, lo que no sucedió con ~j~o de la esperanza, 

En ener0 del año siguiente, se puhlica en la prenaa que el 

res~onsable de aquélla oficina, Luis Cecilio Orozco, le niega el 

registro al videofilme, acusando a los solicitantes de piratas -

porque su video se vendía en Tepito y argumentando que éste tiene 

algunas imágenes que insultan a la mayor uutorid~d del pñís, el 

Presidente, Se le pidió entonces una lista por escrito de las t~ 

mas que tendrían que ser eliminadas para lograr el registro, au~ 

que no se tería la disponibilidad verdadera de eliminarlas. El 

funcionario se negó a llevar a cabo tal propuesta, pese a que -

verbalmente mencionó algunas; dijo que no estaba ejerciendo ce~ 

sura, sino simplemente les sugería que quitaran esas tomas para 

conceder el registro, (53) 
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Por ctro lado, según el propio Mendoza, de hecho "no pueden 

censurar, ?Orque el medio ha proliferado tanto que permite una -

cir~ulaciór1 a::sclutamente fuera de su control. Lo que decíct Mon­

siváis en la presen-t:ación de Crónica es muy cie11 to 1 dice que -

'en las viéeocaseteras el eobierno no puede interrumpir la tran~ 

misión', y .esa es la verdad"(54). Aunque viéndolo desde otra per~ 

pectiva, la r.sgación del registro "nos sit.Ga como piratas, el'los 

pueden decir: 'ustedes han vendido casetes y tienen un casete il~ 

gal', entonces ya es una forma muy directa de inhibición da ésto. 

Pueden llegar a más y emprender una pesc;uisa diciendo: 'ustedes 

han distribuido casetes y están vendiendo un casete que está pr~ 

hibido'. Entonces yo no sé si hasta podemos parar en la cárcel. 

Sería muy chistoso que termináramos en la cárcel" ( 55). 

El trabajo militante de Mendoza sigue, aunque también siguen 

presentándcse los obstáculos que tratan de impedirlo. 

Entre los planes del cineasta están el finalizar un video' que 

contempla recopilar los hechos que se presenten desde que se desiK 

na Presidente a Carlos Salinas de Gortari hasta las primeras 

acciones de gobierno. Además se tiene pensado crear el CANAL 6 DE 

JULIO, un proyecto que contempla la posibilidad de generar mensu­

almente un noticiario informativo videofilmado para difundir los 

sucesos más importantes que no han sido presentados o se han to­

cado superficialmente por los medios masivos de informaci6n, 
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.Proyecto que da su primer paso el 5 de febrero de 1989, cuando 

se exhibe públicamente el videofilme ¡Que renuncie! (1989), mis­

mo que se presenta como el primer programa del CANAL 6 DE JULIO y 

que registra imágenes inéditas: del 1° de diciembre de 1988, las 

elecciones en Tabasco, la movilización popular de Michoacán, los 

violentos sucesos acaecidos en Xoxocotla y otros sucesos de ac­

tualidad. El video, junto ~on los cinco números del periódico 

"Duro" y algunos programas 'radiofónicos de "XEPRD, Radio ¿Qué 

Onda?", se integra a las propuestas de comunicación alternativa 

que comienzan a darle vida al "Colectivo de Comunicación Duro". 

,.¡,,a idea es también poder asegurar un mínimo de distribución que 

naga económicamente recuperable el trabajo invertido. 

Corte a un plano detalle de una caricatura de Carlos Mendoza 

r .. yestido como el emperador azteca Cuauhtémoc y que en su mano iz­

quieT'da sostiene una televisión awol'c..1azacia con un listón tricolor, 

~. ': sobre el cual se dejan notar tres letras: I..l.__!i • 



N O T A S 

1)' 2)' 3)' 

4)' 5), 6), 

7)' 6), 9)' 

(10)' (11)' ( 12)' 

( 13)' ( 14)' ( 15), 

(16), (18)' (1~), 

( 20)' (21), <n>, 
(24)' ( 25)' ( 26)' 

(27)' ( 32)' ( 3 3). 

( 36)' ( 37)' ( 39)' 

(42)' ( 4 4)' ( 4 5)' 

( 45)' (4 9)' ( 50)' 

( 52) , ( 54), ( 55). 

(17) 

(23) 
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Entrevista con Carlos Mendoza Aupetit llevada 

a cabo por José Antonio Ruíz Ochoa (entrevista 

cuatro, documento inédito). Véase Anexo I. 

,,. 

Entrevista con Carlos Mendoza realizac!a por Jo-

sé Antonio Ruíz Ochoa (entrevista cinco, do cu-

mento inédito). Véase Anexo I. 

Palabras de Carlos Mendoza ex.:raídas de: "Acer­

camiento a una conflictiva realidad social en 

tres filmes del ciclo J6vencs cineastac mexica­

nos". Periódico Uno r.,ás uno, " de abril de 1979 

(nota informativa). 

Declaraciones de Carlos Menc!c:a obtenidas de: 

Espinosa, Martha Auro:·a. "Cha:o:oote (His1:oria 

¡'~· 

,. 



(28) 

(29) 

···:. 

•( 30) 

(31) 
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del petróleo, derroche y mugre), película del 

CUEC". Periódico Uno más uno, 5 de octubre de 

1980 (nota informativa). 

Fragmentos de una entrevista hecha a Carlos 

Mendoza y Carlos Cruz: Navarro, Víctor M. "La 

militancia política es vital para el cine". 

Periódico Novedades, sección "La guía de espec­

táculos, diversiones, libros, arte 11
, 3 de enero 

de 1981, P. 14 (entrevista). 

Cfr., Morales, Sonia. "Para que no se exhiba, 

Díaz Serrano quiso comprar el cortometraje 

'Chapopote', que denunció su política petrole­

ra". Revista ~ !fo. 354 el 15 de agosi:o 

de 1983 (reportaje). 

Fragmentos de la car1:a enviada por lforía Elena 

Acevedo y Block, secretaria de la Comisión de 

Premiaciún J8 la Academia Mc:-:ic.J.n.:i de Ciencias 

y Artes Cinematográficas, A.C., al presidente 

de dicha Comisión, señor Gabriel Figueroa, fe­

chada el 20 de octubre de 1981 (documento iné­

dito). Véase Anexo IV. 

Carta enviada al señor Gabriel Figueroa, presi­

dente de la Academia de Ciencias y Artes Cine-
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·ráficas, el 9 d0 noviembre de 1982, fir­

.·.or Carlos Mendoza Aupe ti t y Carlos Cruz 

.:·;ento inédito) Véase Anexo IV. 

-,~ !:.!!:= 

-·; ·.: :. : ta, Braulio. 11 Se entregaron los Ariele·s; 

la 1tayoría de los premiados no se presentó a 

rec0ger.los 11
• Periódico ·uno más uno, 5 de novie~ 

ln'e de 1982 (nota informativa). 

-Torre!j, Rubén. "Fría entrer;a de Arieles ante 

20G p€rsonas: 'Ora sí tenemos que ganar', el 

:'ilr.: "triunfador".Peri5dico I:l Heraldo, 5 de no­

viembre de 1982 (no~a informativa). 

-Xoritcya, Agustín. ,,y 'Ora si tenernos que ga­

nar' obTtiVO el t>.ricl CI! Oro 11
• Periódico~­

~. 5 de no•1ic1:<brc de 1982 (nota informati­

va). 

-Azt1ii~r, ferm!:~. ''~u¿ i·1~lizadores rechazan el 

:\r.:..::1 otnrr:,-:ido . .:.i: n.•--:ior cortometrajeº. Periódi­

co i.:l Sol de t·:é:dco, 1;) dv novicrr.bre de 1982 

C:1ota informativ~). 

-Mufi0= c..t: León, 1\lfr>t:<.ki. "Los cineastas Car•los 

Mendoza y Carios Cruz rechazaron el Ariel al 

mejor documental en protesta a 1 los mecanismos 
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políticos' "peri6dico Novedades, 10 de noviem­

bre de 1982. p 1 4 (nota informativa). 

- 11 Exigen difusión, no Arieles 11
• Periódico La 

prensa, 10 de noviembre de 1982 (nota informa­

tiva). 

-"Insólita renuncia a un Ariel 11
• Periódico El 

Universal, secci6n "El fabricante de estrellas" 

(especticulos), 10 de noviembre de 1982 (nota 

informativa) . 

-"¿Para qué trofeos si nos congelan? Protesta 

el CUEC y rechaza al Ariel". Peri6dico Ovacio­

~· secci6n B (espectáculos), 10 de noviembre 

de 1982 (nota informativa). 

-Torres, Rubén, "Los realizadores de 'El cha­

huistle' Explican su rechazo al Aricl que gana­

ron" Peri6dico El Heraldo, 10 de noviembre de 

1982 (nota informativa). 

Garcia Riera, Emilio. 11 M~s cine iridependiente'' 

I. Periódico Uno más uno, columna cinematográ­

fico "Cine y uno", 12 de julio de 1983 (críti­

ca cinematográfica). 

Ibarra, Rosario. "~ine y luchas campesinas". 

Peri6dico El Universal, primera secci6n, 13 de 
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( 38)' ( 41) 

(45) 
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septiembre de 1983 (artículo de opinión). 

Diáz Sánchez, Salvador. "Opina Carlos Mendoza. 

El cine militante debe entenderse como apoyo 

al quehacer político; de lo contrario, resulta 

estéril" (II y último). Periódico Uno más uno, 

16 de abril de 1984 (entrevista). 

"En México ha prevalecido en los últimos 35 

años el espíritu de vendepatrias, acusa Carlos 

Mendoza". Periódico El Universal,.12 de septie!!! 

bre de 1984, p. 8. 

Declaraciones de Carlos Hendoza durante la en­

trevista realizadd por José Antonio Rulz Ochoa 

(entrevista uno, ¿ocumento inGdito). Vfase Anexo 

I. 

"Gobernación instala el Comii:é Asesor de Radio 

y TV y veta un progPama del PMT". Revista Pro­

~ No. 483, 3 de febrero de 19SG, (peportaje). 

Además Cfr.: 

-Castillo, Ih~Lcr'to. 11 Ct:11SUL'ct uf .ic.ial ,, . Periódi­

co El Universal, 2 de febPero de 19&6 (aPtÍculo 

de opinión) . 

-El gráfico. "Eduardo Valle dice: Frívola censu­

ra", Periódico El Gráfico, 15 de febrero de 

1986 (nota informativa). 
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-Villamil Rivas, Jorge A. "Censura al PMT. El 

pleni'potenciario Genovevo Aguayón Gil". Pe1'ió­

dico Uno más uno, 16 de febrero.de 1986 (artí­

culo de opinión}. 

Cazés, Daniel. ºNuevamente, La fuerza de la ra­

zón". Periódico La Jornada, 17 de octubre de 

1 % '/ ( ari:ículo de opinión} . 

Monsiváis, Carlos. 11 La propaganda y la socie­

dad abierta". Periódico La Jornada, 13 de sep­

tiembre de 1988, págs. 1 y 12 (discurso leído 

el 11 de septiembre en la presentación del vi­

deofilme Crónica de un fraude}. 

Cfr. Vega, Patricia. "Argumentos: es 'pirata' 

e insulta al Presidente. Niegan en RTC el regi~ 

tro al video Crónica de un fraude". Periódico 

La Jornada. 5 de enero de 1989, p. 17 (nota in­

formati•1a. 
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3. 3. 2. 1 Chapo note ( Hi etaria del oetr6leo, derroche y mucre) 

(1%0). 

A) Lectura fílmica: 

Al abordar el problema del petr·6leo en México, los realiza­

dores de esta cinta, Carlos Mendoza y Carlos Cruz, dan su prime­

l''a pincelada humorística llamando a csi:e recurso por su nombre 

11 vulgaris" Ge ChapopoLe. La pelícu~a er1 su conjunto, es una pro­

puesta para el c6mo en el rompimienco de las formalidades y la 

solemnidad del docur.-.ental tra·=:icional. 

En el año en que se realizó Charoootc, el del petróleo era 

un tema muy corrtrovertido a nivel público en el país. Pues la po-

·_.!.ca económica trazada ;)or el ;--r•e::ddente José Lópcz Portillo se 

basaba esencialrncnt12 en este produc-ro para lograr la salida de la 

,_.~·isi s. Ello anunciatJa un fu tu ro nad11 alentador papa la nación en 

gener-al y concretamente para Jos sectores mayoritarios. 

Con base en ésto, J·;end.oza y Cru:'. se lanzaron a analizar cin_g_ 

~atocr&fica~0nt~ este ;~rohl0~.a ~cs~c una perspectiva totalmente 

contraria a lJ dc- 1(1S ::1r~Jio~: r.12sjvos de información, apoyada por 

los principios y lír:,.~as l.!..:• acc1on del ?artido liexicano de los Tr!!_ 

baja~orcs. Orraiií=aci~~ ~n }a qt1c militaban a~bos realizadores y 

qu(' en aquello;; afi0~., co11 el lnreni,..ro Beberte Castillo Mtlrtínez 

a la cabeza, llf'v.:::iba aJr:ún ticra¡;o pror,1oviendo la defc11sa de los 

recursos naturales no renovables, en particular, el petróleo. 
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Con el fin de que sus perceptores pudieran comprender de u-

na manera más profunda la historia del chapopote mexicano, la p~ 

lícula se remonta al decenio de los treintas, cuando varias com­

pañías extranjeras llevaban a cabo una irracional explotaci6n de 

los hidrocarburos nacionales. Como una respuesta ante este hecho, 

que ya tenía muchos años de repetirse, el 18 de marzo de 1938, 

el general Lázaro Cárdenas.decreta la expropiación de la indus-
. . 
tria petrolera. Medida apoyada de manera unánime por el pueblo 

trabajador con manifestaciones públicas e incluso con recursos 

econ6micos encaminados a pagar la indemnizaci6n que les corres­

pondía a las compañías expropiadas. Esta secuencia es apoyada 

con foto-fijas, un locutor y la voz del propio Presidente(Cárde-

~as)al pronunciar el decreto. 

Una elipsis, que en negros es acompasada con fondo musical, 

en unos segundos nos transporta cuarenta años hacia adelante y 

·aterrizamos en la ciudad de Mé:<ico. La vida cotidiana de los ha-

bi tantes citadinos transcurre aceleradar.-,ente. A ellos no se les 

puede ocurrir pensar cómo el combustible hace más llevaderas sus 

actividades, ni menos evocar el suceso expropia torio que, para los 

ochentas, no parece recordarse. No hay tiempo para pensamientos 

ni recuerdos, hay que trabajar. 

La fotografía de unos policías preparados para reprimir con 

sus macanas y gases lacrim6genos, ilustra el uso del petróleo y 
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el gas en la ind1Jstria petroquír.iica. Desde los !.=:r-rili:antes pa­

ra alimentar a esos indjvíCuos, la ropa que visr~~, hasta sus 

violentas '1 herramientas de trabajo'', 1)rovienen ~s :os hidrocar­

buros. Con una ima5en didáctica tan poco co~ún, ¿s difícil olvi­

dar la lección. 

Poco comunes lambién son las cCJ.ricatur3S y ::Js dibujos ani­

mados en los documentales, lo que no los invali¿a como serios e­

lementos de análisis para referiPse a cualquier -:.:::r..a. Todo lo 

contrario, si se sabl.?:n utilizar puec!en producir ·..:.:-~a mayor motiva­

ción encaminada hacia la refle:-:ión y pr·ofunci=c::.:: ::1. r.:n este ca­

so, las caricaTuras de Ro¿alio Nara~jo y E~uar~= ~~l Río 1'Rius 11
, 

nos motivan a conocer f:J prof1ler.ia y nos ubica:·, -s-:- .;..l pt::ríodo pr~ 

sidencial lópez-portillis::a. Vernos entoncés a: ;!~.:.::.~r mandatar•io 

disfra::ado de cura Hida}~o tocando la campana Ge :::".dependencia, 

también disfrazada como 1Jn bote de ~)i:Yn1r.:l ;:·.:in :=. -eLiqucta de 

PLMEX. Otras de las ce.ric~1tura:...-: saL:.r1::·.a.r1 a .... ~·,..;.:-.~:.: =~-~::sigila:,; Ce 

la política chapopc•ti:-.a1:ora p1-: :..~ider,cial. 

Heberto Castillo, qu:ien Sl.' re.fíe.re al é.lm.;ncio :::.:.:~::c;100 por .jot•e,e 

Díaz Serrano, el enton(" 1..:..'~ di rcct'1r d~ Petrülec;:.- :: . .::d canos, vn 

torno a la cour.tru~ció11 .je un L,2~oduc1 o que ll.:=-.·.::!-: a ~-.1 gu~ na­

cional desde Cactu~, Chiapas, hasta el e:::s ta do Ce :-2:..:as, para el 

vecino país del norte. El líder polÍLico manif~e~~a su desacuerdo 
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ante este plan, puesto que la inversi6n necesaria para llevarlo 

a cabo contribuiría a aumentar el peso, de por sí escandaloso, de 

la deuda externa, además de las implicaciones que traería consigo 

el hacer la transfusi6n de gas por tubo, lo que desangraría a 

México. Esto le hacía pensar que el espíritu antinacional del ex­

presidente Antonio L6pez de Santa Anna andaba merodeando en los 

pensamientos y acciones de JLP. El ingeniero Castillo manifiesta 

tambiEn su inconformidad por el bajo precio a que se vendería. el 

gas entubado. Pronostica la posibilidad de que al construirse el 

gasoducto se manden a lo largo de una parte importante del país 

las tropas estadounidenses que se encargarían de la vigilancia 

de aquél 11 bien nacional 11 ; lo que haría de éste, un "Canal de Pan~ 

má, pero a lo bestia", con una longitud de 1900 kil6metros. 

Argumenta que en caso de guerra, las regiones por las que 

atravesara el gasoducto serían blancos at6micos. Finalmente, la 

falt:a de vlaueación para su con~trccción,que s~ hizo nntes de ha­

berse iniciado el proyecto, provoc6 entre otras cosas que Estados 

Unidos no aceptara la compra y que JLP se quedara "colgado de la 

brocha". 

Para amenizar un poco dicha intervención, se van interca­

lando en la entrevista varias caricaturas que aluden a los aspec­

tos abordados por el dirigente pemetista. 

"Fumar• es un placer sensual ( ... l, fumando espero hacer lo 
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que yo quiero 11
, es la lc-.:tra de una canción que, con un pequeño to 

que pi carezco, ofrece al espectad::ir un ligero descanso audiovi­

sual con imágenes de una refinería y abre un nuevo bloque de in­

formución. 

Il desperdicio del Las que sale asociado al petróleo extrai 

Co del subsuel0, equivale al sala1·io I:lÍnimo de un millón de mexi­

canos, c!a-ro qus da una iGea uproximad.1 c:el Ginero que se -cira de­

bido a la falta de aprovechwnicnto dE. ese material. Pero "todavía 

hay :i .• ls e:videnc'i as Gel Jer-roe11e ,.::::ua:udo la ineficacia del sistema 

ch: 'transp::.r-·tc colecTivo de la ciuc!ad ger.i:::.ra un sobreconsumo de 

rasolina y contribuy~ a aumentar la conta~inación ambiental. Se 

ha.e.;.! nO't.;ir ad.:!i::ás, la e:-:i2tencia C<: u:i.a Gesequilibrada distribu­

c·10?1 de !os hi~raca~buro¿ ~ntre las clas~s dominada y Caminante. 

Para mues'f_ra hasta un bvtón, y .:;,w:.· mejor ejemplo del derro­

ch.::: di:l cf.apopc1te :TI(-!;.:icano \..iU'2 el provocado por Ja dcPrama del 

rozo lx~~c I '}U·~ co~enz{ a incendiarre ~n junio de 1979, cerca 

C1·..! lüf". c,..,s-ra:: C:.1 •. Ce:u:;i eche. !:$1:;:. ca·t.o ·.:s crmonizado con las notas 

a¿ la canción r: 1 cti~:rr-i 1 :·1 d~~ "Cri-cr!'' r;ue nos sugierQ qu•· "allá 

en Campec!1e habÍcJ un chorrj to ... 11 c¡ut: mientras se hacía grandote 

y ;:-.e hacía chiquit·,. 11rovocüba l.;.! pí:·rdida. de eranc!es cantidadC'S 

d~ pctr6leo y ea3,y ~u~ el ~o}iierno se viera er1 la necesidad de 

gastar el dinero de:i. pueblo en 1 .. ecursos para controlar el acci­

denTe y propat;anc!a para tranquilizar a la 11 alborotada opinión 
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···pública", espantada por un chorrito sin importancia. 

Por su parte, Díaz Serrano señalaba el lado positivo del 

derramamiento, pues ·con ello se descubri6 que las reservas eran 

mayores de lo que se esperaba. Sin embargo, el accidente del Ix-

-toc sac6 a la luz pública las corruptelas ocultas entre los char­

cos de chapopote y el ~-to inadecuado que se le daba a los re­

cursos de PEMEX. Se denuncia por ejemplo, la ilegal participaci6n 

de empresas estadounidenses. en la explotaci6n de los pozos de 

Campeche. La presencia de la Compañía Perforadora del Golfo 

(" PERMARGO") corno concesionaria de PEMEX, cuyos accionistas prin­

cipales eran nada menos que el mismo Díaz Serrano y George H. W. 

Bush, exdirector de la Agencia Central de Inteligencia (C!A), ex­

vicepresidente y actual ?residente electo de los Estados Unidos 

de América (1989). 

Otro clcrr,anto inncvadoP de Cliar.101.Jo te, ~n lo que al documen­

tal se refiere, es el uso de anuncios anti-publicitarios dentro 

de la película. Se hace una parodia del famoso "slogan" promovi­

do por el peri6dico El Heraldo, aquel del "vaso medio lleno o me­

dio vacío". En este caso, el comentarista nos muestra una jarra 

de PEMEX desde la cual se tira descaradamente al suelo el petr6-

leo que ésta contenía, y nos quedamos con una jarra medio vacía, 

ºcuestión de enfoques 11
• 

Una canci6n en la que se entona repetidamente la frase 
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"yanky go home" como queriendo decir,"go home" -::o get· your own 

petroleum land (ve a tu casa a sacar el petr6leo de tu tierra); 

nos conduce a la siguiente sección, más caricaturas: Díaz Serrano 

acuclillado con un berbiquí manual, después de ~aber perforado 

el mapa de la República mexicana y haberlo dejaéo como queso gru­

yer; el li'.ismo director de FEME>: como entrenador y ángel de la 

guarda de JLP en su entreguista accionar político. 

Beberte Castillo opina acerca de la depenéencia petrolera 

y econ6mica de nuestra nación con respecto a Es~ados Unidos. Des­

de su punto de vista, las ovejas (México) no pueéen comer lobo 

(Estados Unidos), gracias a esta metáfora caerr.os en la cuenta de 

c;ue el aumentar la inver·sión en la industria de :--.idrocarburos, 

hacia el gasoducto en particular, generará de i:-:::.ec\iato un mayor 

endeudamiento que acrecentará la dependencia de :as ovejas con 

respecto al lobo, aunque los voceros de la clase: Cominante quie­

ran convencer• a los habitantes de 11 Chapopotela:::..:.=. 11 de lo cont1•a­

rio. 

Luego, tome.n la palabra algunos de los tra'.::3jadores petro­

leros de la sección 14 del Distrito fl;!derwl. La= r:::er1uncias ,que 

se dan a flor de piel, sefialan: la corrupción ~r~valecien~e en 

PEMEX claramente notable en la existencia de dip;.:-;:ados, senado­

res, alcaldes y hasta jefes de la policía que, adecás de su cargo 

oficia~ cuentan con importantes puestos directivos en el organi~ 
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me obrero. La falta de democracia en la direcci6n de éste. La ca­

rencia de estados contables que muestren un claro manejo de los 

recursos econ6micos de sus agremiados. La conocida venta de pla­

zas de trabajo para ingresar a la paraestatal. El contratismo por 

parte de los líderes sindicales que a la vez son dueños de compa­

ñías que prestan sus servicios a PEMEX. El subsidio del Estado en 

favor de las empresas nacionales y transnacionales, vía venta ba­

rata de hidrocarburos, rr.ientras que las amas de casa y los obre­

ros tienen que pagar los productos derivados de éstos, diez ve­

ces más alto de su valor real. En la enumeraci6n de corruptelas 

como éstas, se señala entre otros el caso del líder obrero Joa­

quín Hernández Galicia, "La Quina", posteriormente apresado (ene-

.·ro de 1989) por encontrársele culpable de acopio de armas, asesi­

nato y fraudes al fisco. 

La lucidez popular se deja asomar cuando surge la atinada 

·explicación de uno de los trabajadores dcclaruntes quien asevera 

que "si Petr6leos Mexicanos vendiera por lo menos a la mitad (de 

su precio real) los productos derivados del petr6leo ( ... ), no 

tendría que endeudarse e hipotecarse en el extranjero". 

OLro anuncio parodiado, más caricaturas y un noticiero un 

poco diferente a los de TELEVISA, en el que se reportan algunas 

novedades como: el plan de López Portillo para declarar los recu~ 

sos energéticos patrimonio de la humanidad y compartirlos con el 
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"Tío Sam". La celebraci6n, en París, del 76 aniver­

. i6n de tropas estadounidenses en las costas de 

r•muciones del dictador Augusto Pinochet que ma­

. facci6n por la r,1anufactura de materias primas 

i:·desa:rrollados con tecnología de los Estados Uni-

"Tier1po para moni tos", con algu:i.os dibujo~ .:mimados que se 

mofan de las promesas de JLP para salir de la crisis; crítica que 

con el tiempo vino a comprobarse como acertada, luego de que se 

hi=o eviéente que aunque terminó el sexenio, los mexicanos nunca 

vieron l :.egar la abundancia prometida por' el plan petrolero. Un 

mexicani ro ve cae!'· sobre de sí un t1·actor, "como los qu~ vende la 

Sccretar:'.ra de la Refon:w Agraria", al despertar de su sueño guad.5!, 

lupano en el que se veía saliendc. de la cr1isis económica. Por 

otro lado, se da la designaci6n carícaturezca del 11 honorable'1 

D1az Strra110 como director de ?EML:•:, quien sin saberlo el P""esi­

dente llev.1ba casi 'treinta añoG parti~ipanCo en compariías e:-:tran­

jeras, convirtiendo du un plur.,azo a PE:Mt:X en PEUS/\. La sátira de 

los discursos Jópe~-;.)ortillistas que hablan y hablan de una abun­

<luncia en la que el país está r.:edio lleno de petróleo, pero va­

cío de recursos econó~icos para el pueblo. La salida de inmensas 

cantidades de este producto hacia i:s't:ados Unidos y la entrada al 

país de centones de d6lares que se hacen chiquitos, partiéndose 
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~n pedazos por descuentos de: pago de patentes, regalías, asis­

tencia técnica, intereses por créditos recibidos, ganancias para 

la nación vecina por la venta de maquinaria y subsidios del Esta­

do; mientras los dolarotes regresan al norte en el mismo barco 

que se llevó el petróleo, los dolarotes y a JLP y sus secuases. 

Más caricaturas y más evidencias. JLP obsequia al dientón 

Presidente estadounidense 1 ~imrny Carter;una gran torre de petróleo 

··envuelta en papel y con su 'Tespecti vo moñi to, el sus_odicho mexi­

cano recibe por su parte un diminuto regalito. Sonidos humorísti­

co·s de la música del grupo argentino "Les Luthiers" acompasan a­

certadamente las caricaturas y dibujos animados del filme. 

Con un e;:plícito compromiso ante quienes han pagado su for-

'.mación y su trabajo, el pueblo, una bióloga del IPN, expresa su 

opinión sobre el daño ecológico causado pon el derramamiento del 

Ixtoc en la ~onda de Campeche. Una de las consecuencias más impo~ 

tantes que ella enuncia es la probabilidad de que el petróleo 

arrojado por el pozo pueda provocar enfermedades cancerígenas en 

los consumidores de la fauna marina que haya tenido contacto con 

el material derrochado. Finalmente ella manifiesta la necesidad 

de que se tomen las medidas tendientes a proteger la salud del 

pueblo. Pero las razones científicas abandonan su lógica y soli­

dez cuando el entonces gobernador de Tamaulipas explica que elr~ 

~ue''º de chapopote beneficia a los animales del mar; puesto que 
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las proteínas contenidas en este producto ayudarán a que los pe­

ces se pongan 11 gordos y cachetonesn. 

Una simpática y cómica ama ce casa invita a sus amigas del 

público a comer "Croquetas Petrolín", hechas con pescado muerto 

de la Senda de Campeche, y si sus familiares "no se intoxican, 

¡quedarán encantado:.;? 11 • 

"Y PEMEX sigue su man(rlcha", dafiando no sólo la ecoloeía 

sino también a la sociedad. Para muestra, otro botón. La región 

de Poza Rica, Veracruz, que fue una de las principales· ciudades p~ 

troleras, ha quedado devastada a nivel económico, social, ecoló­

gico, educativo y hasta de salud al terminar su 2.u¡;e. La mancha 

chapopotera se extiende también hasta la situac:ón labor11l de 

los trabajadores de PEMEX, el aumento de la deu;:'.a externa mexica­

na, eL desempleo, el deterio del poder adquisitivo del salario y 

el hambre de muchos niños del país. 

Con ~1 fin de refor=ür c::::.J. iCc2, ü parti!"' ¿~ l:? y-i:;>q) 1<ia<l 

tal cual, la cámaril y el micPÓfono de Cruz y l·~e:-.C.o:;u toman la 

calle para registrar los testimonios del pueblo -::rabajador. La 

mayo1 .. ía de los entrevistados no hu recibido ninEÚ!'I beneficio de 

la economía del chapo pote nacional, pues: se aba:-:Gona el campo 

para invertir en la producción de energéticos, "los heneficios 

son para los que están arriba de nosotros 11
, 

11 el petróleo ha ser-

vido para enriquecer a una minoría" y "beneficia al extranjero 
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o a los ricos". Aqul'. un sondeo del ni'Jel cte conciencia popular. 

El mensaje final de la cinta es introducida por un "traga­

fuego" que lanza frente de sí una llamarada cargada de chapopote, 

a fin de ga~arse unos pesos en cualquier esquina de la ciudad. La 

imagen se congela y, con letras de molde se escribe la conclu-

sión: "HOY COMO EN 1938, EL PUEBLO TRABAJADOR TIENE LA PALABRA". 

Un college de imágenes cierra la sesión de Chapopote: mar­

chas, mítines, mantas, pintas y manifestaciones en la vía públi­

ca. Se dejan notar en éste, algunos símbolos del PMT como aquel 

puño cerrado detrás del cual se distinguen un libro abierto, un 

mazo y un machete entrecruzados (logotipo del Partido); una pan­, 
carta que manifiesta "PEMEX SI, PEUSA NO" y una pinta de barda 

en la que se reclama "No al gasoducto de TEXAS". 

FIN. 
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Bl C'.,apopot . F80) y su relación con la línea política del PMT: 

Yo torr. tú Lomas, él toma ... conciencia, es el verbo que 

les interes, ·usar a los realizadores de esta cinta junto con 

sus pcrce.ptc!. ·.~s. Pero una t.uena toma de conciencia que tenga como 

resultado final la acción, que bien podria ser la politica. Aun­

q~e a decir verdad, no s2 plantea exrllcitamente la afíliaci6n 

y/o militancia polít:ica ni en el Partido Mexicano de los Trabaja­

dores ni en ninguna otra orgLlnización. 

AJgl!nos ele:Jent:os vertidos en el contenido o referente de 

la pel]ccla los podernos encontrar en los documentos e historia 

del PMT, por ejemplo: 

1.- En la Declaración de Principios del Partido se hace re-

ferP.nc ia .a: 

i1) "El pueblo r.:e;:icano tiene la ;iotestad soberana de ir.:pedir 

;;ü\.. otrCJs t1ocion1~8 rr1ás ;:-oc!e·ro.sas o Ccr.arroll.:idas exploten a sus 

~rdbajadores, aprov~2hen sus rique~as o intervencan en sus asun­

tos ir,1ernos". (1) 

B) "Los r~cursos nai:urales del paín ( ... ). Los energéticos 

como 01 petróleo, el 5an na·rural, el carbón y el uranio deben 

c.m;ilearse para el óesarrollo industrial de México". { 2) 

2.- Entre las tareas que el ?MT establece dentro de su Pro-
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grama de Acción Político en to1'no al petróleo destacan: 

Al "Exigir la salida del país de ( .•• )todos aquellos orga­

nismos, que so pretexto de actividades culturales, científicas, 

religiosas o de otra Índole intervienen en asuntos políticos de 

_nuestra patria". ( 3), como es el caso de George Bush y las compa­

ñías SEDCO, EXLONG y FER BAllK MORE, que participaban en los trab~ 

jos .de perforación en Campeche; y GOLDEi¡ LINE RELY y GENERAL MO­

TO.RS, que también se señala~ en la cinta. 

B) "Luchar contra la corrupción que se manifiesta en la ad­

ministración pública( ... ) y en las organizaciones obreras .•. ". 

( 4) 

C) "Luchar porque las empresas nacionalizadas como( ... ) Pe­

tróleos Mexicanos, sir'van y beneficien al pueblo, su verdadero 

propietario, y no a compañías transnacionales o supuestamente me­

xicanas a las cuales han venido subsidiando". (5) 

D) "Luchar porque se elabore un Plan Nacional de Energlti­

cos que contemple el uso racional del petróleo, del gas ( ... ), 

para la industria nacional y evitar que se expol"'ten ilimi tadamen­

te .•. ". (6) 

E) 11 Luchar porque no se otorguen más concesiones para la ex­

plotación de recursos por parte de extranjeros en las industrias 

nacionalizadas •.. " (7), como la del petróleo. 

3.- En una publicación titulada Analizar la revolución, en 
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la que se recaban los Informes a las Asambleas y Plenos Naciona-

les desde 1977 a 1986, aparecen registradas las siguientes refe­

rencias en torno a la problemática del petróleo en México: 

A) El anuncio del director de PEMEX, Jorge Díaz Serrano, an-

te el Congreso de la Unión, acerca de la existencia de las reser-

vas petroleras y el proyecto de construcción del gasoducto. s'e me!!_ 

ciona que este funcionario descartó la proposición del Partido en 

el sentido de licuar el gas excedente que salía asociado al pe­

tróleo del Golfo de México. La impugnación del organismo políti­

co en contra de la construcción del gasoducto de Cactus, Chiapas, 

a Texas y de la venta irracional de petróleo a Estados Unidos y a 

otros países; las inconveniencias de vender gas natural a un solo 

cliente y con una tubería que compromete seriamente la soberanía 

nacional; la carencia de un Plan Nacional de Energéticos. rfüestro 

Partido, se afirma en el documento, "deberá alertar además, a la 

opinión pública d~l enorme peligro que representa para la seguri­

dad nacional que se construya el gasoducto porque en el caso de 

que estalle una tercera guePra mundial uno de los primeros obje-

tivos a destruir sería el gasoducto. Quedaremos expuestos, al 

vender el gas por tubo, a un ataque nuclear. ¡NO AL GASODUCTO!, 

¡PEMEX sr, PEUSA NO!, deben ser las consignas que se repitan en 

todo el país". ( 8) 

B) El reconocimiento a los activistas y dirigentes del Par-
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tido por haber realizado pintas, volantes, asambleas populares, 

publicaciones al exterior o al interior del organismo, enfrenta­

miento a la repfesión, y por la creación del Frente de Defensa de 

los Recursos Nacionales (FDRN-1978), para la racionalización y la 

venta de petróleo. Denuncias por la corrupción de "los dirigen­

tes charros del sindicato en la venta de plazas y en el reparto 

de los porcentajes por los contratos de construcción de CJbras que 

realiza la empresa. Señalamos también el criminal descuido del 

incendio del Ixtoc en Campeche( ..• ), así como las denuncias que 

hicimos sobre los contratos con las perforadoras extranjeras pro­

hibidos por la Constitución". (9) 

4.- En el libro PMT: la difícil historia, escrito por Javier 

Santiago, se mencionan algunos momentos de la lucha del Partido 

en torno a este problema: 

Al Entre las resoluciones a las que se llegó en el Primer 

Pleno Nacional interno del PMT, realizado en febrero de 1978; qu~ 

daba establecida la necesidad de: intensificar la defensa de los 

recursos nacionales (10) y la construcción del Frente de Defensa 

de los Recursos Nacionales (FDRN), del que formaban parte varias 

organizaciones populares y el mismo PMT, organismo que tenía gran 

importancia política para este Úl 1:imo y, que "desde inicios del 

sexenio, señaló lo equivocada y peligrosa que era para la sobera­

nía nacional la política petrolera del gobierno de JLP". (11) 
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B) Las demandas del PMT en torno a: los problemas que salie­

ron a la luz a partir del Ixtoc I, el esclarecimiento de la situ~ 

ci6n fiscal de Jorge Díaz Serrano y sus relaciones con las empre­

sas PERMARGO, de la cual era accionista, SEDCO y EXLONG. Las au­

diencias que tuvieron algunos dirigentes del Partido, encabezados 

por Heberto Castillo, con el Presidente José López Portillo en 

agosto de 1979, para discutir la problemática petrolera nacional. 

La demanda del FDRN para que se respetara el Artículo 27 Consti­

tucional y no se les dieran concesiones a las compañías petrole­

ras extranjeras; para que se impidieran los subsidios a los empr~ 

sarios; se respetara el derecho de los trabajadores petroleros 

para combatir la corrupción administrativa y sindical, así como 

el hecho de que la posterior renuncia y encarcelamiento de Serra­

no, les concedía la raz6n. (12) 

C) Se resaltan además las denuncias en torno ~l petróleo he­

chas por Hcberto Castillo en el periódico El Universa!, en la re­

vista Proceso y en varios libros como: Huele a gas, (1977), de 

Heberto Castillo y Eduardo del Río "Rius"; y Petróleo y sobera­

nía (1979), los cuales contribuyeron en cierta medida para apo­

yar el contenido de la película. (13) 

5.- En el folleto ¿Porgué nace y lucha el PMT?, editado por 

el mismo Partido, se destacan desde las intensas jornadas en de­

fensa de los recursos naturales, las denuncias contra el contra-
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tismo en PEMEX, la construcci6n del gasoducto, las turbias rela-

cienes de Díaz Serrano con personajes del imperio estadunidense, 

las desapariciones misteriosas de petr6leo, el endeudamiento y 

la pérdida de soberanía provocada por la política econ6mica bas~ 

da en dicho recurso. (14) 

6.- De las caricaturas que se presentan en la cinta, algunas , 
aparecen en el Organo Ofic;;ial de Prensa del PMT llamado Insurgen-

cia popular, del que Carlo·s Mendoza fue director mientras perte-

neci6 a la directiva nacional (15) y en el folleto No al uago de 

la deuda, editado también por esta organización. (16) 
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C) Chapopote (19 80), testimonios biblio-hemerograficos: 

1 .• - "CHAPO POTE. Sin rollo ladrillesco ni rabia desarticulan­

te, con ironía y pasión dictadas por un nacionalismo defensivo, 

el primero de los filmes de Mendoza-Cruz es perfectamente cohere~ 

te con sus planteamientos. Resume en menos de una hora (48 min.) 

más de cuatro años de periodismo crítico, caricaturas lapidarias 

y denuncias de partidos de oposición (PMT a la cabeza) contra la 

política del Estado mexicano {,,,), 

La película-ensayo está hecha para servir. Aunque insiste 

demasiado (cuánto es demasiado) en el desperdicio y en el crimen 

contra la ecología marina que signif,icó el derrame del pozo Ix­

toc durante meses en la Sorrla de Campeche, sirve para concentrar 

información de virulencia sexenal. Aunque personaliza mucho los 

ataques a las tácticas de Pemcx en la figura del empresa1•io-fun­

cionario Jorge Díaz Serrano (encarcelado por pillo al inicio del 

siguiente sexenio), sirve para exponer y ridiculizar las fala­

cias de nuestra explotación petrolera, con gran claridad para no 

especialistas y apabullante contundencia {, .. ). Sirve para funda­

mentar la urgencia de implementar una política revolucionaria en 

materia de energéticos {,,,), 

Sirve porque_ en definitiva, pese a la abundante información 
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que maneja, no presume de saber más que el hombre de la calle, 

el destinatario cuya posición se adopta y cuyas inquietudes se 

dirimen, y a quien incluso se tiene la puntada de.interrogar con 

la mayor mala leche ("¿Le ha tocado algo de nuestra riqueza petr~ 

ler?") para obtener al azar ocurrentes respuestas ("Uno se que­

da siempre en las mismas ascuas") ( .•. ) Chapooote narra el terri­

ble caso del petróleo que llegó para endeudarse". ( 17) 

Jorge Ayala Blanco. 

2.- "¿Qué sentido tiene enumerar la cadena de abusos, torpe­

-zas, contradicciones, que caracterizaron al cine mexicano este 

año (1980), el abatimiento de su calidad, el cierre cada vez ma­

yor de los canales de expresión? Algo debe significar el hecho 

de que la difusión del cine esté limitada a la inteligencia y re­

frescante labor dé los programadores de la Cineteca, el Instituto 

Goethe y el IFAL, que las únicas películas importantes del año 

sean productos marginales (Cualauier cosa <lc: 0ougln~ Sánchez y 

Chapopote de Mendoza y Cruz) ... ". (18) 

Gustavo Ga1.,cía. 

3.- "Chapopote (HistoPia del petróleo, derroche y mugre), 

realizada por los estudiantes del CUEC Carlos Mendoza y Cruz, 

quienes valientemente en base a sus investigaciones previas afro!}_ 
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tan y critican la problemática de la industria petrolera en Méxi­

co y la política estatal correspondiente." (19) 

Patricia Fernández. 

~.- "Este documental esclarece algunos aspectos que durante 

su momento pasaron desapercibidos, debido al ocultamiento de la 

información que sistemáticamente practican los medios de comuni­

cación particulares y gubernamentales( •.• ). Todos estos aspec­

tos son abordados desde diferentes perspectivas por los realizad~ 

res del CUEC, pero siempre tomando partido y comprometiéndose con 

su posición progresista; convirtiendo así al documental en un in~ 

trumento cultural concientizador e impulsor del cambio ( .•. ). 

'Chapopote' es una película evidentemente crítica, pero a la 

vez es muy amena y ágil pues recurre a todos los elementos a su 

alcance para hacer perfectamente comprensible su mensaje .•• ". (20) 

Cine clubistas de la Facultad de Psicología (UNAM). 

·s. - "La película anticipa los problemas que para la econo­

mía nacional acarrea la explotación del petróleo. Hecha en pleno 

auge de ella, significa un estudio en profundidad de los proble­

mas nacionales que encuentran en Heberto Castillo, dirigente del 

Partido Mexicano de los Trabajadores, uno de los especialistas 

más acertados. Sobre estas investigaciones petroleras, l~ pelíc~ 
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la significa (sic, ¿simplifica?) el tema con montajes, dibujos a­

nimados y cierta dosis de humor, negro por supuesto, para mos­

trar que un asunto serio puede ser explicado sin necesidad de so­

lemnes discursos", (21) 

Alberto Híjar. 
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3.3.2.2 Chahuistle (l981) 

Al ~r~ fílmica: 

Tanto el del petróleo como el del abasto de alimentos, en Mé~· 

xico, eran los objetivos prioritarios del desarrollo nacional 

planteados por la administración de José López Portillo. 

Muchos aspectos de la política económica petrolera impulsa­

da por este Presidente eran muy cuestionables. El análisis del 

primero se hizo en Chapopote (l980). De la misma manera en Cha­

huistle, los realizadores ofrecen su punto de vista acerca del t~ 

"'" ae la aependencia alimentaria, con el fin de dejar un documen..: 

to cinematográfico que le permita al pueblo tomar conciencia de 

la rnagni tud de este problema tan ir:.¡:.ortante para los habitantes 

del país. 

La reflexión fílmica arranca cuanclo Carlos Cruz y Carlos Me~ 

daza presentan al espectador un conjunto de impa~tantes transpa- 1 

renc:ias. En ellas aparecen niños y r.iujeres que han sufrido desas­

-rr0sos r.:ales físicos a causa dci ilar.ibrc·. lii una sold !JdlaLra l::ie 

añade a la elocuencia visual de estas primeras imágenes. 

''Chahuistle: roya, hongo par~si1n, ~nfcrmedad ae varios cere~ 

le~. En M€xico caerle a uno el chahuistlc equivale a sufrir en­

fermedad y contrariedad". Y ahí está el chahuistle, que le cayó a 

nuestro país desde hace muchos años: el Hambre. 

Pero cómo explicar un problema tan evidente y complejo a la 
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vez. Los realizadores de la cinta, Cruz y Mendoza, recurren a la 

magia de la fotografía y del rnontaj e para mostrarnos al gene1'al 

Porfirio Díaz, con el fondo musical de un violín que entona "Vi­

va mi desgracia 11
, sugiriéndonos la evocación de una etapa histórf. 

ca de nuestra nación en la que el chahuistle estaba presente a 

flor de piel. De pronto, corno si lo hubieran desnudado, sólo ve­

rnos la silueta del exdictador mexicano mostrándonos su aparato di 

gestivo, cuyos órganos y funciones son descritos por el locutor, 

mismo que explica la natural necesidad del ser humano por alimen­

tar.se, así como la existencia del fenómeno físico del hambre. 

Con un collaee de foto-fijas se nos recuerda que, en la épo­

ca de la Revolución mexicana, los verdaderos revolucionarios y 

sus caudillos, Emiliano Zapata y Francinco Villa, tuvieron en sus 

manos el poder político durante muy poco tiempo y al entrar triu!! 

fantes a la ciudad, en 1914, comieron en el restaurante 11 Sat1borr1 1 s1 ~ 

Lugar en el que los desempleados campesinos del decenio de los 

ochenta no comen más, y a veces ni comen, por tratarse de un esp~ 

cio que se encuentra fuera del alcance de los trflbajadores del 

campo mexicano; algunos de los cuales se ven obligatjos a emigrar 

a la ciudad buscando empleo, con muy poco éxito. 

La cinta denuncia la paradoja de que mas de la mitad de la 

población del país está desnutrida, esencialmente en las zonas 

que producen nuestra comida, las rurales. 
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Al tipo de alimentaci6n del pueblo trabajador, corresponde 

un mayor gasto de energía que la que consume al comer. Por ejem­

plo, aquellas tortillas, frijol y chiles de unos albañiles que se 

"alimentan'~ en la calle no alcanza para cubrir el mínimo indispe~ 

sable de calorías como para que puedan vivir como un ser humano 

de condiciones normales; en cambio, los platillos franceses e it~ 

lianos de los asistentes, entre ellos el famoso líder de opini6n 

Jacobo Zabludowsky,y Luis Echeverría, a la boda de uno de los hi­

jos del Presidente Gustavo Díaz Ordaz, arrojan un sobreexcedente 

de calorías. 

Una sencilla secuencia de dibujos animados ilustra la argu­

mentaci6n de que en Mé>:ico, desde 1917, los hatr.brientos están 

fuera de la ley, porque en el Artículo 123 de la Constituci6n se 

establece que los salarios mínimos deberían ser suficientes para 

satisfacer las necesidades normales de un jefe de familia en el 

orden social, cultural y educativo, lo que no ha sucedido durante 

muchos años en el país. 

Pese a que los sueldos de los trabajadores aumentan, cada 

vez se puede comprar menos con ellos. Desde 1939 a 1980, por ejem 

plo, el salario ha crecido casi cuarenta veces. Pero con una man~ 

da grandota de a peso, de las del ~720, de 1939 se compraban más 

kilos de frijol que con una del mismo valor pero del decenio de 

los ochenta. El salario de 1978 a 1980, también ha aumentado, p~ 
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ro con el de este útlimo año, se puede adquirir una menor canti­

dad de leche y carne que con el del primero. Ello, debido a que 

con el paso del tiempo el poder adquisitivo salarial y de nuestrc 

"peso", que ya no pesa tanto, se ha reducido notablemente. 

Posteriormente se hace una parodia de uno de los "spots" pu 

b.lici tarios del Congreso del Trabajo. Vemos a un hombre barbudo 

con un casco en la cabe~a y una llave 11 steelson 11 en su mano~ los 

planos cerrados nos provocan la impresión de que éste va corrie~ 

do velozmente. Mientras, el locutor de la "Confederación Revolu­

cionaria Institucional" recomienda al compañero trabajador no 

comprar artículos de lujo como huevo, leche o carne y le recuer­

da además que "ahí la llevas". Se abre entonces el plano para 

que podamos darnos cuenta que el hombre hace como que corre pero 

en realidad no avanza. 

Si la Constitución mexicana establece que debe haber una 

Comisión Nacional en la que participen los trabajadores para de­

terminar el salario mínimo, ¿por qué son éstos tan bajos y se s~ 

len de los lineamientos de nuestra Carta Ma~na? Pues sucede que 

no son precisamente los asalariados quienes lo deciden, sino pe~ 

sonas como el responsable de la Comisión Nacional de Salarios M~ 

nimos (CNSM), quien tiene una casota que no podría comprar con 

el sueldo negociado por él mismo; también el máximo líder charro 

de los obreros, Fidel Velázquez, que aprobó el salario m,ínimo de 
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163 pesos e· cos para 1980, al que nadie conoce en una colonia 

popular, pe ' que se supone, ha de vivir en una zona residen­

cial. 

Nueva: .. :.: la cámara y el micrófono de Cruz y Mendoza toman 

la calle P''''ª asal 1:ar al pueblo trabajador y dispararle, con sen­

cillez., pregun1:as como: "lle alcanza el salario mínimo para subsi~ 

tir? 11
• Las espontáneas y neeativas respuestas no se hacen esperar·. 

Predominan comen1:arios en torno a:la inflación; lo caro de la vi­

da al punto de que "tenemos que poner a la mujer a que nos ayude"; 

que el jitomate está carísimo; que hay que dejar.de comprar unas 

cosas para adquirir otras; que "mejor· deberían de dejar las co­

sas así como están y no subir el sueldo porque si sube el sueldo 

es lo mismo que suben todo lo de la comida 11
; que antes de subir 

el salario ya subieron el precio \]e los alimentos al doble; y que 

el responsable es el fobierno por su ffiala administraci6n. 

Como si con el pagaré se pudiera lor,rar, escuchamos en la 

voz de Jorge Jlegrcte "cuando cobr" el J>agaré ( ... ), ;:tujcr ( ... ) 

te compraré un aut:omóvil y un aeroplano te voy a comprar", tan 

fácil comu ::~o. Ilusiono?~ Ce lct t.:dnci0J1 popular acompafi.:idus- con 

tomas de gente de diferentes clases sociales que están comiendo 

segun sus posibilidades. 

Pero no se puede decir que anee el problema, el gobierno se 

haya quedado con los brazos cru~ados, no que va. La solución to-
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ro con el de este útlimo año, se puede adquirir una menor canti­

dad de leche y carne que con el del primero. Ello, debido a que 

con el paso del tiempo el poder adquisitivo salarial y de nuestro 

"peso", que ya no pesa tanto, se ha reducido notablemente. 

Posteriormente se hace una parodia de uno de los "spots" p~ 

b.licitarios del Congreso del Trabajo. Vemos a un hombre barbudo 

con un casco en la cabeza y una llave 11 steelson 11 en su mano; los 

planos cerrados nos provocan la impresión de que éste va corrie~ 

do velozmente. Mientras, el locutor de la "Confederación Revolu­

cionaria Institucional" recomienda al compañero trabajador no 

comprar artículos de lujo como huevo, leche o carne y le recuer­

da además que "ahí la llevas". Se abre entonces el plano para 

que podamos darnos cuenta que el hombre hace como que corre pero 

en realidad no avanza. 

Si la Constitución mexicana establece que debe haber una 

Comisión Nacional en la que participen los trabajadores para de­

terminat' el salario mínimo, ¿por qué son éstos tan bajos y se s~ 

ien de los lineamientos de nuestra Carta Ma¡:na? Pues sucede que 

no son precisamente ·las asalariados quienes lo deciden, sino pe;:_ 

senas como el responsable de la Comisión Nacional de Salarios Mi 

nimos (CNSM), quien tiene una caseta que no podría comprar con 

el sueldo negociado por él mismo; también el máximo líder charro 

de los obreros, Fidel Velázquez, que aprobó el salario mínimo de 
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dopoderosa debía llegar al ritmo del Sistema Alimentario Mexica­

no (SAM), el que ninguna de las personas entrevistadas conoce, 

una de las cuales llega a confundirlo con el "Tío Sam ( ... ) el 

de los Estados Unidos lno?". Una parte de dicho plan, ideuclb por 

~osé LóPez PortÍllo, propone crear la canasta básica recomenda-

ble para más de 19 millones de mexicanos mal alimentados. Contra­

ria a esta posición, que a~orda la problemática sólo de manera s~ 

.p_erficial, los campesinos pi-eferirían medidas más amplias como: 

"las que agilizaran las resoluciones presidenciales para entrega!: 

les la tierra; que les reconozcan legalmente la posesión de ~us 

ejidos y tierras comunales; que ya no los "fregaran" los interm~ 

diarios en la comercialización; que les dieran créditos oportunos 

y que no fueran reprimidos al exigir sus derechos. Pero bueno, 

eso está difícil, con más de cincuenta años de surgida la "Rev9_ 

lución", por lo general, no ha sucedido. 

Un conjunto de dibujos animados amenizan la explicación an­

terior y rematan con un campesi~ito que finalmente queda esquele­

tizado en un campo desierto, pues la despreocupación del gobierno 

por' los sectores r>urales los tiene, li;teralmente, muriéndose de ha!!! 

bré. 

Un pequeño trozo de tierra, dibujado y dividido en diferentes 

secciones, ayuda a entender por qué sus creadores hablan del SAM 

como un Sistema que propone lograr la autosuficiencia alimentaria 
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del país, pero; y que quede bien claro; sin alterar la estructu­

ra de la tenencia de la tierra. Se van añadiendo otros elementos 

visuales como gotitas de agua, nubecitas, banderitas de Estados 

Unidos, dibujos de banqueros y foto-fijas para que podamos cono­

cer los diferentes tipos de tierra del campo mexicano y hacia 

dónde se dirige su producción. 

Por un lado, los discritos de riego que tienen agua todo el 

año y son controlados por las compañías transnacionales, los ban­

queros y algunas instituciones oficiales; la mayor parte de cuyos 

productos se expor,tan al extranjero después de industrializarse, 

esencialmente al vecino país del norte. Otro tipo de distrito de 

riego se encuentra en manos de pequeños propietarios y que tam­

bién venden a otros países sus cosechas. Las tierras de temporal, 

que tienen agua sólo cuando llueve, dedicadas al cultivo de cual­

quier producto m·enos maí:z. ni frijol, puesto que los precios de 

garantía que por ellos se ofrecen son muy bajos; c6lo algunas ti! 

·rras de temporal so11 las que se dedican al cultivo del maíz, fri­

jol o trigo. La cinta presenta ~n un letrero la siguiente deduc­

ción: "producimos para exportar, no para comer" './ par.:i colmo, al 

pueblo nada la toca de las ~anancias de estas ve:.tas. 

Otro tipo de tierras que "olvidábamos 11 , son las dedicadas a 

la aliinentaci6n del ganado, cuya posesión está a la disposición 

de pequeños propietarios integrantes de una sola familia que, al 
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repartirse los títulos de propiedad disimulan un gran latifundio. 

A estas selectas personas no se le puede afectar debido a que su 

ángel· guardian, Miguel Alemán, los dejó prote¡'.idos desde el tiem­

po de su divinidad presidencial al crear,en 1946,el Amparo Agra­

rio. 

En un fondo de música sacra, la imagen de "La última cena" 

de Jesucristo se transforma a negativo mientras el locutor nos 

'comenta que en México, 11 el milaero bíblico de la mul tiplicnción 

de los panes y los peces se invierte" puesto que la enfermedad 

del chahuistle ocasiona que "los alimentos como el ganado consu­

man mucho más alimento que las persona.s 11
• 

Una vaquita que de un solo bocado se traga varios costales 

de cereal, ofrece una explicación ilustl'ada del punto menciona­

do. Lo que nos lleva al razonamiento de que una hectápea cultiv~ 

da para el consumo del ganado produce menos alimento que una he~ 

-· tál'ea de maíz. Por lo que el ganado es esencialmente un producto 

de expo1.,taci.ón. 

De lo alto de la pantalla cae un billete de mil pesos del 

que surge un voluminoso ejemplar ganadel'o y una carta con un s~ 

llo que alude a este producto. Después, estos objetos son jala­

dos por un trenecito que se los lleva. Secuencia que nos recuel'­

da los dolarotes que se lleva un barco a Estados Unidos como ga­

nancias de la extracción y exportación petrolera mexicana en Cha-
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~;:~ (1980). 

Gna gran pa1•te de la tierra que se dedica a la ganadería en 

nuestro país, más de 20 millones de hectáreas, son cultivables, Y 

no se reparten a los campesinos. Los gobernadores de los diferen­

tes estados de la República niegan la existencia de tierras que 

se puedan repartir en sus entidades. Ocultando, a su vez, latifu~ 

dios como los de las familias: Orrantía, Cluthier y Ramos, en 

Sinaloa; del astronauta estadounidense Neil Amstrong, en Durango; 

de Rafael Hernández Ochoa, exgobernador de Veracruz y del mismo 

Agustín L¿gunes, en aquél entonces gobe~nador de este Último es-

tado. Los nombres de los culpables se señalan sin ningún temor. 

Mien-c1.,as tanto, los campesinos se ven en la necesidad de emi 
grar;para emplearse como mano de obra barata, ya sea en los Esta­

dos Unidos, la Ciudad de Hé>:ico o en sus propias regiones, donde 

se alquilan como jornaleros. Pero ante ello, el r:obierno también 

toma medidas paru re~ol ver el problcr.1a; por lo pronto, constru­

yendo muchos monumentos u Lmiljano ~a~:.atu.ª Collar.e de imágenes 

que finaliza con una estatua ecuestre del héroe revolucionario 

jt!nto a ~...:n anuncio de 13. 11 a.Jjment~ci2 11 bebida refrescante., "Coca 

colu". 

~os transeúntes de la ciudad ofrecen diferentes opiniones s~ 

bre la dependencia alimentaria de nuestro país: se e>:pone lo iló­

gico que tiene el hecho de que México exporte los pI'oductos ali-
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menticios que aquí se necesitan y todavía nos veamos en la nece-

sidad de importar otros, de Estados Unidos; se denuncia· la exis­

tencia de los. latifundios; y una persona más opina que no cree 

que el SAM resuelva el problema. 

Sin dar la cara a la cámara, probablemente para prevenir pos 

teriores represalias, en una grabadora de cinta magnética vemos 

cómo se registran .los test.imonios de los trabajadores de la in­
'· , 

dustria "alimentaria" Marinela. Estos denuncian desde el descu-

brimiento de gusanos en las máquinas de fabricación, excremento 

de rata en las nueces para los pastelitos, el uso de mucho yeso 

por otras pocas que van de harina, hasta sus conflictos labora­

les con la transnacional, en lo que se refiere a:reparto de uti­

lidades, la presencia de líderes charros, despidos injustifica­

d?s y su organización anticharra. Aunque este último punto obre­

ro se sale un poco de la película, parecía difícil para los 

cineastas no mencionarlo cuando, quienes les proporcionaron la 

información estaban en problemas y necesitaban difundir su lucha. 

Posterior a ello, en una televisión observamos varios 11 ali-

mentes chatarra" 1de los elaborados por compañías transnacionales. 

Se hace una crítica de la influencia de los medios de información 

masiva para fomentar su consumo en México, se señalan algunos da-

tos acerca de su inmensa producción, el excesivo costo de éstos 

en ·comparación con los verdaderos· alimentos de primera necesidad 
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popular, las enfermedades que potencialmente pueden adquirir sus 

pec¡ueños e inconscientes consur.i.idores. Papa rematar, se presen­

tan intermitentemente un sinnú~ero de las mercancías elaboradas 

por diclm; empresas, principalmente las estadounidenses, a las 

que se afiadieron ingeniosamente desde fotografías de un soldado 

o de al¡_;uno::; político:; e:;tudounidcnscs ccr::o Eonald R-cugun, hilsta 

la combinación de un el•.;r.wnto naturill corr:o una r.iazorca on la que 

al c¡uitár~ele. algunas d~ las rar.i.ar. que la envuleven, descu.briITius 

el nombre de 11 Corn Flakes de Kellog' s". 

Volviendo al dibujo del trozo de tierra y a las críticas co~ 

tra el SAN, se propone una serie de profundas medidas tendient( 

a solucionar el problema de la alimentación mexicana basadas en 

el artículo 27 de la Constitución: 

a) Nacionalizar la banca para que los créditos al campo ya 

no sean un negocio. 

b) Nacionalizar los distritos de riego para que pasen a ma­

nos de los auténticos campesinos. 

c) Nacionalizar la industria alimenc 

de producir lo que necesitan otros y lo· 

tres. 

p«r.o c;ue dejemos 

:-ic .. ; sean nues-

J) Dei•ogar el Amparo Agrario para 'i··. · ..• od'"' o;er repartidos 

los latifundios entre los campesinos que ·' :án sin tierra. "Así, 

nuestros campos se utilizarían para producir alimentos abundan-
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tes y baratos para el pueblo, y no tendríamos que importar mill~ 

nes de toneladas de alimentos al año. Total 'la tierra es de 

quien la trabaja' o ¿no?". Corte directo a ·las manos de un camp.i:_ 

sino y un plano abierto en el que vemos a varios hombres sembra~ 

do plantitas en camellones de la vía pública del Distrito Fede­

ral, lo que niega rotundamente la célebre frase. 

Se alude entonces al creciente desempleo de los trabajado­

res rurales,a costa de los beneficios para las transnacionales y 

los latifundios. 

La voz y pronunciaci6n estadounidense del catante Nat King 

Cale con su 11 acercate más y más", acompasa el montaje de un con­

junto de foto-fijas de diferentes Presidentes mexicanos que se 

van acercando más y más y más, a los Estados Unidos; ¿podría ser 

acaso ésta la causa principal del chahuistle que genera la depe~ 

ciencia alimentaria de nuestra naci6n? 

Con planos de detalle de una tortillería, se hace referen­

cia a la e:-:cc~iva monoinversión petrolera del país que provoca, 

entre otras cosas, el descuido de la producci6n alimentaria. Te­

ma superficialmente tocado en Chapopote. Así que,para hacer las 

tortillas que alimentan a los mexicanos que tantatierra cultiva­

ble tienen, es necesario importar el maíz para hacerlas. ·Aquí 

la evidencia de la más "grave e injustificada dependencia de Mé­

xico, la del estómago". 
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Pese a que esta película es a colores, en blanco y negro v~ 

mes las mani:estaciones públicas de los obreros que sufren las 

co11st:!c.:uencia3 de la depende.:ncia económica del país. Ante el des­

contento y las protestas frente a Palacio Nacional, JLP y su sé­

quito exteriorizan su insultan te alegría. El Ir.otivo de su felici­

dad es descubierto en la ventan.:i. pública 11 Town & Country", revis­

ta que muestra la opulencia material de los grandes políticos-em­

presarios para los que el chahuistle no existe; tales son los ca­

sos de Manuel Espinosa Iglesias y Jorge Díaz Serrano, entre otros. 

En contraposición con ello, las cifras oficiales indican 

que cada niño del pueblo mexicano, sin saberlo, debía en aqu~l 

entonces diez mil pesos al Banco Mundial, por concepto de la deu­

da ext_erna nacional. Pero se trata de niños con "suerte" porque 

uno de cada tres muere a causa de la desnutrición antes de cum­

plir seis años; la mitad de ellos es incapaz de aprovechar la en 

·señanza escolar por su falta de alimentación y uno de cada cua­

tro días de su vida están enfermos. Además, según los médicos, un 

niño desnutrido tiene el cerebro más pequeño que el de los infan­

tes sanos, por lo que el chahuistle ha ido generando en su exten­

dido paso, dos tipos de mexicanos: unos para dominar y otros pa­

ra ser explotados. 

Niños trabajando en actividades campesinas, vendiendo chi­

cles y pidiendo limosna en las contaminadas calles, dan pie a las 
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imágenes que en cámara lenta muestran varias marchas, en algunas 

de cuyas mantas se alcanzan a distinguir el logotipo y las siglas 

.del PMT. 

Encima de ellas se sobrepone un letrero: "DE NOSOTROS DEPEN­

DE QUE CAMBIE MEXICO, NO DEL GOBIERNO", nuevamente la mi'.isica de 

"Viva mi desgracia" y otro lei:rero: FIN. 

·. 

n.: 



318 

B) Chahuistle (1981) y su relación con la línea política del PMT: 

De que a México le cayó el chahuistle, no cabe duda. De que 

ha seguido la ruta y los caminos de la cot'rupci ón, la negligen­

cia y el desinterés sirr.ulado del Lstudo, tampoco. ~e que detrás 

de él se alojan las relaciones de dependencia econór.lica y políti­

ca del país con respecto a Estados t:nidos, mucho r.:enos, y d~ que 

"DE NOSúTROS DEPEl!DE" el cambio, tamroco cade duda. Pero para po­

der entenderlo, aunque no de una maner.1 ¡::r;::,funda y/o exaustiva, 

fue necesario que dos cir11janos cin0mato[r5.ficos de la socied.:id, 

hicieran una serie de ingeniosos, humorís~icos, sintéticos y cr! 

tices cortes transversales de los órganos y tcji--!os del Chahuis­

tle, para mostrarnos su anatomía, que a pesar de padecerlo a mu­

chos les cuesta tanto trabajo entender y ni siquiera piensan en 

el camino para acabar con él. 

Las opiniones que se vierten en esta película, son producto 

tanto de los puntos de vista personales de sus realizadores, co­

mo de su e:<periencia militante y los principios aprendidos en el 

Partido. Ello lo podemos constatar en la:> :>iguicnt1~::: referencia~: 

1.- En la Declaración de Principios del PHT r, ;e establece: 

A) "Sólo la alianza de los obreros, campe si no; sin tierra, 

jornaleros agrícolas, minifundistas y ejidatarios .:odrá realizar 

la revolución agraria que aproveche la tecnología ''isma, trabaje 

la tierra c0lectivamente y evite de esta manera la exportación 

capitalista de eila, pero respetando los derechos de aquellos que 
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quieran hacerlo en forma individual. El sistema ejidal debe con­

servarse y ampliarse como propiedad colectiva de la tierra". (1) 

B) "l'adie tiene derecho a poseer una extensión de tierra 

que exceda de aquella que pueda trabajar una familia, la cual de­

be constituir la auténtica propiedad y la unidad de dotación eji-

dal". ( 2) 

C) "El Estado tiene la obligación de garantizar la salud, la 

.alimentación, la vivienda, la educación, el deporte y la recrea-

ción del pueblo". ( 3) 
'. 

2.- En su Programa de Acción Político el PMT propone: 

Al "Luchar porque se nacionalice la industria alimentaria y 

el comercio de alimentos, para controlar y reducir los precios a 

fin de que los productos alimenticios lleguen en forma sana, abu~ 

dante y barata a las masas populares". ( 4) 

B) "Luchar porque se cumpla la Constitución en lo referente 

al salario mínimo, que debe ser suficiente para satisfacer las ne-

cesidades de un jefe de familia y porque se establezca un salario 

mínimo general para toda la República" . ( 5) 

C) "Lu.char por terminar con todos los latifundios abiertos 

o disimulados". (6) 

D) "L11char porque se derogue el juicio de amparo en favor 

de los latifundistas, agrícolas y ganaderos, y se cancelen los 

certificados de inafectabilidad". ( 7) 
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E) "Luchar porque nadiu tenga más de una pequeña propiedad 

.3gr•ícola o ,ea:-'iadera y porque se reduzca su 1 ími te de acuerdo con 

las condício~es geogrSficas y e3pecíficas de las zonas que se 

traten Ce ma:-i.•2:ra que su extensión no exceda de la necesaria para 

que una familia resuelva córnodar.iente sus necesidades vi tales 11
• 

( 8) 

F) "Luc:-.ar porque se derogue la Ley de fomento Agropecuario 

que perrniL~ la explotación de los ejidatarios y comuneros ponien­

do en peligro sus tierras al estar al servicio del capital ... ". 

( 9) 

G) "Luchar porque se ponga en m.:mos de los trabajadores del 

campo, el agua, el crédito, los aperos de la labranza· y todos los 

recursos necesarios para la explotación de la tierra". ( 10) 

H) "Luchar contra la explotación ejercida por los interme­

diarios de los grandes consorcios transnacionales en el comercio 

de productos como algodón, café, tabaco y otros y porque los eji­

datarios y pequeños propietarios se organicen para concertar ope­

raciones de intercambio con los países que más convengan a sus 

intereses, para la adquisición de maquinaria, implementos e insu­

mos agrícolas como fertilizantes e insecticidas". ( 11) 

I) "Luchar por lograr que la restitución, ampliación y dota­

ción de tierras y aguas a los pueblos se haga de oficio por el 

gobierno federal suprimicm::lo la primera instancia a cargo de los 
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·gobiernos de los estados". (12) 

3.- En la publicaci6n titulada Analizar la revoluci6n, apa·-

recen las siguientes referencias: 

A) Se denunciaba que "a los campesinos se les hace a un la­

do en la dotaci6n de tierras, no se les tramitan sus asuntos en 

la Secretaría de la Reforma Agraria, no se les conceden créditos 

y hasta se les encarcela y mata cuando se empeñan en luchar por 

la tierra desde los partidos u organizaciones de oposici6n ... " 

(13). Se hablaba de la constante bája de producci6n agrícola en 

México; de que "nos estamos convirtiendo en un país importador 

de alimentos" (14); de la gran cantidad de campesinos sin empleo 

y sin tierra, lo que los obliga a emigrar a las ciudades para fo~ 
1 

mar cinturones de miseria; de la necesidad de luchar contra los 

latifundistas y el Amparo Agrario; de la necesidad de créditos, 

agua y asesoría técnica para los ejidatarios; de que "las tierras 

de riego deben nacionalizarse y definirse con precisi6n al peque­

ño' propietario para acabar con los latifundistas que, ahora, son 

'pequeños propieta1'ios' porque tienen pequeñas propiedades dise-

. minadas en la República" (15); de que "el campo debe producir, 

además de alimentos, ocupaci6n remunerada" (16); y de que, se pr2_ 

seguiría con la batalla "por la nacionalizaci6n de la industria 

alimentaria". ( 17) 

B) Se declaraba que "el gobierno, en su afán por obtener 
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divisas petroleras, descuicJba criminalmente la producción agrq~ 

riu y se dedicaba a ir.-:porta1 alirr.entos. Inventaba, pard cubrir 

las aparianci.Js, progr.E?;.i.J~ ::C'mo el Si st.t:md Alimenta.i-io >texicano 

(SAM) que al final de cuentas no i·esolvía nada y sí düjaba en 1!15!. 

nos de las transnacionales la' µrcJucc.:.ón de f1·uta.s,. legumbres y 

hortalL~as .:i la vez qu·.; tarnb.ién ¡.ionía ~n Eus m.:inos :os sistemas 

de riego. Los jornalero;;; sin ti.::rra ni trata jo superal,an la ci­

fra de los tres millones". ( 19) 

Que, 11 por fincar el Gobierno la solución de los p,randes pr~ 

blemas del país en el petróleo, descuidó la proGucción agraria, 

provocando una grave escasez de ar~ículos alimentarios al extre­

mo" (19) de importar millones de toneladas especialmente de maíz, 

frijol, trigo, sorgo y azúcar. Que "ahora, para resolver este 

grave problema el Gobierno ha ideado el 'Sistema Alir:ientario Me­

xicano', importando tractores para roturar y cultivar las tie­

rras de temporal sujetas a los fenómenos r:ietereológicos y seguir 

dejando en manos de las empresas transnaci -1nales, lus sis ter..¿¡s 

de riego pa<'a que continúen produciendo fr •tas, legumbres y ver­

duras para la exportación y como materia r •ima para las fábricas 

de conservas controladas nor las mismas e:::·)rcsas extranjerias 

(Campbell's de México, 5.A. de C.V., Prod1.otos del Monte, S.A. 

de C.V., Carnation de México, S.A. de C.V.,Kraft Foods de México, 

S.A., Productos de Malz, S.A., Anderson Clayton and CO., S.A., 
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Gerber Productos, S.A. de C.V., Kellog's de México, S.A. de c.v. 
y General Foods de México, S.A.)" (20), la mayoría de las cuales 

se enumeran en Chahuistle. 

Se decía además que, el problema de la alimentaci6n sería 

resuelto no por el SAM, sino por los campesinos. Y que "para ter­

minar con el estado represivo que prevalece en el campo y para 

aumentar la producci6n,nuestro partido debe exigir al gobierno 

que proporcione plenas garantías y crédiéoS a los ejidatarios que 

están haciendo producir la tierra( ... ); que nacionalice los sis­

temas de riego, reduzca la pequeña propiedad y obligue a que par­

te del déficit alimentario, se produzca en esas zonas; que lleve 

a sus Últimas consecuencias el reparto de tierras, hasta acabar 

con los latifundios abiertos o disimulados; que derogue el amparo 

agrario y que nacionalice la banca para que el ahorro popular se 

encauce al desarrollo de la agricultura y la ganadería ejidales 

par•a rt:sol v~r· el problema ali111t:u Lar·io clt:l µa.ís y t:.v 1. tcü• la emigl'2_ 

ci6n de los campesinos a los Estados Unidos". (21) 

También "a la par de esta lucha, el Partido debe planear una 

campaña nacional por las siguientes demandas concretas: 

- Por un aumento general de salarios. 

- Porque se establezca un salario mínimo y suficiente. 

- Porque se instaure la escala m6vil de salarios y un con-

trol absoluto de precios ( ... ). 
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- Porque se nacionalicen las industrias alimentarias y quí­

micc-:armacéu t icas. 

- Por:;t:..: se nacionalice la banc€1. 

- Por~ue se nacionalicen los sistemas de riego y se reduzca 

la ;eGuefia propiedad. 

- Porque se repartan todos los latifundios abiertos o disi­

mulaC'Js ( ... ) . 

Porque se derogue el.amparo agrario en favor de los lati­

fundistas agrícolas y ganaderos". (22) 

Es conveniente señalar que un año antes de la producción de 

Chahuistle (1961), las líneas y acciones políticas del PMT se r~ 

cargaban de manera bastante notable en el problema de la alimen­

tación, lo cual pudo haber influido en la decisión de sus realiz~ 

dores para abordar el tP.ma. 

C) Para la celebración del Cuarto Pleno Nacional, en marzo 

de 1982, se exponía y criticaba el fracaso del SAM. (23) 

D) En la Tercera Asamblea Nacional Ordinaria, de septiembre 

de 1983, además del fracaso del SAM, se hizo referencia a sus n~ 

gativas consecuencias. Y se establecían nuevas estrategias de lu 

cha en torno al problema. ( 211) 

4.- En el libro PMT: la difícil historia, de Javier Santia­

go se señala: 

Al La opinión del PMT con respecto al derecho de Amparo 
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Agrar>io como "un instrumento legal para detener la entrega de 

tierras a los campesinos y (para) proteger a los latifundios". 

(25) 

B) Que para lograr su organización y consolidación el recién 

creado, en 1974, PMT se proponía recoger los planteamientos de 

Francisco Villa y Emiliano Zapata, entre otros (26). Además de 

que entre sus demandas a corto plazo se proponía luchar por una 

escala móvil de salarios; la derogación de Amparo Agrario; y el 

otorgamiento de créditos oportunos para los campesinos. (27) 

5.- En el folleto lPor qué nace y lucha el PMT?, se declara 

·que 11 la lucha en el campo, difícil de suyo, ha sido objetivo pri-· 

mordial del partido. La supresión del amparo agrario no ha dejado 
~~-. 

de estar presente en las demandas de los campesinos pemetistas 

quienes en Hidalgo, Chiapas, Oaxaca, Sinaloa, Puebla y Veracruz 

han librado constantes combates contra los caciques, terratenien-

tes y autoriades ... 11 • (28) 
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C) Chahuistle (1981), testimonios bibliohemerográficos: 

"CHAHUISTLE. Con inmejorable ferocidad y humor corrosivo 

que llevan a su punto más alto las estrategias del cine militan­

te lDrlico de Mendoza-Cru=. El chahuistlc 11931) es un ejercicio 

de demolición (en t~7 min., c:olor) contra el Sistcmct /;.limen ta.ria 

Mexicano (SAM), un proyec_o de autosufici 02ncia en materia c!e pro­

ducci6n agrícola e industrializaci6n de a!irnentos que tan onero~ 

so como abocado al fracaso 1 trató C:e ir.i'pler;¡entar la pomposil!aC 

lópezportillista ( ... ). 

El cine-ensayo chis?eante lanza su denuncia contra la 'd~pe~ 

ciencia del estómago' y, ya sabemos que para Cruz y ~·iendoza, la 

eficacia de la denuncia reside en 'la alegría del lenguaje' (W. 

Stevens). Una alegría siempPe dispuesta a presentar la imagen 

realista como una cor·!·upción de la realidad ( ... ) . La sorpresa· 

imaginativa nos habitGa al dato sarcásticamente comentado como. 

forma de la crueldad establecida( ... ). 

Los recursos multimedia del cine (dibujos ados, imáge-

nes deshechas, tomas documentales, tes '!:imonior; ine directo, 

pequeñas dramatizaciones, escenas de archivo, iones audio-

visual1rn) se diversifican como si brotaran de aja de Panda-

ra llena de golosinas maléficas. Es que a la · '"ª y a la bas!l_ 

ra florida de la demagogia priísta sólo puede ·ndérsele con 

la más espontánea 'sabiduría popular' que cxhi. el engaño". (29) 

Jorge Ayala Blanco. 
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"Chapopote y Chahuistle. Intentos bastante meritorios por 

abrir las posibilidades de un nuevo tipo de cine contrainformati­

vo, critico, político y militante( .•. ). Las dos películas se o­

frecen como un producto de una larga dedicación al trabajo por 

un lado, y a la militancia política por el otro. Esclarecer, dar 

opciones políticas, poner en tela de juicio los problemas del Mé­

xico actual". (30) 

"Enmarcado en el ámbito documental, El chahuistle es, sin 

embargo, una gran.puesta en escena. El género se multiplica y as~ 

me facetas creativas, didácticas, analíticas, propositivas y hum~ 

r~~ticas. La película es un 'continium' ( ... ). El chahuistle es 

sin duda información en el sentido más elaborado del término 

( ••. ). El chahuistle o el cine como un trasmisor ideal de la ver-

dad ( ..• l. 

Al igual que Chapopote (primera película de Cruz y Mendozal 

esta cinta despliega todo un itinerario conceptual e ideológico, 

presenta claramente los intereses que defiende ( ... ). 

El chahuistle es una película verdadera más que genial, abo­

ga más pop la honestidad que por el esteticismo". ( 31 l 

Víctor M. Navarro. 

"Chahuistle impone las reglas de la respuesta y el dato como 

argumentos, rechazando el cine directo gratuito o la denuncia 

desde el cubículo universitario (a lo Etnocidio de Leducl; a una 
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realidad, una puesta en escena múltiple, ~ la insolencia del 

discurso dor.dnante, la ironía del conocimineto, d la desinforma-

ción políti~?. intencional~ el desenr:1ar:2a.r•,:i.r.1i~nto. Con mínimos 

recursos financieros y una actitud política reforzada por la re­

flexióri, Cru::: y Mendoza han logrado uno de los C.ocu~en-tales más 

vivos de la his:oria local, inasimilable 1·1·r el sictema, un eje~ 

cicio contraiC.eológico tan inmediato y amplio corno las naniobras 

del Estado con los alimentos. Un cine que exige ~u necesaria y 

pronta difusión r.tás allá del claustro del cine club don_de reposa 

su ira. (32) 

"Los cineastas educados en la escuela de cine de la indu_s­

tria demuestran ser excelentes iluminadores y el cine de ideas 

se refugia en pequeñas obras de gran dignidad, con un lenguaje 

novedoso en México aunque sean trabajos escolares (Cualquier co­

.§11., Historias de vida, Chapopote, Chahuistlel que anuncian el n~ 

cesario cambio de cuadros en el cine mexicano ... ". (33) 

Gustavo Garc:í.a. 

"El chahuistle como el segundo documental estrictamente co!!_ 

trainformativo de los jóvenes alumnos del CUEC Carlos Cr•uz y Ca!:_ 

los Mendoza. En efecto, se trata de una prolongación en la línea 

que, de hecho, inaugura Chapopote, sobre toda la serie de aspec­

tos que esconde la política petrolera en el país. El cine con­

trainformativo mexicano, como cualquier otra forma de cine alte!:_ 
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nativo, tiene que partir teniendo en cuenta las condiciones con­

cretas. Por ello, tanto Chapopote como El chahuistle son ante 

todo, obras didácticas en el más puro sentido de.l término". ( 3•1) 

Eduardo de la Vega Alfara. 

"Este documental es sin duda una de las mejores películas 

de denuncia que se han realizado en México. La claridad y profun­

didad de su análisis lo hacen un filme indispensable para todos 

los habitantes de este país. Los cineastas Cruz y Mendoza realiz~ 

ron así su mejor obra dentro de la 'trilogía CH' ( ... ). 

Esta película nos pone al descubierto la realidad del campo 

mexicano y su relación con la producción de alimentos. La cinta 

va más allá de la información suministrada a través de la prensa 

(filmada, televisiva, escrita u oral) y nos esclarece la situa-

~ ... ción. De esta manera nos ofrece 'contrainformación' que no es po­

~ sible encontrar en los medios de comunicación oficiales y priva­

dos. Así, el público se halla en una mejor posición para formar 

su opinión". (35) 

Cine clubistas de lü Facultad de Ps:icoloeia (UNAM). 

"Si en Chapooote presentaron el problema del petróleo, cum­

pliendo con aquello que 'el pez por la boca muere', mofándose de 

las declaraciones de altos funcionarios eri torno a este problema, 

en Chahuistle siguen con esa misma línea y tratan de aclarar los 

sucesos referentes al problema alimentario mexicano, tratante, de 
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paso, el salarial, que est:á muy r'elacionado con el agrario". (.36) 

Suplemento cul t:urul UNIVERSI':'A:uo::; ('JNAM). 
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3.3.2.3 Charrotitlán (1982). 

Al Lectura fílmica: 

Aunque en alp;unos documentos como el Catálop,o ~~- e~ercir::ios 

fílmicos del CUEC se consideran corr.o realizadores 2 Carlos Men­

doza y rarlos Cruz, en los créditos finales de CharrotitLín sólo 

se le da el crédito al primero; puesto que, pese a haLe~ continu~ 

do con cierto apoyo de Cruz, fue Menc:!oza quien st:: .encargó casi 

totalmente de la planeación, conceptualización, manufactur•a y di­

rección de la película. 

Desde varios años atrás, Mendoza se había interesado de so­

bremanera por los movimientos sindicales. Alrededor de 1976 fue 

simpatizante de la Tendencia Democrática de los Trabajadores ele~ 

tricistas, con quienes participó para la .producción de un pequeño 

filme que nunca se concluyó. 

Sin duda, esa inquietud por las luchas de los trabajadores, 

fu·e un elemento importante que motivó a Carlos Mendoza a ingre­

sar al PMT. Ello lo condujo a participar en un conjunto de activi:_ 

dades vinculadas directamente a la organización obrera que promo­

vía el Partido; militancia que contribuyó a que los conceptos que 

este realizador vertiera en la cinta tuvieran una mayor claridad 

y profundidad. 

Corno alumno del CUEC, el primer ejercicio fílmico que hizo 

fue una animación que gira en torno al charrismo y que toma la f i:_ 



335 

gura del ct:arro mayor de este país, Fidel Velázquez. En este ci­

neminuto ,tanto la elecci6n del tema como la forma de tratarlo, 

ya anunciaban la gestaci6n de un homorismo fílmico que en aquel 

entonces era muy incipiente, pero que en Charrotitlán habría de 

manifestar un importante ascenso. En su siguiente cortometraje 

documental que hace en esa escuela, llamado La barca (1977), Men­

doza toma el discurso de uno de los informes de gobierno del ?re­

sidente José López Portillo para contraponer sus palabras con la 

"muy otra", realidad social. Idea que también utiliza en Charro­

titlán, de una manera más acertada y añadiendo otros recursos. 

También, en su filme anterior, Chahuistle (1981), parecía 

presagiarse el tema del charrismo, dado que en ésta se tratan su­

perficialmente algunos problemas laborales de los trabajadores de 

la compañía transnacional "Marinela" . 

. Según ,Torge Ayala Blanco, el origen del apelativo charrismo 

proviene de un líder ferrocarrilero, Jesús Díaz de León, apodado 

el 11 Charro 11 , quien en 1948, inició una abierta e-capa de 11 someti­

miento de los sindicatos mexicanos al Estado, a cambio de jugo­

sas canongías individuales". (1) 

Desde sus primeros segundos de proyección Charrotitlán se 

presenta como un documental fuera de lo común. El género al que 

este filme pertenece lo podríamos denominar documental-ficción, 

al igual que el de las otras dos películas del Cha-cha-chá (Cha-
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oopote-1980 y Chahuistle-1981); pues en ellas se utilizan no só-

lo recursos Gel cine directo, sino tar..bién se les añaden otrós 

del cina d2 argumento o de ficción,que se ~czclan con los tes~i-

monios y ~ue se refieren a aspectos de la realidad social ~rat~ 

da en las c:~~as. Imá~enes testimoniales, entrevistas y explica-

cienes Cel locut:or se cor.ibinan con relato-_:, "eags" o chistes fí.l 

micos, anunci~s ~ublicitarios parodiados y dibujos de ani1~aci6n 

humorísticos y sarcásticos. Como ejemplo de ésto se pueden enum!:_ 

rar: la locución desforrnalizac!a, el fotomontaje, ei uso de Vi-

deo, caric~Lur~s, canciones que aluden y se contraponen algunos 

punt:os del t~r:a, dibujos animados o cerno el caso de es·ta pelícu­

la, muñecos Ce plastilina en <:1.nimación. Con base en ello, el' in-

genio del realizador se da el lujo de engañar al espectador aco~ 

tumbrado a la formalidad común de los documentales, para que de 

un momento a otro éste Último se vea sorprendido por un chiste, 

una imagen o ~na an.i1r..J.cién quo:.? le provoque la risa. 

La cortina de la pantalla se abre para disparar las primeras 

imágenes de Charrotitlán: los volcanes Iztaccihuatl y Popocat1'­

petl; la estatua del Zócalo citadino en la que se alude al mome!!_ 

to histórico cuando los mexicas descub~en la presagiada águila 
, 

postrada en un nopal devorando a una serpiente. Esto aparenta la 

presentación de un denso documental de las ciencias sociales que 

parece remontarnos en los inicios del imperio azteca. Sin embar-



337 

.go, la voz de la locutora rompe el serio esquema y atrapa nues­

tra atención con un relato que nos sugiere la evocación de aque­

llos cuentos de adas, caballeros y dragones, para introducirnos 

lentamente en un cuento-chiste-realidad que nos lleva a conocer 

una parte de la formación social mexicana: 

"Aquellos legendarios hombres, fundarían su imperio en donde 

,,encontraran un águila sobr.e un nopal, devorando una serpiente ... 

y un licenciado, pronunciando un discurso. Y a esa tierra la 11~ 

marían 'Charrotilán'.". Posterior;nente con colores verde, blan­

co y rojo, vemos cómo el fondo negro de la pantalla se va llenan 

do. con el nombre de la película, al compás de las trompetas, eui 

-tarras y guitarrones charro ti tlecos. 

En aquel lugar del nunca jamás que siempre ha sido, ahí don­

de los charros se dan como las tunas (por todos lados), reinaba 

el progreso y la tranquilidad. Los patrones, el gobierno, la po­

licía, los voceros de los medios de información, los líderes si~ 

.9icales y los burócratas, ccnvi vían armónicamente; menos los re­

voltosos que se dedicaban a fomentar la odiosa lucha de clases. 

Esos que no tenían otra cosa que hacer, que marchas y mítines en 

las calles denunciando los encarcelamientos y represión ejerci­

dos contra sus auténticos líderes sindicales. 

En video, a todo color y hasta en cámara lenta, podemos ob­

servar a dos boxeadores en acción. Se trata de una lucha en la 
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que están de por medio intereses de dos sectores: por un lado •.. 

representado por el de calzoncillo claro .. los de los ol·reros y 

por el otro, con calzoncillo ra:,rudo, los patrones. P.r.:t:os tiran 

puñetazos por todos lac!o.s. La imar,en se conr:;cl..J. y, en r..edic de 

los contrincantes, identificamo:. ~il árhi tro de la pelea, nada 

más y nJ.da menos que el Congreso <l\!f. Trabajo. Los juicios labo­

rales que atiende el Secretario del trabajo, Pedro Ojer!a Paulla­

da, hacen.evidente que el árbitro no jue~a limpio; un obrero 

charro ti tleco-rnexicano denuncia y du tes timo ni o c.!e e se hecho. 

En la tierra de Charrotitl5.n, el ál:"bitrc. ayuda a los patro­

nes para que peleen sucio, hace como que no ve ni oye, y deja· 

que sean despedidos en J.?lo c:.:2tro r..<:::;c:;, ::-. .:is de 75 ;üil trabaja­

dores que intentaban formar nuevos ~/ derr.ocrát:icos sindicatos.· 

A Fidel Velázquez, (el charro mayor de l:oC:os) funcionario "hone.'! 

to" de la Confederación de Trabajadores de México, este pequeño 

incidente no parecP. iw.porr.nrle. 

Han sido varios los ubreras que en bu~ca del registro lceal 

de su sindicato; con el fin de obtener la titularidad del contr~ 

to colectivo y mejores condiciones salariales; no logran su pro­

pósito. Lo que sucede es que sus estatutos no incluyen la obli­

gatoria afiliación de ~us agremiados al Partido Revolucionario 

Institucional (PRI), al que extrañamente pertenecen los "arbi­

tras" Paullada y Velázquez. Entonces es muy probable que el re-
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gistro les sea negado a esos trabajadores por motivos políticos; 

pues "si no eres del PRI, no tienes derechos~. 

A partir de su experiencia concreta, Ramiro Cervantes, obr~ 

ro afiliado al Sindicato Electricista Mexicano, expresa ante las 

cámaras charrotitlecas que la Secretaría del Congreso del Traba­

jo no puede ser juez y parte en las negociaciones entre los tra­

bajadores y los patrones. En las que estos Últimos hablan como 

si lo hicieran con la pared, llegan a negociar con un mediador 

que·no está tan enmedio y que con anterioridad ha arreglado el 

conflicto en favor del patrón o si no, termina concluyendo que 

ambas partes deben ponerse de acuerdo. Lo que hace evidente que 

las instituciones laborales del gobierno no apoyan a quienes di­

cen repre·sentar. 

En Charrotitlán de México, el trabajador está indefenso: el 

del calzoncillo rayado le acomete a su contrincante un fuerte d~ 

rechazo que lo manda a la lona: 1, 2, 3, 4 ... 

Un obrerito de plastilina se encuentra acorralado y perdido 

entre los estatutos y contratos colectivos de diferentes empre­

~sas. Documentos que han sido utilizados por los patrones como u­

na de las formas para controlar a sus asalariados vía registros 

en la Secretaría del Trabajo. 

"Vivía el puí!blo charrotitleco en un clima de libertad, y 

sus queridos gobernantes estaban construyendo una sociedad de 
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trabajadores donde reinara la justicia". Mientras tanto, los mi­

nistros de la Suprema Corte de ~rusticia hacían de las s'Jyas: de­

clarando, er. U:l golpe de r::anecilla de diez minutos, lu inexiste~ 

cia de la huel5a de los ferrocarrileros en 1959; tardando más de 

once larLos calendarios (años) en otorgar su libertad de Deme" 

trio Vallejc; escondiendo a los culpables de los sanerientos su­

cesos de 195é; dando, en 1980, un injusto fallo contra Juan Vante 

Santiago. Tra:ajador que durante treinta años prestó sus servi­

cios a Ferrocarriles ;focionales y que fue des¡oedido por esta pa­

raestatal debido a que no pudo sezuir laborando, por haber sido 

encarcelado d~rante dos años y puesto en libertad por falta pe, 

méritos, negándosele su reinstalación. 

Un abogado del PMT condena ante la cámara el contradictorio 

e injusto resultado "legal" en contra de Juan Vante. Hecho qu!' 

pone a los er..presarios en le posibilidad de despedir a sus tral;>!! 

jadores manc!ár.dolos secuestrar con la policía comprada o, en eJ. 

caso de que por un accidente no pudieran dar aviso de su imposi-· 

bilidad para laborar, también podría hacerlo con una mano en la 

cintura y la oi:ra en la ley. "Por esta raz6n -añade el abogado­

el Partido ~:exicano de los Trabajadores consign6 ante el Congre­

so de la Unión a los cinco ministros, incluye. -lo <i.L presidente 

de la Suprema Corte de Justicia ( ... ) . Porque consideramos que 

tales hechos no deben quedar impunes (.,.), El Congreso de la 
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Unión tiene la palabra". 

El verbo charrificar, también es conjugado por los integra~ 

tes del Congreso de la Unión, porque 'el que calla otorga' y és­

tos, guardaron silencio ante la denuncia legal. Por su parte el 

presidente de la Suprema Corte, Joaquím Gamboa Pascoe, rechazó 

la denuncia y problema resuelto. 

El trabajador electricista, Ramiro Cervantes, denuncia que 

estas corruptelas forman pa~te de la estructura de control y ce~ 

cordia de la familia "revolucionaria" priísta, en la que partici 

pan desde el Presidente de la República, el charro mayor Fidel 

Velázquez, otros funcionarios de asuntos laborales y hasta los 

falsos líderes de los diferentes sindicatos oficialistas. 

El economista pro-empresarial, Luis Pasos, declara que hay 

que tener cuidado con aquellos "peligrosos" grupos de manipulad2 

~.·res que se dicen democráticos. "Mucho cuidado . .. " como lo tuvo 

el Bresidente Adolfo López Matees al ordenar reprimir a los int~ 

grantes del Movimiento ferrocarrilero. 

Pero en Charroti tlán no a todos los trabajadoro;,s les va mal. 

Si son traidores a su clase social, se pueden sacar la lotería. 

Como sucedió a los "dirigentes" que sustituyeron a los ferrocarr!_ 

leros que en 1959 (mejor conocidos como esquiroles) que fueron 

agredidos y encarcelados. Estos "dirigentes" salieron sorteados 

con bolita premiada a grado tal que a uno de ellos le correspon-
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dió un premio mayor que lo llevó a ser, con el paso del tiempo., 

nada menos que director de Ferrocarri1 es Ha~ional1:-S. 

Ineeniosamente ilu:::;trudos con foto-fijas y 0tr...J.s fip:uras, 

un conjunto de naipes 3on d~posit.J.Los une. :J. uno er: la u¡esa y nos 

ayudan a comprender 1ue no ~ todos los diri[ente~ c~arrcs les 

van bien. Pues el "pobrecito" Ce Salvador 5arrar;ár~ Carnacho CsÍn-

dicalista petrolero que, pos~erior1nente en 1989, fu0 alcanzado 

por el largo brazo de la justicia, acusado de algunos fraudes y 

otras corrup~eJ.an) perdió en algGn casino de las Vegas, tinos 

cuantos millones Ge pesos que muy ;:robablemente pt'O•Jenían de las 

cuotas sindicales de s1:s ar:;rer:-.iados. 

Pero esos pequeños sinsa~o~es son fácilwente clvidaJos gra-

cias a la magia de la cultura populat' de aquellas "lejanas" tie­

rras, la cual hacía Vibrar a los habitan tes charroi: i tleCOS COrl'. 
, 

conmovedoras historias como "Angel de amor" o mejor conocida con 

las palabras de un lema p,ubernamental de JLP: "Unidr!d Nacional 

con Justicia". En ella, los violentos y rufianes obreros piden 

aumento de salarios al desvalido patrón que no tiene más que pa­

ra vestir a su mujer con un humilde abrigo de mink. Mal~volos 

planes qu~ éstos tienen con el fin de impedir eGe pequeño-r;ran 

viaje al extranjero c¡ue el hombre había prepar.,rlo ¡,dra convivir 

con su pobre familia. 

Inexplicablemente en Charrotitlán, muchos de sus trabajado-
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res no conocen lo que es una asamblea sindical, ni los estatutos 

o. las finanzas de 11 SU 11 oreanización, ni 11 su 11 contrato colectivo 

y a veces ni a "sus" propios representantes. En calidad de mien­

tras, los líderes obreros oficiales toman posesión de sus 11 nue­

vos" cargos, recibiendo del Presidente de la República la llave 

que les concede la posibilidad de manejar las instituciones a 

su responsabilidad como "aparatos de control al servicio del Es­

tado y los patrones", afirma un obrero electricista. 

Para qué preocuparse por esas cosas cuando sucede que, ase­

, vera Luis Pazos, la CTM ha logrado conquistas obreras y ha fome!!, 

tado la paz social. O cuando las matracas se vuelven herramien-

, tas de trabajo que acompañan a los acarreados que, con tal de ob­

tener el pago de un día de salario, son capaces de apoyar a cual 

quier 11 líder11
, aunque ni lo conozcan. 

Todas estas situaciones charrotitlecas podrían cambiarse en 

la realidad mexicana, prueba de ello ha sido la experiencia vivi 

da por los integrantes de la Tendencia Democrática del Sindicato 

Hacional de Trabajadores Electricistas, en 1976. Lucha encabe=a­

da por el verdadero líder sindical, Rafael Galván, que posterior 

mente fue asesinado. Ellos también sufrieron represión y despi­

d~s, pero gracias a su perseverancia y unión, fueron escuchadas 

y resueltas sus peticiones. 

Es necesario que en el México-Charrotitlán exista una real 
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democracia en la que la toma de decisiones y la participación m~ 

siva de los obreros con-rribuya a mejol"ar sus condiciones económ.f. 

cas y polí-::i:as. Según el ~lectricista Ramiro Cervuntes, ésto se 

puede logt .... ar a partir de ur1 ór.:;ano obrero der:iocrático que sea r~ 

conocido por- el gobierno. 
, 

Ln la serie popular "Angel de ar.:or", 81 patrón recibe un 

pliego p8ti:orio de sus trabajadores y es cuestionado por el lo­

cu~or: ''¿~u& no ser~ justo lo que ellos piden? 11
, pues se trata 

de demandas constitucionales. 

Un ejer..?lar de la Constitución Política de los Estados Uni-

dos Me:dcanos-Charroti tlecos; a la que se le han añadido imá¡;e­

nes montadas que aluden al asunto; nos ilustra la presencia de 

un hecho innegable: que en esa República no se respetan los man­

da·tos de la Carta Magna en lo que se refiere a salarios mínimos, 

vivienda, reparto de utilidades y derecho de huelga. 

Un capítulo m5.s de "Apoyo unánime" 1 de la cultura popular,d~ 

muestra lo anterior: Obreros ~n huelea son rept1 imi dos rior un ·ch~ 

rro-espía que a la voz de "¡ Ka-li-rr.án! 11 golpea a los huelguistas 

con una banderita estadounidense, rompe violenta, grotesca y rá­

pidamente su movimiento. Los controladores de la empresa aérea 

RAMSA, tambi-én ofrecen su real evidencia. Ellos fuet'on desp~di-

dos por organizarse, pero recontratados nuevamente, quedando in­

tegrados en un "sindicato" sin derecho a huelga, ¡vaya sindica-
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to!. O los de la llantera Good Year~Oxo, que sufrieron las con-

secuencias de lo que el economista Luis Pazos califica como la 

sobreprotecci6n legislativa del obrero, cuando las autoridades la 

borales apoyaron despidos y agresiones de la transnacional. Así 

se sobreproteje a los desprotejidos. 

Un trucaje audio-imagen nos permite acercarnos más a la re-

flexi6n del "Mundo feliz" charroti tleco. Escucharnos al p·residen­

te del Congreso del Trabajó decir que una huelga general podría 

lograr avances en las demandas laborales, "pero yo me rauestro in-

diferente porque nuestro país no está para esas cosas". El Presi-

dente JLP aplaude, Fidel Velázquez se enternece al borde de las 

lágrimas y el orador es felicitado por todos, gracias a su so-· 

brío discurso. 

Algunas reformas hechas a la Ley Federal del Trabajo en tor-

no al derecho de coalici6n, provocan que los asalariados se vean 

irnposibilitacos de emplazar a huelga si no tienen un sindicato 

que administre y detente el contrato colectivo de trabajo. El cí~ 

culo vicioso:negaci6n de registro-inexistencia de sindicato-prohi_ 

bici6n de huelga; se cierra e irapide hacer efectivas las defensas 
, 

legales del trabajador. LSto es denunciado por el abogado del 

PMT. 

Ahora, un avance del pr6ximo estreno fílmico de Charroti­

tlán: "Tierra sin ley", donde el que pide pan encuentra la cár-
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, 
cel y la policía dispara sin piedad al Angel de la Independencia, 

agrediendo nuestra soberanía nacional en apoyo a los dueños de 

las diferentes empresas del país. La realidad de este avance se 

manifiesta: con los grupos represivos conocidos como los 11 !~dlco-

nes 11
, que ya pasada la ¿poca de golpear estudiantes, ahora f;e d~ 

dican a romper huelgas; como la de los médiccs del Hospital Gen~ 

ral. Con la acción de los polic1as que respetat'on el régimen in-
terior de los trabajadores ferrocarrileros a punta de macana~oS. 

Con los dueños de los medios masivo~ de información que ocultari 

los conflictos obreros y los golpes represivos que sobre éstos 

se ejercen. Con la amenaza a los electricistas que son asustados 

con la presencia de tanques de ¡;uerra en sus centros de trabajo. 

'l con los charros que a la actualidad siguen con sus "charreadás", 

defendiendo los intereses de la empresa en lugar de los obrero·s. 

Entonces los asalariados quedan totalmente aplastados comó 

los obreritos de plastilina a los que des•!e lo alto les cae un ·t~ 

bique que prác;:icamen ta lo~ deshace. 

Una serie de dibujos animados .;ir-

que el charrismo es el sostén del f .. bi· 

nes a través de la violencia, la an:id 

En aquellas t.it:.:s..,r•ü...; todo era ¡ .,:iz 

\. : se para entender 

poya a los patro­

y la corrupción. 

idad, los funci~ 

narios-líderes apoyaban al candidato prcJi< "oi.ü Miguel de la 

Madrid; el gobierno subsidiaba a los empr_esarios; los dirigentes• 
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patrones del sector obrero hacían contratos con las paraestata­

les; José López Portillo impulsaba una Alianza para la Produc­

ción sin ganancias para el pueblo; los noticieros informaban de 

las falsas declaraciones de los funcionarios públicos; el !VA, 

iba derribando el 10% del mínimo del salario mínimo; los pesos 

perdían su peso por la inflación; los patrones seguían obtenien-

_ do jugosas ganancias económicas; y el Presidente JLP daba su in­

forme de gobierno con rollo y más rollo, al tiempo que la mesa 

de los trabajadores se vaciaba de alimentos y el águila de la 

bandera. nacional quedaba totalmente esqueletizada. 

Posterior a ello, obreros de carne y hueso de la realidad 

del México cierto, lanzan sus propuestas para resolver el probl~ 

ma: "es necesario que todos los trabajadores tomemos conciencia 

de que sólo organizados podernos hacer respetar nuestros derechos 

tanto laborales corno sindicales"; es conveniente que los obreros 

.tomen el poder y formen un gobierno que controle la inflación; 

es indispensable que se super¿ la 8tapa de l~ l~cha sindical 

.para que se realice la lucha en un partido político integrado 

por los trabajadores del país. 

En seis años, Charrotitlán no sabía de conflictos labora­

les, sólo los de un incontable conjunto de huelgas de conocidas 

y desconocidas empresas nacionales y extranjeras, que van desfi­

lando interminablemente por la pantalla. 
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El cierre de este cuento de nunca acabar, hace posible que 

tomemos conciencia de la gran magnitud de casos en los que los d~ 

rechos laborales son violados por los emprasarios, en contubernio 

con los charros y las,también charras, autoridades obreras esta­

tales. 

Como de costumbre en el estilo ce Mendoza, finaliza con un 

collage de marchas y mítines. Para variar, graduali:Lente vemos a­

parecer una caricatura del Monumento a la Revolución en cuya bó­

veda se distingue a:l charro mayor, Fidel Velázquez, amarrado del 

cuello con una cuerda sostenida en dicho Monumento. Con ésto se 

marca el: L...!.J!. 
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B) Charrotitlán (1982) y su relación con la línea política del 

PMT: 

En la película Charrotitlán lo real y lo ficticio poco a p~ 

co van aportando un conjunto de datos verídicos que nos llevan 

hacia el conocimiento de los antecedentes, causas y efectos del 

charrismo dentro del contexto de la formación social mexicana. 

En éste y todos sus discursos fílmicos, su director, Carlos Men­

doza, no pudo haber sido del todo objetivo; tomó una posición,la 

cual está basada tanto en ~us concepciones personales como las 

_partidarias. Incluso cuando el realizador propo.ne en su cint:a, 

como una de las soluciones más importantes del problema, la for­

mación de un partido que aglutine a los trabajadores de todo el 

país (aunque no menciona ninguno en especial), junto con la in­

tervención del abogado del PMT; llegamos a conocer uno de los 

planteamientos de contenido cinematográfico mas evidentes en el 

que se enlaza tanto su militancia en el Partido Mexicano de los 

Trabajadores como su trabajo fílmico. 

Los docur.ientos partidarios que abordan algunos de los pun­

tos tocados en est:e filme son los siguientes: 

1.- Declaración de Principios del PMT: 

"Los trabajadores manuales e intelectuales del campo y de 

la ciudad, tienen derecho a que su trabajo les permita vivir con 

dignidad( ... ). Debe respetarse el derecho de los trabajadores a 

organizarse en forma independient:e y a pertenecer al partido que 
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mejor convenga a sus intereses". ( 2 l 

2.- Programa de Acción Político del PMT: 

Al "Luchar por la desaparición de todas las reformas anti­

constitucionales hechas en 1970 y 1982 al Código Penal y que son 

una amenaza para el ejercicio del derecho de huelga y las liber­

tades democráticas y constitucionales". ( 3) 

B} "Luchar porque se haga respetar el artículo 129 de la 

Constitución. Que el ejército y la policía no intervengan en los 

conflictos internos de los sindicatos ( ... ) para rep1'imir a los 

trabajadores y al pueblo cuando ejercen el derecho de huelga o 

las garantías y libertades constitucionales". (11) 

C) "Luchar porque los t1'abajadores conquisten la democracia 

sindical, acauen con loe líderes 'charros' y los sindicatos bla~ 

ces, creando un movimiento obr•ero .i.ndependien"te que. sirva de in.2_ 

trumento de lucha y difusión de los intereses y derechos de la 

clase ob1,era de México". ( 5) 

D) 'ºLuchar por·que los trabajadopes, por coalición o por CO!J.. 

dueto de sus respectivos sindicatos, ejerzan irrcstriictamente. el 

derecho de huelga". ( 6) 

El "Luchar po>'que se cumpla la Constitución en lo peferente 

al salario m!nimo, que debe ser suficiente para satisfacer las 

necesidades de un jefe de familia y porque se establezca un sal~ 

rio mínimo general pal'a toda la República". ( 7) 
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F) "Luchar por conquistar la escala móvil de salarios para 

todos los trabajadores sin excepción y porque se congelen los 

precios de los artículos y servicios de consumo popular". (8) 

G) "Luchar porque conquisten la organización sindical los 

empleados, técnicos, los profesionales, los llamados empleados 

de confianza de las empresas privadas y del Estado, así como los 

obreros de las maquiladoras, los trabajadores domésticos y a do­

micilio". ( 9) 

Hl "Luchar porque sea reformada en su parte relativa la Ley 

:Federal del Trabajo, para que la autoridad registre a los nuevos 

sindicatos sin juzgar de su existencia( ... ). El registro de los 

sindicatos debe ser público para que cualquier ciudadano pueda 

obtener informes o copias certificadas de cualquier sindicato". 

(10) 

I) "Luchar porque se respete el derecho de los trabajadores 

a elegir o deponer libremente a sus dirigentes sindicales y por­

que las autoridades laborales tomen nota de éstos sin prejuzgar 

acerca de.su representatividad". (11) 

3.- En el documento Analizar la revolución se hacen las 

siguientes referencias en torno al charrismo: 

Al Denuncias acerca de la represión ejecutada en contra de 

los obreros por su militancia o el carácter de sus sindicatos, 

resaltando los hechos concretos de ferrocarrileros, electricis-
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tas y los mineros. (12) De que "la lucha de clases se da enton­

ces en forma muy desfavorable para los trabajadores pues el go­

bierno, pretendido árbitro imparcial está casi siempre al lado 

de los empresal'ios y terratenientes". ( 13) 

La masiva afiliación prirsta de las "centrales manejadas 

por los charros", el control oficial de los trabajadores manua­

les e intelectuales a través de los "charros", la constante neg_!! 

ción del registro para los sindicatos independientes. 

"El PMT ha denunciado constantemente la corrupción y el mari_ 

daje existente entre los presidentes y representantes patronales 

y obreros de las juntas Federales y Lo~ales de Conciliación y A~ 

bitraje. Se ponen de acuerdo, a veces, el representante del capi_ 

tal y del tr·abajo, y otras veces, el presidente de la Junta con 

el representante patronal para fallar en contra de; los trabajad.9_ 

Pes". ( 14) 

Se criticaba la política de José López Portillo en contra 

de sindicatos como el de los electricistas y otPos que luchaban 

por la democracia; convocando a su ve~ a los trabajador•es que 

"deben participar en organizaciones políticas para rompeP el mo­

nopolio del movi1:iiento obrero que detentan los charres y el go­

bierno y deben sumar fuerzas con ot~os ~ectores de la población, 

y entender que la lucha pop la democracia es más que nunca polí­

tica". (15) 
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B) En otro documento se declaraba que el gÓbierno, además 

de someter a una dura explotación a la clase obrera, obliga a 

someterse a los dirigentes, ordena a las autoridades laborales 

no registrar nuevos sindicatos y manejar los contratos colecti­

vos para favorecer a los patrones. Que "los trabajadores están 

convencidos que el sostén de los dirigentes sindicales charros 

es el Gobierno y, entienáen que sin lucha política no será fácil 

rescatar a los sindicatos de manos de esos traidores de su cla-

se" (16). Que el paso subsiguiente será or•ganizar los movimien­

tos sindicales amplios. Y entre las demandas de aquella reunión 

también se enumeraban las relativas a aumentos salariales. (17) 

C) En otra de las reuniones se mencionaba que sólo la acción 

popular podrá hacer cambiar el rumbo de la política gubernamental 

en beneficio de los trabajadores. (18) 

4.- En el libro PMT: la áifícil historia se habla de la 

preocupación del Partido por los trabajadores del campo y la 

ciudad, el derecho a la huelga, la democracia sindical y los sa­

larios; al crearse éste en 1974, se l.,ecogen también en este li-

bro, algunos puntos relevantes de las conclusiones de los difere~ 

tes Plenos y Asambleas Nacionales recopiladas en Analizar la re­

volución, referentes al movimiento obrero. 

5. - En varios de los números del Órgano de .Oficial de Prensa 

del PMT, Insurgencia Popular abordan diferentes temas con respec-
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-co a los proulemas de los trabajadores como el de "El Congreso del 

trabajo", escrito por Rosal.fu Hernández. (19} 

6. - Finalmente en el folleto ¿Por gué nace y lucha el PMT?, 

se hace referencia al ahuge del charrismo sindical en el decenio 

de los cuarenta; a la CTM y otras instancias gubernamentales co­

mo dóciles instrumentos del gobierno; a los movimientos del ma­

gisterio de 1956 y 1958, al de los ferrocarrileros, encabezado 

por Demetrio Vallejo en 1958 y '59. "De todo ésto quedó -se a.!'iE_ 

ma en el folleto-, entre muchas, una conclusión posible: siendo 

la democracia sindical y en general la lucha ob>:>era un problema 

de poder político. Debe construirse el partido de los trabajado­

res, un partido democrático, revolucionario y de masas, un verde_ 

dero partido de oposición. Esta conclusión fue la base para la 

construcción del PMT". (20) 
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C} Charrotitlán (1982), testimonios biblio-hemerográficos: 

1.- "Charrotitlán (1982) emprende la cruzada contra otro e­

nemigo número uno de este país que, a pesar de lo que ocurre en 

el campo obrero-sindical, se hace pasar por democrático( ..• }. 

Charrotitlán es una película que utiliza el género documen­

tal, la puesta en escena y el humor y la sátira política. PelÍC!!, 

la anti-informativa, llena de inquietudes y preguntas, que posee 

una gran conciencia de los problemas que aborda y que asumió en 

'serio la investigación sindical que el caso requería, aun cuando 

·su director no esté por completo satisfecho y vea en ella una 

cinta floja y no consumada( .•. }. 

Charrotitlán, es una de esas agudas como inteligentes críti 

cas al sistema político mexicano, cuestionamiento que sirve para 

llenar un poco este país que como dijera el poeta 'es mácula de 

verdaderas mentiras 1 11 • ( 21} 

Mario Torranco. 

2.- "Como sus mediometrajes anteriores (Chaponote, 1980, S9, 

bre la politica·que en materia de petróleo e hidrocarburos sos­

tuvo y sostiene el régimen; y El chahuistle, 1981, a propósito 

de la dependencia alimentaria padecida en el país gracias a las 

formas de tenencias de la tierra), en Charrotitlán Mendoza y 

Cruz utilizan, sobre todo, un discurso fílmico ma1'cado por la i­

ronía y el humor fresco de las imágenes; como en esas cintas 

precedentes, los realizadores se valen de todos los medios a su 
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: ,-.,~ernos un cuadro que en lo mordaz lleva lo re!!. 

~cir que el problema del charrismo es mucho 

>jo que como aparece en el filme. Pero Charro-

titlán sig1.~: - _, ll!l paso serio en el descubrimiento y la denun­

cia de sus ir.ec"-nismos, y permite vislumbrar la urgente necesidad 

de planear nuevas formas de organizaci6n y lucha". ( 22) 

Eduardo de la Vega. 

3.- "El oprobio nacional apenas vale esa denuncia chocarre­

ra, a ritmo de cha-cha-chá, en un tríptico de espejos encontra­

dos, eni:re la 1·iqueza minoritaria que asfalta su vía real con 

Chaoopo·te, el hambre generalizada para quienes les call6 ~­

huistle y los ostentosos simulacros del Movimiento Obrero organi 

zado que sostienen a Charrotitlán y a su deforme excentricidad. 

Más totalizadora en su amplitud y sobrecargada en la infor­

mación, aunque diluida en su rollo gracias a la invención fílmi-

ca constante, es la misma burla desmitificadora de Mendoza y Cruz, 

ejerciendo en grande la soltura con que atacaba al cacique petro­

lero Joaquín Hernández Galicia, apodado 'La Quina', ya desde Chapo­

pote. Para lograr un efecto fílmico duradero, Char~otitlán debe 

desmontar la demagogia más consolidada. No basta con recitar a la 

banda sonora que el poder priísta se apoya ante todo en su sec-

tor obrero (!,a CTM) y éste en los líderes 'charros' ( •.• ) • No 
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basta con decir la verdad valerosa, no basta con ilustrar lo 

dicho con imágenes alusivas más o menos espectaculares, no basta 

éon reiterar visualmente el discurso visual (sic) o acallarlo p~ 

·_raque éste hable sutilmente por sí mismo. Lo que ha sido false~ 

do por el verbo no puede aclararse con más verbo. Lo que est~ e~ 

fermo de palabras no puede curarse mediante más palabras (e imá­

genes tautol6gicas) ( ... ). 

La primera operaci5n a efectuar se hará sobre la materiali­

dad misma del filme; la segunda, sobre la capacidad asociativa 

de los materiales fílmicos. Los charros de Charrotitlán serán u­

~?s simpáticos monitos atexanados que dan macanazos por igual a 

los obreros y a la democracia en los dibujos animados ( •.. ). 

En la armonía de aquellos lugares, no queda títere con ca-

beza, ni candidato Miguel de la Madrid haciendo ofrecimientcs y 

. r~cibiendo peticiones e11: plena cam¡:aiía. Ningún símbolo, ni lego 

con grequitas tricolores, ni persona alguna son sagrados o into­

cables, dentro del clima de júbilo vindicador que crean el filme 

a la ironía .~conoclasta de su estilo. Sopla el saludable viento 

_de imaginaci5n esperpéntica ya casi olvidada hasta por el cine 

español ( •.. ). De Cuectitlán es el mariachi y de Fidel los so­

nes ( ..• ). 

La falta de respeto de Charrotitlán conserva zu finura, aun 

en la más contundente elementalidad. Jamás incurre en la agresi6n 
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abrupta ni en el panfleto desesperado. Asume con gran dignidad 

fílmica su esquematismo ideol6gico. Nunca aboga por ningún parti 

do de oposición en particular, sino por la formaci6n de un partí 

do que englobe en la verdad a toda la clase obrera. El látigo de 

ese humor es antijerárquico en un país de rodillas seculares an­

te las jerarquías. A cada jerarca del gabinete se le sacan sus 

trapitos al sol y al ideólogo más prolífero de la patronal, Luis 

Pazos, ni siquiera se le concede el honor de identificarse cuan­

do ya se están refutando y ridiculizando cada una de sus menti­

ras temerarias. 

Ensayo visual sobre la cultura del charrismo. Charrotitlán 

es también una disquisición sobre el cine: cierto tipo de mito­

logía cinematográfica en apoyo al tema. La galeria de los charros 

b1.,abucones del cine nacional ha confor-mado y lirr.itado el horizon­

te de la mentalidad popular acerca del f~nómenc político del ch~ 

rrisrr.o ( ... ). 

Chapopote-Chauistle-Charrotitlán ca1obian de sir.no a la cul­

tu1'á ma:;iva para ofpecc.r imá~<:!ries que la trastocan, a) tiempo r.;.ue 

alimentan la dinámica de una auténtica cultura 1)opular 11
• ( 2 3) 

Jorge Ayala Blanco. 

4. - "Ya desde los títulos de sus películas los realizado-

res Cruz y Mendoza establecen el tono irónico GB su e>:celente 

trilogía documental: 1 Chapopote', 'El chahuistle' y 1 Charrotitlán', 
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en la que abordan tres aspectos fundamentales de nuestra reali-

· dad nacional: el petróleo, la industria alimentaria y el sindic~ 

lismo oficial. El toque humorístico de estos documentales de ni~ 

guna manera se convierte en un impedimento para analizar crític~ 

mente cada uno de los temas. Por el contrario, es un recurso vá­

lido y muy bien manejado por los realizadores, quienes provocan 

··una reflexión masiva al explicar los fenómenos que se ocultan 

tras las apariencias". '(24) 

"Esta película cier1'a la excelente trilogía testimonial que 

han realizado los cineastas Cruz y Mendoza. Al igual que en 'Cha­

pópote' y 'Chahuistle', la cinta se vale de una fina ironía para 

- denunciar el peculiar sistema en que vivimos. Ahora tocan uno 

de los puntos más importantes y determinantes de la situación n~ 

cional: el control que se ejerce sobre la clase tPabajadora por 

parte del gobierno a través del 'charrismo' ( ... ). 

El valor de este documental radica en que denuncia valient~ 

· mente la ausencia real de un funcionamiento democrático en los 

órganos encargados de hacer oír y resolver las demandas de los 

trabajadores". (25) 

Cine clubistas de la Facultad de Psicología de la UNAM. 

5.- "El tercer largometraje de Mendoza y Cruz, Charrotitlán 

(producido por el CUEC) es una exposición fabuldc de la mitolo­

gía del líder charro y la degradante situación del sindicalismo 
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blanco o 'movimiento obrero organizado', la idea base no es ex­

plicar la corr·.ip:::ión sindical y los nexos asfixiantes entre po­

der y trabajad., . .-s, sino mostrar la picaresca generada de esa si 

tuación, las e::.: -.radicciones cínican que han conducido a la inrnE_ 

vilidad y la "'":·, ·;ión crítica a la economía nacional. A diferen­

cia de sus antecedentes, Chapopote y Chahuistle, el enfoque hist§. 

rico -que se siente necesario- quedó a un Jado por·referirse-di-

1iectamente a fer. Jmcnos económico-culturales, a líderes sindica:­

les tan import . :es como Presidenées del país y tan notorio~ y 

resplandecientes como estr•ellas de cinc; a semejar.za de sus. an~~ 

cedentes, Charrotitl&n es inasimilable por el sistema por ser, 

ante todo, una inmensa burla .:ifirma ti va, sin lamentaciones, re.' 

voluciones jorobadas ni falsos respeto:.; es un cine de inmensa; 

carga política inmedia1:a, democrático en su exposición, inventi­

vo~ ipreverente, jusi:o lo que nos h.J.ce faltaº. (26) 

Gt:~;tavo García. 
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3.3.2.~ Pascual, la guerra del pato (1983). 

Al Lectura fílmica: 

Con el fin de llevar a cabo una suspensión de labores en d~ 

manda del aumento salarial de emergencia1que por decreto presi­

dencial les correspondía, los trabajadores de la empresa Refres­

cos Pascual se acercaron al comité delegacional Gustavo A. Made­

ro del Partido Mexicano de los Trabajadores, en busca de aseso­

ría legal. Ésta les fue otorgada de inme,diato y sirvió como un ~ 

lemento de apoyo importante para la movilización obrera, cuyos 

resultados finales sorpr-endieron tanto al sindicalismo como a la 

opinión pública nacional. 

Interesa.do por los movimientos laborales en general y atraí­

do poP este caso específico, Car'los t1endoza hizo contacto con 

los trabajadores de dicha compafiía por medio de los asesores del 

PMT; eni:re los que destacaban Demetrio Vallejo y Dionisio Norie­

ga; y les planteó su inquietud de hacer un registro fílmico de 

su lucha, en un formato pcq t:.cfio corno el Super B mm, rue así como 

surgió Pascual, la guerru del pato. 

Desde las primeras imágenes se ceja notar aquí sí de una 

manera totalmente explícita, como en ninguna otra de sus pelícu­

las1la posición partidaria de Mendoza: luego de un neero que in­

vade toda la pantalla, poco a poco vemos cómo surge un libro 
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abierto, un martillo y un machete atravesados detrás de un pu-

ño, y las siglas del PMT, todos encerrados en un círculo; sím-

bolo que se dobla para transformarse en el logotipo del mismo 

~·partido. 

Inicia entonces la presentación de los personajes que for­

man parte del conflic1:o que nació en la 1:ierra de "Patolandia" 

(qÚe bien podría ser una de. las provincias de Charrotitlán): SeE 

gio García Ramírez, secreta;;io del Trabajo; Armando Neyra Chá-

;'ve ~, líder charro del Sindicato de la Industria Embotelladora, 

afiliado a la Confederación de Trabajadores de México (CTM); Ra-

fael Jiménez, dueño de la empresa Refr9scos Pascual; Olivia Ji­

méne~, hija del dueño; y los trabajadores de la misma empresa. 

Uno de los auténticos líderes sindicales de Refrescos Pas-

cual, Alejandro L6pez, declara ante la cámara de Mendoza, que 

después de haber solicitado aumento salarial al patrón, junto 

con sus compañeros, este representan1:e fue despedido en mayo de 

1982. 

El realizador de la cinca iQvierte el sentido ideológizan­

te del capitalismo estadounidense sutilmente in1:roducido en los 

comics de "El Pato Donald" y 1:oma sus personajes para ayudarnos 

a entender el conflicto con las cari"aturas de "Patolandia". A-

sí, podemos ver al obrerito "Pato Pascual" (cualquier trabajador 

de la empresa embotelladora) cargando muchas cajas clc refrescos, 
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mientras que el pat-rón "Rico Mac Pato" C.Rafael Jiménezl cuenta 

los montones de monedas que ha obtenido al explotar a sus traba­

jadores. 

El corrido que alude a los sangrientos hechos y varias foto­

fijas que muestra un testigo, nos introducen a uno de los momen­

tos más candentes de ·"la guerra del pato". El 31 de mayo de 1982, 

son asesinados los obreros Álve.ro Hernández y Jacobo García, las 

evidencias gráficas son contundentes. El homicidio cometido bajo 

las órdenes de Rafe.el Jiménez, aparece en una de las fotos con 

el pat,rón señalando a sus enemigos al momento del crimen. 

En una pos'ición semejante a la de Re.fael,en la mencionada 

fotogpafía, vemos en una caricatura a "Rico Mac Pato 11 dispar•ando 

y dando muerte a un obrerito "Pato Pascuul". 

Fidel Velázque"Z. ofrece a los obreros de 11 Patolanciia" resol-

ver el conflicto si desconocen a los e.scsores legales del PMT, 

lo cual es rechazado. Sin embaPgo, el cha1,ro mayori logra sus pr~ 

pósitos y afilia a la CTM al sindicato de Pascual, den~ro del 

Sindicato Nacional de la Industria Embotelladora. Organismo diri 

gido por el discí~ulo de don Fidel, Armando Neyra Ch&vez. 

Todo parecía resuelto luego de haberce concedido un aumento 

del 30'b y un soi de los salarios caídos pal'a los trabajadores 

pascuale1.,os, e indeminización a los familiares de los asesinados. 

Por su parte, el patrón Rafael Jiménez huye de la ley y su 
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hija Olivia se hace cargo de los problemas de la empresa. En una 

caricatura, la "Abuela (Olivia) Pata", manda a trabajar al obre­

rito "Pascual", pero en lugar de obedecer éste Último pone su 

bandera rojinegra en las puertas de la fábrica. 

Uno de los asalariados de la refresque'ra declara que, en j~ 

nio se dejaron sentir las represalias de la movilización, con el 

recorte de ciertas zonas de venta. Posteriol'mente se dio un paro 

labol'al de tres días, la empresa responde a este pequeño golpe 

con uno mayor, despide a 96 obrel'os; y la ofensiva de los traba­

jadores no se hizo esperar, inician, el dos de septiembre de ese 

año, una huelga que no querían reconocer los dirigentes de la 

CTM. 

Un obrero explica algunas ventajas del apoyo legal de los 

asesores del PMT, se hace referencia a la solidaridad económica 

del pueblo y de las organizaciones sindicales que apoyan la hue! 

ga. En caricatura, el "Pato Pascual" se dedica a pedir coopera­

ción con su botecito rojo y negro, así como a repartir volantes 

informativos de su guerra contra el patrón. 

Otro de los trabajadores denuncia la acción del cetemista 

Armando Neyra, quien firma el contrato colectivo de Pascual a 

espaldas de sus representados; motivo por el que ellos deciden 

cambiar su sindicato a la Confederación Regional de Obreros y 

Campesinos (CROCl. 
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La huelga continúa y se lleva a cabo una marcha hacia la 

Secretaría del Trabajo, en la que se manifiesta el desacuerdo 

con el charro 1ieyra y se exige a las autoridades laborales el r~ 

cueato de todos los asalariados. 

Neyra envía una carta a la CROC comunicando a los dirigen,­

tes de ese organismo que el movimiento de Pascual está siendo m~ 

nipulado por Heberto Castillo y Demetpio Vallejo. 

En caricatura, el 11 Pato Pacual 11 da un puntapié y corre a 

uno de los "Chicos Malos", que viste un sueter en el que se dis­

tinguen las siglas de la CTM. 

A pesar de sus falsas acusaciones, el charro de "Patolan­

C:ia" (Neyra Chávez) se vio en la necesidad de encabezar la huel­

ga pero a su vez, buscaba convencer• a los abremiados del lado 

11 bueno 11 de los 96 despedidos y de lo "maloº de continuar con el 

apcyo de los asesores del PMT. 

Después de ser desconocido po1' la~ bases, Ncyra firma un 

convenio con la orr,anización instituc5.onal de los charros (CTM) 

y ésto sirve como pretexto para que las fuerzas represivas dCl 

Lstado agredan a los trabajadores y rompan su huelga, que lleva­

ba dos meses de dupación. 

Caricatura: por una ventana se observa al "Pato Pascual 11 vi_ 

gilando su bandera roja y negra, mientras que en el interior· del 

cuarto se firma un convenio entre la "Abuela (Olivia) Pata", 11Ci-
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ro (Neyra) Pera Loca" y·uno de los "Chicos Malos" (Fidel Veláz­

quez). 

A través de diferentes testimonios obreros, se denuncia el 

ataque de granaderos y policías sobre los huelguistas de las dos 

¡>lantas de Pascual; el desalojo se da de manera violenta, acomp~ 

ñado del robo de pertenencias y víveres. Un policía que vigila 

las instalaciones de la fábrica se da el lujo de negar que hubi~ 

r.:i existido algún tipo de agresi6n en contra de los obreros o 

que haya habido alguna orden para llevar a cabo ninguna acci6n. 

A su vez, uno de los asalariados lee la informaci6n publicada en 

las Últimas noticias acerca del desalojo, mientras su compañero 

asevera que lo difundido.en los diarios no son más que mentiras 

de· Olivia Jiménez. 

Caricatura: el "Pato Pascual" es golpeado a macanazo limpio 

por un "puerquito granadero", mismo que cobra cierta suma de pa­

todólares a la "Abuela Pata (Jiménez)" que está junto a su c6m-

plice "Ciro (Nt:y1•d) ?er-a Loca". I:n otrü.s dos 1r.k1¿;cncs de cómic 

fílmico, vemos muy quitado de la pena y como si nada estuviera 

sucediendo, al caricaturizado José López Portillo que duerme 

tranquilo pese a que al pie de su cama se nota un peri6dico que 

publica la noticia del desalojo de los obreros; otro que duerme 

plácidamente,en su oculta habitación,es don "Rico (Jiménez) Mac 

Pato". 
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Los trabajadores de Pascual realizan un plantón frente a la 

Secretaría del Trabajo, exigiendo la presentación del convenio 

firmado por Neyra. Para debilitar la combatividad del movimiento, 

Sergio García Ramírez retrasa durante diez días la publicación 

del documento, mientras el patrón intenta dividirlos y reabrir 

la fábrica, pero sin ningún éxito. 

Caricaturas: El "Pato Pascual'.' agi'ta su cartel en el que se 

exige "Justicia" y ºCiro Pera (Neyr1a) 11 se tapa los oídos para no 

escucharlo. Ya en plenas negociaciones, entre "Pascual 11 y "Ciro 11
, 

podemos identificar al contrato colectivo de la empresa refres­

quera en el bote de la basura de "Ciro". 

Siete días después de p!."'es:iona1• con el plantón en las ofici_ 

nas de la Junta Feder-al dt~ Conciliación y ArbiLraje, el convenio 

se publica en el periódico La nr·~nsG, el ó1 de octubr·e de 1982, 

lo que evidencia la traición de Neyra. 

Las mujeres de "Patolandiaº üpcy.:in cJ. GUS esposos en lucha 

cocinando , haciendo carteles, re¡iwrt icndo volantes, pi di enc!o ca~ 

peración económica al pueblo y participando en marchas de prote.§._ 

~a, a pesar de la amcn~za policiaca. 

El 3 de noviembre los trabajadores marchan hacia los "Pi­

nos'' con el fin de pedir al Pr~sidcnte JLP ou intervenci6n para 

solucionar el pl'oblema. Antes de llegar .:i su destino, son deteni 

dos por la policía. Caricatura: un "puerquito-policía" detiene 
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a "Pascual 11 que lleva un cartel que dice: "Queremos al Presiden­

te de la República". 

Con la promesa de las autoridades del Congreso del Trabajo, 

en el sentido de que se solucionará pronto el conflicto, los o­

breros dan una tregua y se retiran de las.puertas de la Secreta­

ría, pero a una cuadra de distancia de ésta. 

La asamblea general,del 15 de noviembre de 1982,decide el 

regreso de los trabajadores nuevamente a la Secretaría, Caricat~ 

ra: muy disgustado, ef "Pato Pascual" muestra un pecorte de pe­

Piódico que publica: 11 Refpescos Pascual. Negocia!' resulta imposi:_ 

ble". 

En una entrevista, Olivia Jiménez declara su optimismo en 

·torno a la solución del conflicto puesto que "no hay problema 

·sin solución en este mundo cuando ambas partes ponen buena volu~ 

tad para lograrlo". Respondiendo a este planteamiento, uno de 

los obreros organizados argumenta que la única buena voluntad 

de la empresa ha sido la de "explotar al máximo" a sus trabajad!?_ 

res y que paPa solucionar esta guerra del pato , los asalaria­

dos sólo piden que se cumpla el contrato colectivo de trabajo. 

A capgo de una voz obrera, se deja escuchaP la acusación de 

que la CTM está en contubernio con la empresa y trata de debili­

tar al movimiento, alargándolo. En caricatura, "Ciro (lleyra)" se 

sienta tranquilamente en la Ley federal del Trabajo; a carcajada 
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abierta, los "Chicos Malos" cetemistas se rí:en de la Ley; y la 

"Abuela (Olivial" hace lo propio, usándola como papel sanitario.-· 

Al llegar a la presidencia Miguel de la Madrid Hurtado, se: 

ve obligado a solucionar el asunto. La junta de Conciliaci6n da 0: 

un fallo en favor de los obreros, otorgándoles a todos ellos su· e 

reinstalación y el 50% de salarios caídos. La empresa se resiste .. 

a estos "injustos" resultados y suspende labores. Pese a este i!}:· 

tento, los trabajadores entran a la fuerza y logran reabrir. En 

caricatura, ºPascual 11 abl"e violentamente las puertas de la fábrá_ 

ca y expulsa a los esquiroles. 

Los triunfudores d~l movimiento declu.ran ante la cámara de 

Mendoza que, durante sus 4/. años de existencia la empresa se de­

dic6 a no respetar los derecf;os de los trabajador•es y que duran­

te ese lapso, &stos han logrado quB ''su conciencia de clase se 

man-..:-enga". 

ce denuncia también qu.:; los principales enemigos de su lu­

Chil fue!'on: la emp1iesa, las autoridades laborales, <=l sindicuto 

charro y la corrupción que los enlaza; y que su triunfo muestra 

que los obreros unidos pueden lleear a la victoria. Car:i ca tura: 

el 1'Pato Pascual 11
, seguro de sí, espanta a sus enemigos ºRico 

Mac Pato (Jiménczl", "la Abuela (Olivial Pata", "Ciro Pera (Ney­

ra)" y al "Chico Malo (Fidel)". 

El mensaje de la cinta busca multiplicar la.realidad de la 
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problemática obrera nacional y lanzar unas palabras de aliento a 

la.no tan afortunada combatividad de los asalariados. La victo-

ria,no es exclusiva de Pascual sino de todos los trabajadores, 

así,como el triunfo de los de una laminadora que lucharon doce 

años y que lograron su reinstalación. De la misma, forma, miles 

de:ejemplos podrían mencionarse y han dejado enseñanzas aprove­

chables. Sólo que, los triunfos apenas están en su comienzo. 

F I H . 

: 1 



B) Pascual (1983) y su relación con la línea política del PMT: 

Aunque la película no hace referencia a ello, es importante 

resaltar que el triunfo de este movimiento llegó a grado tal que 

los obreros posteriormente tomaron posesión de las instalaciones 

de .la empresa, la maquinaria, el equipo, así como de sus marcas 

y patentes. A partir de ello, formaron la Sociedad Cooperativa 

de Refrescos Pascual S.C.L., el 19 de agosto de 198<1. 

Por otro lado, la gran mayoría de quienes hacen declaracio­

nes acerca del conflicto en la cinta Pascual, la P,ucrra del pa­

to, son esencialmente trabajadores y algunos líderes sindica­

les. Interviene también la hija del dueño de la empresa y Porfi­

rio Martínez, uno de los asesores del PMT, pt::=r-o muy b1~evemente. 

Esto pesponde al hecho d" que para Caplos Mcndoza lo más impor­

tante de este trabajo era el deja!"' un testimonio del :novimiento, 

Tomando como base a suz protagonistas. 

Es &ste un documental que, pese a ter1e1~ cier:=: ~c~~nt0~ u11 

poco densos y confusos cr, lo 11ue a infor:n.:icién se r·...:f .!.ere, i·egi.Q_ 

tra una parte importante de la lucha del sindicato de Refrescos 

Pascual, que finalmente llegó al triunfo. 

l:s pertinente h2cer no:-ar r;u12,de ';!n~ro a abri.l d8 1983, sur: 

gieron en el PMT una serie de conflic1:os internos que ¿¡fec<aron 

en cierta medida a este movimiento. Los as~Gore.s legales de Pas­

cual fueron acusados pop el Comité Nacion¿¡l de una serie de ac­

tos que violaban los estatutos partidarios. Llltre otras imputa-
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cienes, se acusó a Demetrio Vallejo de haber ocultado informa­

ción y de haber aprobado que dos asesores pemetistas recibieran 

cierta cantidad de dinero por sus servicios de manos de los tra­

bajadores de Pascual, lo que debía llevarse a cabo, pero a tra­

vés del partido y no de manera individual. El asunto finalizé,el 

25 de agosto de ese año, cuando Vallejo y un grupo de sus segui­

dores decidieron salirse del PMT. 

El problema causó que, tanto los obreros de la refresquera 

como el filme realizado por Mendoza quedaran en medio del con­

flicto. Se rompieron entonces las relaciones del Partido con los 

obreros y Pascual, la guerra del pato no encontró la posibilidad 

de difundirse fluidamente entre los trabajadores de esa y otras 

empresas, vía otr:is organizaciones o el mismo PMT. 

Ahora bien, son pocos los documentos del Partido que abor­

dan específicamente los aspectos tratados en la película. Aunque 

a deciro verdad, varias de las referencias de Charrotitlán; reco­

gidas en la Declaración de Principios, el Programa de Acción y 

en los Informes de las Asambleas, principalmente; aluden en lo 

general a los derechos laborales que ha defendido el ?a1•tido y 

que se relacionan directamente con la lucha de Pascual. Además 

de éstas, se podrían mencionar las siguientes referencias: 

1.- En el documento Analizar la revolución se habla de: 

Al Las normas de distribución de los ingresos del Partido: 
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acerca de que "el partido tiene un cuerpo de abogados que se ha 

ido formando con el transcurso del tiempo. Hay un acuerdo de la 

dir~cción del partido que esta~lece las normas de distribución 

de los ingresos. Los abogados, deben vivir de su trabajo partid~ 

ria. Son los profesionales que más fácilmente pueden hacerlo. P~ 

ro también son los que pueden cor•romperse. Los asuntos tratados 

en los Últimos años, en especial el incidente con los compañeros 

de Refrescos Pascual puso de manifiesto que los asesores pueden 

ganar grü.ndes cantidades de dinero. Y que los dirigentes, aseso­

res y abogados pueden inclinarse a defender los casos que más 

prometan ganancias ::;i son ellos los que van a negociar su paga. 

!Jebe ser el partido el <¡ue 10 haca. Y debe ser el paPtido el que 

·distribuya esos inE,!'esos. Y. las --;:areas. Los recursos que: proven­

gan de las lici~as ~an2ncias de los abogados del partido deben 

servil' al desal'rollo del partido. No permitiremos que la defensa 

C,;~ los ob'!~eros ~n ~u~ 1 uchas contra les patrones y el gobierno 

se convierta e.r1 r..o~ivo de lucro y de corrupción de nu<:::stros abo­

gados. No lo permitiremos con los asesores de Pascual. Uo lo pe.r. 

m:itiremos en ninl3Ún otro caso". (1) 

E) Se destaca que entre las princíp~lcs asesorías legales 

dadas por el Partido hacia los trabaja<lorcs, se encontraba la de 

la industria refresquera, entre otras. (2) 

2.- En el libro PMT: la difícil histopia se hace referencia a 
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Al Un documento publicado en el periódico Excélsior por la 

" "Comisión Promotora del Comité Nacional de Defensa de la Econo-

mía Popular"; del que formaba parte el PMT; en el que se reclam!! 

·-·ba "un al to a los despidos y a los reajustes masivos, que se ex­

propien empresas que practiquen paros ilegales o cierre. Cumpli­

miento y ampliación a las prestaciones sociales de los contratos 

"colectivos de trabajo y se15uro de desempleo". (3) 

8) Al asunto de los t;abajadores de Refrescos Pascual desde 

:ta petición de asesoría,en mayo de 19821 hasta la salida "de Deme­

trio Vallejo y sus seguidores,en agosto del año siguiente. (4) 



378 

N O T A S 

(1) Partido Mexicano de los Trabajadores, Analizar la rcvoluci6n. 

PMT. Informes a las Asambleas y Plenos llacionales. 1986. Ter-

cera Asmablea Nacional Ordinaria. Del al 11 de septiembre 

de 1983. pp. 67-87. Cita p&gs. 77 y 78. 

(2) Ibid. Tercera Asamblea Nacional Extraordinaria. Del 7 al 9 

de septiembre de 1984. p. 99. 

(3) Santiago, Javier. PMT: la dificil historia. p. 19~. Extraído 

del peri6ciico Excélsior, primero de septiembre; de 1982. 

(4) Ibid., pp. 207-222. 
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3.3.2.5 Jijos de la crisis (1985). 

A) Lectura fílmica: 

Jijos de la crisis es un documental que, debido al ingenio 

·de su director, pareciera ser más que eso, una película de cien­

cia-ficción. 

Abandonando casi por completo los recursos comunmente utili 

zados en el documental y dándoles una dimensión diferente, Car­

los Mendoza Aupetit logra un documental-ficción verídico y acer­

tadamente argumentado. 

Es éste, sin duda, el mejor filme de Mendoza. En él quedan 

sintetizados los recursos cinematográficos, las ideas y las in­

quietudes temáticas del Cha-cha-chá y de ~, con otros ele­

mentos más. 

A partir de información histórica y datos de la actualidad 

nacional, puestas en escena, dibujos animados, caricaturas, pin­

tuPas, ccrigraf)as, fragmentos de video, montaje fotográfico me~ 

clado con dibujos animados, canciones nacionales y extranjeras, 

efectos sonoros, voces de locutores y otros recursos fílmicos 

más; la cinta presenta la historia de México desde el siglo XIX 

hasta el decenio de los ochenta. Además, nos proyecta hacia un 

futuro nacional desgarrador, producto de la suma de nuestro pasa 

do y presente. 
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que el financiamiento que tuvo por parte del 

:n todos sus ejercicios, escaso, Mendoza invierte 

_·s recursos y elementos enajenantes utilizados 

por el cin<o -"· :,strial para ofrecernos un documento histórico 

concientizador que, sin bola de cristal, pronostica lo que suced~ 

rá a los Jijas de la crisis mexicana del decenio de los ochenta. 

El ingenio fílmico sustituyendo la opulenta espectacularidad_ del 

cine hollywoodense. 

La cinta parte de la época del general Antonio López de Sa~ 

ta Anna (1847) al momento de que se vende la mitad del territo­

rio de la República a los Esrados Unidos, se e>:tiende al neríodo 

revolucionario y llega ha:::;t:a el dc:cenio actual. Luego da un sal­

to temporal hacia un f"icticio afio :1993 y nos muestra a un México 

declarudo en quiebra e imposibilitado para pagur sus deudas econ~ 

micas; moi:ivo por el cual es invadido I-'cr las fuerzas militar•es 

t:stadounidenst:o:>. La J12uJa l.::-:tt.::Pr.a .sl:: cor.vic.rtG er, una "deudü e-

"terna" que arrastra al país hacja u11 scmicsclavismo imperialiG­

ta del futuro, que lo conduce a perder nucvamen<:e más de la mi­

tad de su extensi6n territorial y a quedar totalmente sometido a 

Estados Unidos, después de que su resranre rerritorio pase a ser 

un estado asociado a dicha nación. Este fenómeno encuentra su 

explicación causal en la herencia de las ideas que Santa Anna ha 

dejado a los gobernantes del decenio de los ochenta y en la apa-
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tía política del pueblo me>:icano. 

El filme explica y pronostica, usando información verídica. 

Aunque los hechos parecen cómicos por la manera en que el direc­

tor los presenta, forman parte de una realidad que desde hoy pa­

rece comenzar a aplastarnos. La cinta divierte pero también ad­

·vierte al pueblo de este país acerca de lo que puede suceder 

Cuando el destino de nuestra historia nos alcance. Pese a que 

Carlos Mendoza asevera en su propia película que lo que vamos a 

presenciar es "otro churro 11 más, no se puede calificar como tal 

·a esa Odisea 1993 en el esoacio mexicano, profetizada humorísti­

camente por su realizador. 

,;.·· 

Al .disparar sus primeros rayos luminosos sobre la pantalla, 

la cinta previene al espectador con un letrero computarizado que 

le dice: "Los personajc;s y situaciones tratados en esta película 

no son reales, pero 'tampoco ficticios 11
, sino todo lo contrario. 

Después se preseni:an algunas de las características de la contr9_ 

vertida personalidad histórica de Antonio Lópe~ de Santa ~nna, 

quien ocupó en once ocasiones la presidencia de la República me­

xicana y perdió una de sus piernas en la llamada "Guerra de los 

pasteles". En uno de sus f:-acasos militares, durante el año de 

18•14, el estado mexicano de Tc>:as dejó de ser patrimonio nacio­

nal para pasal' a formar parte de Estados Unidos. Lo mismo suce­

dió con el territorio de la Mesilla, que fue vendido por el mis-
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mo general en 30 millones de dólares, de los cuales s6lo recibió 

siete. 

A estas alturas de la cinta, la figura pictórica de Santa 

Anna ya se ha transformado en un peculiar y grotesco personaje 

de carne y hueso que en su lujoso palacio recibe el pago de su 

venta,en monedas de oro. 

· La invasión de las tropas estadounidenses a tierras nacion~ 

les y la derrota del ejército encabezado por Santa Anna, le cue~ 

ta al país la pérdida de más de la mitad de su ter1'i i:o1'io en el 

año de 19~7. 

Con flechas en anirnaciún que literalmente bombardean a un 

mapa del país, se enum~ran las constantes invasiones que la na­

ción del nort:e ha llevado a cabo sobPe Mé:-:ico desde 1638 hasta 

1913, también se menciona cuando en ese 1ltimo año un embajador 

estadounidense promU<::-!Ve los asesinatos de Madero y Pino Suárez, 

f'residente y vicepresident·:: electos popularmente; 1a invasión 

de 1914 y la persecución del revolucíonariu íi·éJ.i1c.:isco \'illa en 

te1"'ritorio nacional ;:ar t1~opas de aquél país. 

La pantalla a::ulosa de uno de los tantos ju·..:r,os conocidos 

como 11 chispas 11
, en la que se pueden leer las palabras en inglés 

"Game over11
, sirve de base a una elipsis "temporal que nos trans­

porta al futuro. G1'acias a un foi:o-moni:aje podemos presenciar 

una reunión de los políticos de nuestra nación con Jesús Silva 
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Herzog al frente de la tribuna. Es el 20 de julio de 1993, la 

República mexicana se ha quedado sin petróleo y se declara en 

.quiebra total (referencia de Chapouote). 

Como respuesta a esa trágica situación, el ejército estado~ 

nidense invade al país con el fin de cobrar la deuda contraída, 

que ascendía a 350 000 millones de dólares. 

Con foto-montaje y video, vemos el bombardeo de la fuerza 

aérea y el ejército extranjero sobre el Zócalo de la Ciudad de 

México, el Palacio Nacional, la Torre LatinoamePicana, el Pala­

cio de Bellas Artes, el Monumento a la Revolución y el Ángel de 

la Independencia. Como en antaño, los marines de Estados Unidos 

incursionan y se posesionan del puerto de Veracruz. 

El ataque por aire, tiePra y mar deja un saldo de vidas hu­

manas y recursos materiales inconmensurables. Finalmente el día 

de la"Independencia", 15 de scptiembPe de ese mismo· año (1993), 

se consuma la ocupación. 

Cl cj~rcito vencedor oblig~ a MExico a ceder cien ki16mctro~ 

del Istmo de Tehuantepec. Los compatPiotas aePPOtados son oblig~ 

dos a trabajar como si fueran esclavos en esa reeión, para cons­

truir un canal que comunique los océanos Pacífico y Atlántico, 

lo cual hacía realidad un viejo anhelo de los invasoPes. Además, 

la nación tPiunfadora toma posesión de la zona norte y centro 

del territorio de su enemigo. 
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El responsable de esta invasión es nada menos que un hijo 

bastardo de Ronald Reagan y Margaret Teacher, llamado Adolf 

(muy parecido a Adolfo Hitler, hasta en el nombre). Un "humanis­

ta-neofascista" que había llegado a la presidencia de Estados Un!_ 

dos desde 1989. 

Influidos por "!tis"t:er" Adolf Reagan, un grupo de empresa­

rios del consorcio "México derrotado" solicitaron el Congreso e~ 

tadounidense que el "t:erritorio SU>'eño restante de lo que fue el 

país de la abundancia pet1~olera, se intB~ra1'a y formara parte de 

la nación vencedora. El Congreso aprueba la propuesta y el 4 de 

julio de 1994, queda formalmer:"te aceptada la constitución del 

"Estado Libre Asociado de Santa Annita Corporation 11
, nombre que 

se le debía al recordado y venerado e:.: }residente Antonio López 

de Santa /•.nna. 

Como ya era trüdicional en la cultura polític1 mexicana, 

Ac!ol! Reagan destapa al iresidente elegido del nuevo estado, ,Je­

nús Silva P.er::og. El gabine1:e del recién estrenado goLiierno que­

da integrarlo por per,;onalidades de la talla de Raúl Vul<..c.co, se­

cretar>io de Educación Pública; Jorge Díaz Serrano, gerente de 

Ventas; fidel VelSzquez, jefe de Acarreo y Control; Arturo Dura­

zo Moreno, jefe de Inseeuridad Pública y Tráfico, entre otros. 

Acontecimientos tan trascendentes como la redefi11ició11 "na­

cional" de aquel México olvidado debían celebrarse, se hace en-
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tonces un gran homenaje a la pierna del prócer Santa Anna; a la 

usanza del brazo de Alvaro Obregón; pero con mayores honores. Se 

estrena una nueva bandera transnacional de color verde, blanco 

y rojo, pero con estrellas doradas y barras rojas. Se crea una 

espectacular teleserie que narra las aventuras de Santa Anna, la 

que, gracias a la magia electrónica de TELEVISA, se puede llegar 

a ver en toda la Unión Americana y en el Estado Asociado. La po-

• -pularidad del h&roe se extiende a la velocidad de la invasi6n; 

Los santanniteños vivían en peores condiciones que cuando 

fueron gobernados por la familia revolucionaria priísta, repre­

sentada por las papejas de la Madrid-López Portillo y Silva Her­

zog-Salinas de Gortari, vestidos con sus carrilleras, sombreros 

y trajes de 11 buenos" revolucionarios. 

Como la gran bama de colores que confopman al blanco, las 

tradiciones cultupales de ambos países se funden a grado tal, 

-que el jarabe tapatío bailado por nuestros chapros, se llega a 

combinar con el 11 break dance". Las d..i.fet,t=ntes compañías tr.:inr::n.:i­

cionales despliegan sus me1•cados hasta el más m{nimo detalle de 

la vida de los santannitefios, vendi¡ndoles 11 6tilcs 11 mercanc1as. 

Al desapapecer la rama productiva del oro negro mexicano, 

ésta se sustituye por otra no tan rentable pero sí tradiciqnal 

del ex país, la de la "Gloria Nacional!' o comunmente conocida c~ 

mo desempleo; tipificada acertadamente con las destrezas de un 
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tragafuego (que nosrecuerda el final de la película C~apooote). 

La política de "Santa Annita Corporation" también tenía su 

Partido Revolucionario Institucional, pero con algunas pequeñas 

e insignificantes modificaciones. Gracias a su acción de apertu­

ra al capital extranjero, el partido santannite~o se había unido 

con su presunto enemigo el PAN. Era gobernado, al igual que Sil­

va Herzog, por los designios de un gran organismo que ayudó ~ r.!:_ 

solver los problemas de los mexicanos al subir los precios y re­

ducil' los salarios, se "trataba nada menos que del Fondo Moneta­

rio Internacional ( FMI) , 

El partido conservó su logotipo y sus colores, pero cambió 

sus siglas de PRI pOl' las del FMI, no había mayor cwnbio y sí se 

adornaba con una rnavor elegancia el símbolo del poderío de los 

capitalistas extranjeros. 

Pero el que antes pagaba los plator. rotos, -i:3mbién ahora lo 

hacía, el pueblo. 

Todo ese fenómeno transformadop d~ la e:·: soc:it2dad me>:icana. 

debía tener una e:-:plicaci6n. [si:c se podía encor.t.Pal"' sin mayores 

complicaciones en las características ecor16micas, ~01Íticas, cu! 

turales y socialec del antiguo ¡)aís del dece11io ¿~ los ochen~a. 

Las causas que se enumeran son: el constante der!'oc!1e del chapo­

pote nacional en -rodas sus formas; el excesivo mon•o de la dQuda 

externa y los casi religiosos criterios gubernamentales por rec~ 
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nacer y pagar las deudas, aunque se descuidara el crecimiento 

econ6mico del país y de sus habitantes; la promoci6n masiva de 

programas televisivos extranjeros que difundían "nuestra identi­

dad cultural"; las constantes intervenciones de la embajada est~ 

dounidense en nuestros asuntos internos; la correcta y eficaz 

vigilancia de la policía; la promoci6n y aliento de la especula­

ción bancaria; los 11 útiles 11 discursos de los licenciados como 

Miguel de la Madrid que sólo hablaban, hablaban y hablaban, mie~ 

tras el pueblo la malpasaba. 

Los únicos testimonios que habían quedado de aquella época, 

eran los trazos de un dibujante tequilero (Rogelio Naranjo), en!:_ 

migo de todo orden establecido que retrató la crisis, sus causas 

y las difíciles circunstancias que le tocó vivir a través de di­

ferentes caricaturas en las que se pueden iden~ificar, los prot~ 

genistas de las constantes tragedias. Aunque era difícil para 

los mexicanos percibir estas manifestaciones, puesto' que los rne­

dios de 11 comunicación 11 se encargaban de "preservar" masivamente 

los"valores nacionales". 

Tal preservación se hacía por medio de programas televisi­

vos extranjeros como el 11 Hombre araña", o con la incursión de 

avances técnicos en la cultura del mercado con el uso com(m del 

11 Walk man" y su respectiva música "moderna", los juegos electrón.!. 

cos llamados 11 chispas" y la excesiva e:-:posición de los niños 
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viendo el televisor, con un mayor número de horas ante ésta que 

frente a sus maestros de la escuela. 

Para darnos una idea de las repercusiones cultura les de la 

difusión de "nuestros valores", se ofrece un dato: en 1981, exi§_ 

tía en los niños mexicanos un grán desconocimiento acerca de 

héroes de la historia nacional, pero una inmediata identifica­

ción de personajes de la cultura de masas corno el "Gansito Mari­

nela" y "Superman 11
• 

En un salto del ingenio fílmico de Mendoza, podernos presen­

ciar la metamorfosis de Santa Anna en un 11 Superman 11 a la mexica­

na, el que aTraviesa los aires contarninacos de la ex ciudad de. 

México, saludando a los "alegres11 santannit¿ños. 

Los principales responsables de toCu esta situación que 11~ 

v6 a la extinsi6n de la patria, sefiill.ados en Jijas de la crisis, 

son: los funcionarios de la familia rcvolucionaira egresados de 

las universidades e>:tranj eras como la de Harvard (tal es el caso 

de Miguel de la Madrid y Carlos Sal i nns rlr:- Gortari); gcbcrn.::n­

t--".!S cuyas acc:lcnes eran totalmente Dpuestas a las del C.:% ¡1reside!}_ 

te Be ni to Juár·ez, que en 1 Stl declaró l<:i suspensión de pagos de 

la deuda exter·na nacional, que derrotó a las fuerzas mili "tares 

inva:::;oru.s de los francesas y logrú acabar con el poder impuesto 

del monarca austriaco Ma;.:imiliano de Ha!Jsburgo. 

Lo que sucedió fue que "el espíritu de Santa Anna y muchas 
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de sus ideas, siguieron vivas en México a.ún después de muchos 

·años de desaparecido". En materia de deuda externa, por ejemplo, 

··algunos Presidentes de la República demostraron importantes ava.!:!_ 

_ ces en su aprendizaje de las enseñanzas entreguistas del maestro 

Santa Anna. Para que no les pusieran sus orejas de burro, endeu­

daron al país: Gustavo Díaz Ordaz, con 5 mil millones de d6lares; 

Luis Echeverría, con 25 75~; José L6pez Portillo, con 83 500 y 1 

hasta· donde se supo al ser'realizada la cinta, Miguel de la Ma­

drid con 100 mil millones de d6lares. 

Esta alegoría al espíritu del general del siglo pasado, ha­

bía sido hecha por. Heberto Castillo en la pelícu.la Chapopote, 

cuando" se habla del proyecto de construcci6ri del gasoducto de 

México a Estados Unidos; aunque aquí se hace referencia a otros 

.el~mentos. 

Pero qué hubiera sucedido con México si: 

- Los mexicanos hubieran escuchado a sus compatriotas con­

cientes que les hablaban en la vía pública y les repartían vola~ 

. tes ¡:.a1~·a. qu~ conoci12r>all la magJtitud y las cau=>as de los proble­

mas que aquejaban al país. (En este punto el realizador alude a 

algunas formas usuales de militancia en el PMT como mítines en 

plazas públicas y volanteol. 

- El gobierno no hubiera subsidiado a las empresas naciona­

les y extranjeras con mano de obra barata, combustible y electr~ 
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cidad; y si lo hubiera hecho con el pueblo. 

- No se hubiera permitido la corrupción de los funcionarios 

públicos, ni la actividad anticonstitucional de los saca-dólares. 

(Referencia a las cintas Chapopote y Cnarrotit~ánl. 

- El país hubiePa logrado una independencia alimentaria. 

(temática y preocupación de Chahuistle). 

- Se hubiera dado la nacionalización de T:SL:SVISA. (esta de­

manda se expresa en una pinta que en la película :r-eza "Para se­

euir siendo mexicano. Nacionalización de TELEVISA", junto a la 

cual se deja notar un logotipo del PMT). 

- La nación no se hubiera endeudado tanto. 

- Y se hubiera declarado la suspensión de ;:·agos de la deuda 

e>: terna, formtíndose un fr·ente con los !'aÍ ses r:c;:,•:: rme:-n:": i::>ndeuda­

dos de América Latina como J\rgentina, Bru.Eil y \'·2ncz.ucla.; para 

poder golpear y derrotar• con un fuerte puñetaz.: -2:.::onón;icc al ca­

pital extranjero (estadounl.deu~0). 

Pues si ¡so hubiera st1cedi~o, este cue11~c ::egar!a ~ un fi­

nal feliz, pero Jijos de Ja cri.s.is no eE de cs:iz: cuC"::nt<>ri (Pefe­

rencia al cuento de la tierra de Charroti tlán). '' :ilien e>abc cuál 

podr•ía ser el final 11
, so afirma en este cuento. :..::i cierto es que, 

Adolf Reagan,ya sir1 ~ieote 1 as un ?residente ~e ca~~e y huc~o, y 

que Silva Herzo;; y los demás protar,oni stas de la cruda realidad 

mexicana, algún día desaparect:rán de la escena, como ha sucedi-



391 

do en la realidad internacional y nacional. Pero "también es 

cierto que la responsabilidad del gobierno es enol'l!le y que aun­

que México no haya sido invadido aún militarmente, la otra inva­

sión, la económica y cultural, se ha consumado. 11 

Así pues, la realidad santanniteño-mexicana y la fantasía 

cinematográfica producen en el perceptor de Jijas, un constante 

·ir y venir de desmitificaciones y verdades que proponen una 

- transformación social. 

El mensaje final que lleva el filme y la advertencia que 

lanza su propio director podrían sintetizarse de la siguiente m~ 

nera: la mayoría de los mexicanos somos los Jijas de la crisis 

que,de continuar el rumbo que lleva, podría terminar en extre­

mos que en mayor o menor medida alcanzarían la realidad del "Es­

tado Libre Asociado de Santa Annita Corpora·t:ion". Que suceda o 

no ésto, el pueulo lo decidirá. 

"K...l.J:!. - Mé:.:ico (todavía) - 1985". 
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B) Jijos de la crisis (1985) y su relaci6n con la línea nolítica 

del PMT: 

Se podría decir que Jijos de la crisis es una sátira cinem~ 

tográfica que además de mostrarnos mim.ciosamente gran parte de 

la anatomía de la formación social mexicana, nos entretiene, nos 

divierte y nos hace reflexionar en torno al posible crecimiento 

de las en.:'ermedades que padece este país. Quizás Mendoza haya d~ 

cidido el viaje fílmico de Jijas antes del año 2 000 con el fin 

de hacer pensar a sus perceptores que, si faltaban (en-1985) r~­

lativamente pocos años para 1993, sería necesario que el pueblo 

estuviera alerta y tomara prontas medidas que pudieran detener el 

camino ascendeni:e de la c1"isis y la Cependencia mexicana. 

Además de sus ideas políticas personales, el director de e~ 

ta película torn6 algunos dcn:os y pun-ros de vista del PMT para h~ 

cer este trabajo. f.lp;11nos C:e los cuales poder.los ubicar en los si-

~uicntes docu?:lEnt0s parti daric.s: 

1. - i.:n la Declaración de !'rinci¡cios del l't-lT se establece 

que: 

f\) "El pueblo mexicano tiene la 1,otestad· sobepana de impe­

Uir que ot'!.""as naciones mát~ ?Qderosas o desarrolladas exploten a 

sus trabajaJores, ayrovechen de sus r·iGuezas o intervengan en 

sus asuntos internos". (1) 

B) "El desarrcllo eccnóm:ico del país debe fincarse en la o~ 

tención de recupsos y no en el endeudamiento externo . .. ''. ( 2) 
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C) "Los recursos naturales, las industrias básicas, la ban­

- ca, los·medios de comunicación masiva, los transportes y los seE 

· vicios públicos son· fundamentalmente para el desarrollo económi­

co del país, por tal razón no deben ser propiedad privada, sino 

pasar a ser propiedad de la nación y su usufructo debe ser en be 

-· neficio del pueblo". (3) 

2.- En el Programa de Acción Político del mismo Partido se 

establecen como estrategias de lucha: 

A) "Exigir el respeto a los preceptos constitucionales que 

garantizan los derechos ( •.. )de expresión, de información y de 

petición". (4) 

B) "Exigir la salida del país ( •.. ) de todos aquellos orga­

~nismos e individuos extranjeros, que so pretexto de actividades 

-culturales, científicas o de otra índole intervienen en los asu~ 

tos políticos de nuestra patria". ( 5) 

C) "I,uchar porque no se siea endeudando el país y se neen­

cie una moratoria a la deuda pública". (6) 

D) "Luchar por la nacionalización de la radio y· la televi­

sión para ponerlos al servicio del pueblo trabajador; dichas in­

dustrias deben dejar de ser medios de penetración de los intet'e­

ses de las empresas transnacionales e instrumentos para manipu­

lar la conciencia del pueblo". (7) 

3.- En la publicación Analizar la revolución, editada por 
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el PMT se hace referencia a: 

A) Que con el apoyo del gobierno hacia los empresarios, la 

lucha de clases se da en forma muy desfavorable para los trabaj~ 

dores. Se consigna ademas la necesidad de que el partido luche 

por defender el petróleo mexicano y nacionalizar la industria al.:i:_ 

mentaria. (8) 

B) La demanda del Partido porque el gobierno gestione una 

moratoria de la deuda externa, lo que contribuiría,en parte,a 

resolver el desempleo. "Además, el endeudamient:o del país está 

rebasando nuestra capacidad de pago y ya es hora de que se termi 

ne con esta politica suicida que cst~ hipol:ccando a la Naci6n 11
• 

(9) 

Se establecía la importancia por lograr aumento de salarios 

para el trabajador y la nacionalización de la banca. (10) 

C) La denuncia de que 11 micntras el gobierno no obtenga sus 

1iecursos como los der.1ás gob.iernos capitalis1:as, .:::;to e::s, de los 

impuestos a los prv.!ucl01 ,,:;; de l>iene:s, de los em;~!".=;sal"io:.:;, tendrá 

que obtener esos recurGcs del crédjto exterino y, ti:?ra r.a~anti:::.ar 

ezos préstamos, dcb·::?rá acepi:ar c;.:portar rnate.ri a;: 1n1ima3, en ~Gp~ 

cial, hidrocarbur::>s". ( 11) 

D) La crítica a la política económica de Miguel de la Madrid, 

tendiente al sometimiento a los dictados del Fondo Mone-::ario In­

ternacional: contraer los salarios, abrir las puertas al capital 
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extranjero, dar estímulos a los empresarios; fomentar el desem­

pleo, el hambre, la delincuencia; la salida 'de dólares al extra~ 

jero, para con ello establecer "una política destinada a cargar 

todo el peso .de la crisis sobre los trabajadores" (12). Se porp9_ 

nía que México se upiera· con otros países para lleva1"' a cabo 

una suspensión de pagos de su deuda externa, en un "Frente Mun­

dial". (13) 

El La reiteración de que "la política económica del régimen 

sigue las normas impuestas por el Fondo Monetario Internacional. 

Austeridad, libertad de·precios y congelamiento de salarios. Por 

'ello la situación económica no ha mejorado, al menos para las 

clases laborantes". (14) 

Se expresaba el repudio hacia TELEVISA y la radio en Méxi­

co, por su simpatía ante el imperialismo estadounidense. (15) 

Se repetía la demanda de una necesaria suspensión del pago 

de la deuda del país, junto con otras naciones subdesarrolladas. 

(16) 

F) La inclinación de los medios de difusión masiva que con­

tribuyen "a confundir y a propalar consignas contrarias a los i!!, 

tereses populares. La TV al servicio de las naciones capitalis­

tas más industrializadas se convierte en el instrumento ideal p~ 

ra alentar las tendencias más proclives al neocolonialismo y pa­

ra condenar todo intento de los pueblo~. oprimidos de romper sus 
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cadenas de dependencia". ( 1 7 l 

Algunas de las consignas que en esa Asamblea se mencionaban 

como parte de la lucha del Partido eran: 

- BASTA DE CORRUPCIÓN. 

- ALTO AL SAQUEO DE NUr:STROS HIDROCARBUROS. , 
- SUSPENSIOJI DEL PAGO DE LA DEUDA Y DE SUS n!Tl.:RESES. 

, 
- UNIDAD DE LOS PAISES DEL TERCER MUNDO. 

, 
- 110 A LA POLITICA DE AUSTERIDAD CONTRA EL PUEBLO. 

, 
- NO A LA IliTERVENCIOH DEL FIH. 

- IMPUESTOS A LOS EMPRESARIOS !JO A LOS TRABAJADORES. 

- NO í; LOS DJ::SNACIONALIZADORES QUE I:NTREGA!l EL PAÍS A LOS 

EUA." (18) 

G) La cenuncü1 de que el gobierno del Presidente Miguel de 

la Madrid sigue la línea de su ani:inacional política económica al 

disminuir el ¡;asto público, abrir las puertas al capital e>:tran-_ 

jero, cougelar los salarios, liber·ar los precios, permitir el li 
lire cambio disimulado y fomentar con el:!. o ld fuga masiva de ca pi 

la devaluación del peso. Lo que hace cvidE:nt:c que 11 cJ gobierno 

de Hé:-:ico, no ha púdido sacar al país de la crisis en que nos h~ 

llamas". (19) 

Así que "lucharemos desde todas las t1'incheras por hac<!r 

que el territorio, las costas, los medios de difusión, la unive~ 
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sidades y centros de educación superior no sigan cayendo en po­

der de los grandes inversionistas extranjeros, directa e indire~ 

tamente". (20) 

S.- El Órgano Oficial de Prensa del PMT Insurgencia popular, 

que durante algún tiempo fue dirigido por Carlos Mendoza, publi­

·ca algunos artículos que tocan ciertos puntos abordados en esta 

cinta, por ejemplo: 

A) "Moratoria a la de
0

uda externa", escrito por Ariel Rodr1_ 

guez Kuri. En él se critica la política de austeridad de Miguel 

de la Madrid, consistente en aumentar la deuda externa y agudi­

zar la crisis económica nacional, por lo que propone que los tr~ 

bajadores y el Partido se aboquen a la lucha por la moratoria. 

(21) 

B) " /.Quién está en el FMI?", en el que se explican las 

funciones y propósitos económico-políticos de este organismo en 

los países de América Latina. (22) 

Cl Posiblemente después de haberse terminado de realizar 

Jijas de la crisis e influido por ella, Carlos López Elorriaga 

escribió 'el artículo "El espíritu de Santa Anna", en el que se 

plantea que el espíritu del ex presidente mexicano ha generado 

hechos como: la influencia de Estados Unidos sobre el Pa1,tido 

Revolucionario· Insti tu e ion al ( PRI) durante varios años; la cons­

tante búsqueda del gobierno por copiar modelos de desarrollo es-
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tadounidense; la publicidad y pI'Ogramación extranj erizante de 

los medios masivos de inf_ormación oficiales y privados en Méxi­

co; la pérdida de gran parte del territo_rio nacional desde el 

siglo XIX; el constante crecimiento de la deuda externa nacional; 

la venta de petróleo que no alcanza ni para pagar los intereses 

de ésta; en síntesis, el dominio de Estados Unidos sobre nuestra 

nación. Problemas ante los que los militantes pemetistas deben 

luchar. (23) 

Fl "Inflación, salarios y ganancias" en el que Javier San-. 

tiago Castillo se refiere a la inflación, el problema de la ali­

mentación, la fuga de capitales y el apoyo del gobierno a los e~ 

presarios, comerciant:cs y al FMI du1'an1:e el sexenio de Miguel de 

la Madrid. ( 211 l 

G. - En el folleto No al r.ar-o de la deuda e:-:"terna publicado 

por el partido y i"'eali zado por Joree Villa:nil y Gabriel Santos, 

se hace un pormenoriz.Jdo anál.i~is de: los divcPso~ a!::pectos de la. 

deuda externa mexicana desde el sexenio de Gus~avo Diaz OrdQZ 

hasta una parte de:;.. Je Jij.¿:uGl de la Madrid ( 19 54). Se abordan 

los antecedentes históPicos y las consecuencias dsl protler:i.a., 

para proponer ln luchrJ. paFtidari.:l por· la suspensión del pago. 

(25) 

7. - Finalmente, en el folleto ¿Por aué nace v lucha el PMT? 

se menciona entre otras cosas que 11 la crisis económica que mar-
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ca agudamente el sexenio de Miguel de la Mádrid, fue ocultada, 

soslayada o minimizada por Luis Echeverría y sobre todo por José 

López Portillo. En el informe que el Comité Nacional presentó 

en el Cuarto Pleno Nacional del PMT (marzo de 1982) anunció con 

mucha anticipación el hundimiento de la economía del país (, .. }, 

En estos días (1985), de aquellos efectos de la política económi 

ca de Luis Echeverría y López Portillo, el endeudamiento del país 

de aproximadamente 6 mil millones de dólares pasó poco a poco a 

más de 83 mil millones de dólares y en tres años de gobierno de 

Miguel de la Madrid, se calcula una deuda aproximada de 100 mil 

millones de dólares. Los intereses y el servicio de esta estra­

tosférica cantidad sangran cotidianamente al país y obligan a e!:!. 

tregar recursos naturales como el petróleo, la fuerza de trabajo 

y prácticamente toda la economía nacional en manos de los usure­

ros internacionales. El PMT, en estos días lucha enérgicamente 

porque se decrete la suspensión de pagos y se detenga la entrega 

del petróleo al extranjero". (26) 
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Cl Ji jos de la crisis (1985), testimonio biblio-hemerográfico: 

"En las antípodas: 'Chapopote', documental realizado por 

Carlos Mendoza y Carlos Cruz, que expone, con lujo de detalles, 

un lenguaje sencillo y mucho humor, las falacias de la petroliza 

ción y a dónde nos lleva. Nominada al Ariel de su año, se dice 

que intereses de cúpula influyeron para boicotearla. 

De cualquier forma este par de documentalistas siguió in­

sistiendo y con 'Chahuiscle' (contra la política en el agro) ga­

naron el premio al año siguien-t:e, mismo que rechazaron en prote~ 

ta por la arbitraria exhibición dada a sus trabajos. 'Curiosame~ 

te', los programan muy raramente y siempre en condiciones desas­

trosas ( ... ). 

De cualquier forma, al igual qu0 'ChapopotE. 1 
( 'Chahuistle' 

y 'Laguna de dos tiempos' de Eduardo Maldonado), son ejemplos de 

un cine que, precisamente por bueno, e:;:t5. ausente de nuestras 

pan~allas. En 'Jijas de la crisis', para variar de Carlos Mendo­

za, ya él solo, el tema petrolc;o se a.Lu.rJo t.:inbcncialmPntc como 

parte del. desastre eco11ómico, social y cul tur-a.l d..:; un Mé:.:ico que 

se esfuma. 

Se i:rata de una divertida cróni2a fu-rirista de la fundación 

-con lo que quede- del estado de Santa Anitu (sic) Corporat.i.on, 

asociado a E.U. Cuando l1acia el final del rela-t:o entra de fondo 

la mexicana voz de Lucha Reyes y el locutor empieza un párrafo 

que dice algo así como: 'Hubo una vez un país al que no supimos 
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defender ••• , la piel se eriza. 

Por algo Mendoza es considerado uno de los mejores documen­

talistas mexicanos". ( 27 l 

Eduardo Gallegos. 
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( 1) Partido Mexicano de los Trabajadores. Declaración de Princi-

pios: Art. 4, p. 7. 
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4) Partido Mexicano de los Trabajadores. Programa de Acción 
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1977. pp. 9-2;,, 

( 9) Ibid., p. 37. 
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(15) Cfr., Ibid., p. 106 
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cera Asamblea llacional Extraordinaria. Del 7 al 9 de septie!!!_ 

bre de 1984. pp. 91-111. 

(17) Ibid., p. 116,. 

.·(J.8) Cfr., Ibid., p. 122. Además, para todo el inciso, Cfr., 

Ibid. Cuarta Asamblea Nacional Extraordinaria. Del 15 al 17 

de febrero de 1985. pp. 115-123. 

(19) Cfr., Ibid. Primer Pleno Nacional Ordinario. 14 y 15 de sep­

tiembre de 1985. pp. 127-139. Cita p. 128. 

(20) Ibid., págs. 138 y 139. 

(21) Rodríguez Kuri, Ariel. "Moratoria de a deuda externa". 
I 
Org!!_ 

no Oficial de Prensa del Partido !1exicano de los Trabajado-

res. Insurgencia EºEular No. 110. págs, 10 y 11. 

(22) PMT. Insurgencia EºEular )fo. 111, págs. 24 y 25. 

(23) ::IE· Elorriga López Carlos. "El espíritu de Santa Anna". 

PMT. Insurgencia popular No. 114, págs. 20 y 21. 

( 24) Cfr. Santiago, Javier. "Inflación, salarios y ganancias". 

PHT. Insurgencia po11ular No. 115-116, págs. y 5. 

(25) Partido Mexicano de los Trabajadores. Folleto No al EªBº de 

la deuda externa. 

(26) Partido Mexicano de los Trabajadores. Folleto ¿Por oué nace 

y lucha el PHT?, págs. 38 y 39. 

(27) Gallegos, Eduardo. "¿Cómo era que se llamaba? El oro negro 

y el cine". Publicado en el suplemento "Revista de revistas" 
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dei periódico Cxcélsior. 20 de marzo de 1987, p. 49. 
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CONCLUSIONES: 

Carlos Mendoza Aupetit ha sido uno de los más destacados 

realizadores del cine militante nacional. Su compromiso político 

y su solidaridad con la clase dominada lo han llevado a tomar 

parte activa en la lucha de clases, manifestando cinematográfic~ 

mente su descontento por la presencia de una formación social m~ 

xicana caracterizada por tener un Sistema de producción capita­

lista dependiente, basado en la explotación económica, en la ma­

nipulación ideo16gica de lo9 medios masivos de infol'mación, entl'e 

ellos el cine, y la inexistencia de una auténtica democracia poli 

tica. 

La actividad fílmica de Mendoza Aupetit como militante del 

Partido Mexicano de los Trabajadores, entl'e 1980 y 1985, surgió 

y. s.e desarrol16 debido a que este director supo utilizar al cine 

como medio alternativo de comunicación. Este elaborador de mensa­

jes realizó cinco películas que ofrecen un conjunto de testimo­

nios, denuncias y análisis en torno a algunos de los más sobresa­

lientes problemas socioecon6micos, políticos y culturales que han 

aquejado a las mayol'Ías desprotegidas de México. 

Los refel'entes o contenidos de las cintas se describen a 

continuación: 

1) Chapopote (1980). A partir de la expropiaci6n de la in­

dustria petrolera decretada por el Presidente Lázal'o Cárdenas, 

el 18 de marzo de 1938, el filme hace una fuerte crítica a la po-
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lítica económica lópezportillista basada en el petróleo como úni­

co camino para sacar al país de la crisis. 

2) Chahuistle (1981). Describe y analiza los diferentes fa~ 

tores socioeconómicos que han generado la dependencia alimenta­

ria de México con respecto a Estados Unidos; las inconveniencias 

del Sistema Alimentario Mexicano (SAMl propuesto ~or el gobierno 

de José López Portillo para solucionar esta problemática; la in­

vasión de los "alimentos chatarra" vendidos por las compañías 

transnacionales sobre el territorio de la República; y las dcsa~ 

trosas consecuencias de la desnutrición de los infantes mexicanos. 

3) Charrotitlán (1982). Denuncia los antecedentes, causas y 

efectos del control estatal sobre len obreros n~e:-:icano.s, como 

una forma de apoyo a las empresas nacionales y c:·:tranjeras. Fen§_ 

me:io mejor conocido como "charrismo sindical", que en la cinta 

propone su eliminacién por medio de lu forr.iació!"", Ce un partido 

político intet;Pado por todos los 1:rabajac!ores Ci=l país. 

11) Pascual, l¿¡ íl!t::rra Gel nato (1963). At.ar::a 1inu parte re­

levante de la Jucha sindical, d0 mayo a diciemt.!"'P. C:0 1982, que 

llevó al triunfo a lo~ asalari~dos de la embo~clladora Ge r~fre~ 

cos ''Pascual'' frent(· a la empresa. 

4) Jiios de la crisis (1985). Con información histórica, d<:!_ 

tos de actualidad y una atractiva variedad de recursos cinemato­

gráficos, la cinta advierte humorísticamente cuáles podrían ser 
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los devastadores resultados de la dependencia económica, política 

y cultural de México ante Estados Unidos, hasta sus Últimas cons~ 

cuencias. 

Estos filmes fueron elaborados con muy pocos recursos y pese 

a que casi todos han sido financiados por el Centro Universitario 

de Estudios Cinematográfl.cos con material, equipo y servicios; a 

excepción de Pascual que fue costeada por su realizador y los 

obreros en lucha; los referentes de las cinco cintas tienen una 

fuerte carga del ideario político del Partido Mexicano de los Tr~ 

bajadores (Declaración de Principios, Programa de Acción Político 

y líneas de lucha concreta), lo que permite considerar a ambas 

instancias (CUEC y PMT) corno emisores de esos mensajes. Pues el 

hecho de contar con una amplia libertad expresiva, dentro y fuera 

de la escuela, le perrni tió a Mendoza llevar a cabo una militancia 

· popular-cinematográfica y volcar sus experiencias pa1'tidarias en 

las películas. 

El participar unido a dicha organización; cuyos objetivos, 

línea política y acciones de lucha organizada se constituyeron 

como una propuesta de la Izquierda mexicana; ha llevado a este 

elaborador de mensajes a enriquecer coherentemente su actividad 

fílmica con un mayor acercamiento hacia los sector.es populares y 

con su propia militancia. Aunque, a decir verdad, sus cintas no 

tienden a hacer proselitismo partidario, sino a la descripción, 

testimonio, denuncia y análisis cinematográficos de la realidad 

nacional. 
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Ante 23 comunicación autoritaria del cine industrial como 

medio masi1: de información; que justifica y refuerza al Sistema 

imperante, :'.sma que difunde mensajes que apuntan hacia la venta 

de la pe1Ít. .. -ª como mercancía, la ir.iposición ideológica, la con­

formación C una falsa conciencia en la clase dominada encamina-

da a la dis ,Jrsión y trivialización de la formación social mexi­

cana, la ac, '1:ación del lugar que a ésta le corresponde en la e~ 

tructura sr. ·:a1 y a una sumisión ante sus dominadores; el cine 

militante (: Carlos Mendoza pretende, a través de los mensajes 

de sus cir~~ ?clículas, que algunos sectores sociales más dcspi-:~ 

tegidos por el Sistema capitalista nacional comiencen a tomar ce~ 

ciencia sob:·e las circuns-cancias qur.=. de'tcr1minan su opresión y pa~ 

t:icipcn pt.JJ íticamení:e ..::n favor de ur.a transformación que mejore_ 

sus condiciones de. vida; lo cual hace evidente la intencionali9~d 

educativa de sus mensajes. 

Di ch.a in t encicnalidaC es diametraim~nte opueGta a las, mer:-

cantil y propagandística, l)ropias de los r.-:ensajes del cine mexi-

cano como mec..1io masivo de infori:lac..ión, al que pertenecen las ci!l-

tas exTranjGras exl1íbidas en el .ra!s, las películas de lil indus­

tria nacional y las del "cinc. indcper1di1211tc prot-iagaudís tico '1
• 

Los p~incipales Bfectos de este rnode1o de comunicación au-

toritaria han sido: la imposibilidad ce un desarrollo autónomo 

de. la cinematografía mex,icana en su conjunto, a causa de la suj~ 
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ción económica, temática y narrati'va ante el ci'ne estadounidense, 

principalmente; un constante bombardeo ideológico sobrecargado de 

una fuerte influencia imperialista hacia las mayorías mexicanas; 

y la consecuente marginalización y censura de cualquier tipo de 

mensajes que se oponen a la clase dominante. 

Debido a que la intencionalidad educativa, así como el proa~ 

so de elaboración, difusión.y lectura de los mensajes fílmicos de 
•. 

Carlos Mendoza son contrarios a los intereses ideológicos del ci­

ne industrial mexicano; puesto que aquéllos pueden hacer peligrar 

al Sistema social imperante; los grupos de poder político y econ~ 

:·mico (Estado e inciativa privada nacional y extranjera), vincula­

dos directamente con el cine industrial, han aplicado sobre las 

películas de dicho realizador ciertos mecanismos de censura. En­

tre ellos destacan: la limitación de recursos materiales, técni-

cos y humanos para la producción de sus películas C11 cP.nsura prP.­

.Via11); el cierre de canales de distribución y exhibición que im­

posibilita zu amplia difusión, grupal y masiva, a causa esencia~ 

mente del 11,:o;;or.<•lio es"tadounidense ("censura imperialista o del su!?_ 

desarrollo"); así como la negación del Ariel que la Academia de 

Ciencias y Artes Cinematográficas le había otorgado a Chapopote 

en 1981. Aunque .. laño siguiente le es reconocida la obtención 

de un Ariel a Chahuistle, sus directores (Carlos Mendoza y Car-

los Cruz) rechazan públicamente el premio como una forma de pro-
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testa ante la falta de difusi6n de su cine, en particular, y 

del independiente, en general. 

La preocupaci6n de Mendoza por lograr que se interese en 

sus películas el público; acostumbrado a los temas, formas y 

contenidos del cine industrial; lo ha llevado hacia la búsqueda 

y conformaci6n de un novedoso estilo (c6digo) cinematográfico que 

al combinaP los recursos del cine de argumento con los del docu­

mental, ha creado el géne1~0 11 documental-ficción 11 . Ésto ha traído 

como consecuencia la formación de un lenguaje cinematográfico 

accesible que motiva la atenci6n, emoción y diversión del espec­

tador en funci6n de la intencionalidad educativa. 

Los perceptores a los que está destinado el cine miliTan~e 

de Mcndoza, son los sectores que ven reflejada su problematica 

en la pantalla: los obreros, las comunidades urbanas y l"'Urales, 

los campesinos, indigenas, es~udiantes, t~criicos, desempleados y 

pueblo en general. 

La lectura de estos mensajes fílmicos, que (1freccn un discuE_ 

so contestatario al dominante y qu~ les inter~sa or·ienlar la coD_ 

ciencia y la acción del pueblo, se l)eva a cabo cuando ul~unos 

grupos de la clase domina¿a asisten a la exhibici611 de las cintas 

de dicho ~laLorador. Se trata en-ronces de una práctica d8 comuni­

caci6n intergrupal (intermedia) que se difunde en los llamados 

circuitos ma~ginales o alternativos del cine independiente nacio-
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nal. 

Uno de los grandes obstáculos de este tipo de cine ha sido 

precisamente la falta de espacios de exhibición y la consecuente 

carencia de un amplio público al que lleguen sus mensajes. Lo 

cual no demerita su importancia dentro del cine mexicano, pues se 

trata de mensajes cuyas características y dinámica, en sus momen­

tos de elaboración, difusión y lectura, son sólo dables en los 

procesos de comunicación alternativa. 

La exhibición de este cine no ha sido hecha en función de 

una recuperación económica que le permitiera seguir subsistiendo. 

Así, la carencia de recursos para la reproducción de su cine mi­

litante, las posibilidades técnicas y el bajo costo del video, 

han motivado a Carlos Mendoza Aupetit a sustituir la producción 

de películas por la de videofilmes; con los que se vislumbran ma­

yores perspectivas de una indispensable recuperación económica y, 

por lo tanto, la continuidad de su e>:pePiencia mi li"tantc y de co­

municación alternativa. Ascendiendo, de esa forma, hacia un nove­

doso camino de elaboración y difusión de mensajes con una inten­

cionalidad educativa y con una clara posición política en favor 

de los sectores populares. 
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AMNISTIA 

Producci6n (1978): Centro Universitario de Estudios Cinematográfi-

co s ( CUEC-UNAM), México. 

Encargado de producción: Mario Helguera. 

Fotografía en blanco y negro (16mm.): Carlos Mendoza Aupetit. 

Sonido: Carlos Mendoza Aupetit. 

Música: José Iván Santiago (Chiván) y Rodolfo Wratny. 

Edición: Carlos Mendoza Aupetit y Carlos Cruz. 

Direcci6n y Guión: Carlos Mendoza Aupetit. 

Duración: 20 minutos. 



C H A P O P O T E (HIS'I'.O~]A DE_!.._ PETRÓLEO, DERROCHE 'f MUGRE) 

Producción (1980): Centro Universitario de Estudios Cinematográfi­

cos (CUEC-UNAM), México. 

Encargados de producción: Carlos Mendoza Aupeti1:, Carlos Cruz y 

Daniel Tour6n. 

Actuación: José Luin Guzmán, Estela Chacón, Teo Narín, P.e beca Mo-

rales y Pedro Damián. 

Entrevistas: Ing. Beberte Castillo Martínez, Presidente del Con-

sejo Nacional del FMT; Maestra en Ciencias, Haría Luiza Sevilla, 

!PU; 'Trabajadores Petroleros del Movimiento Lázaro Cárdenas. 

Animación y Créditos: Carlos Menda za Aupeti t, Gabriela Rod1,ír,uez, 

Joan Sandra y Abel Sánchez. 

Voz: Enrique Velasco. 

Fotografía en blanco y ne¡;ro ( 16 mm.): Carlos Cruz y í!éctc•r "Fito" 

García. 

/;si stente de Foto""ª fía: Marco /1urelio Sosa. 

Caricaturas: Ro¡;elio Narianjo y Lduardo del Río 1'F . .:'us 11
• 

Sonido y I.:dición: Larlos Vien<lv~d 1\i...ifJl:.tit. 

Música: Marcial /,lejandro. 

Guión y Realización: Carlos Mendoza /,upetit y Cu.rlo3 Cruz. 

Duración: 48 minutos. 

:': Nominada en 1981 para un Al•iel en la categoría de Documental Tes­
timonial. 
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C H A H U I S T L E 

Producción (1981): Centro Universitario de Estudios Cinematográ­

ficos (CUEC-UNAM), México. 

Colaboración: Pierrot L. F., Jacinto Mendoza, Javier Velázquez, 

Ramón Aupart, José Iván Santiago (Chiván), Carmen Cabrera, Ricar-
, 

do Ortlz, Carlos Aguilar, Alvino Alvarez, Antonio del Rivera, 

' Manuel Martínez, Mario Helguera, Marcelino Aupart, Toni Alvarez, 

Javier Rivera, El Nórdico; Dr. Luis Gómez Oliver, experto de las 

Naciones Unidas en Economía Agrícola. 

-voz: Enrique Velasco. 

Régabación: Carlos Aguilar. 

Entrevistas y fotografía: Jack Lanch. 

Sonido: José Iván Santiago (Chiván). 

Producción, Guión, Fotografía en color (16 mm.), Sonido, Anima­

ción, Edición y Realización: Carlos Mendoza Aupetit y Carlos Cruz 

Duración: 47 minutos. 

i• Premiada en 1982 con un Ariel en la categoría de Documental Tes­

timonial. 
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C H A R R O T I T L Á N 

É'roducción ( 1~82): Ce·. :-r::> llniversi tario de Estudios Cinematográficos 

(CUEC-UNAM), I:éxico. 

Lncargados de Droduc Rafaél Rebollar, Jorge Miramontes y Jo-

sé Iván Santicgo (Ch .... 

Escenas de archivo. Ei¡l 'Jaldéz, película Al descubierto. ' 1Grup? 

Octubre". 

Colaboración: Víctor S~nchez, Javier Castillo, Pedro Reynagas, 

José Rodríguez y Ricardo Ortíz. 

Actuación: Francisco Ku-Kendal, fernando Rarnírez, Rubén Monterru­, 
hio, HilaI'io Muta, Alejanci1•0 AlvaI'e~, José Iván Santiago (Chiván) 

y José Luis Guzmán. 

Voces: Patricia i(1~lly, I:nrique Ve lasco y Ricardo Or·cj,z. 

~: Hermanos Mena, Alberto Rentería, Jorge Acevedo y Alonso 

de la iiuer1:a. 

Música v ~fectos: Jos~ Iv&11 Santiago CCtiv¡n). 

Sonido: Carlos Mendoza Aupe ti t, Carlos Cr•uz, José Iván Santiaeo 

CChivdn) y Marco Aurelio Sosa. 

Foto".rafía en color ( lG mm.): Carlos Cruz, Marco Aurelio Sosa y 

AlfI'edo Slnchez A. 

Corte de negativo: Lupi ta Mirino. 

Letreros y Créditos: Manuel Martínez V. 

Guión, Animación, Edición y Realización: Carlos Mendoza Aupetit. 

Duración: 48 minutos. 
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P A S C U A L, L A G U E R R A D E L P A T O 

Producción (1983): Carlos Mendoza Aupetit, México. 

Colaboración: Carlos Aguilar, Luis Iglesias y Francisco de la 

Guerra. 

Música: José Iván Santiago (Chiván) 

Dibujos: Gabriela Rodríguez. 

~: Rodolfo Torres. 

Asistencia de dirección: Ricardo Ortiz. 

Encargado de producción, Guión, Sonido, Fotografía en color (Su­

per 8 mmJ, Edición y Dirección: Carlos Mendoza Aupetit. 
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J I J O S D E L A C R I S I S 

Producción (1985): Centro Universitario de Estucios Cinematográ­

ficos CCUEC-UHAM), Dirección General de Asuntos éel Per-sonal Ac!!_ 

démico ( DGAPA), México. 

Encargado de producción: ?.osa Mar-ía Méndez, Irma Castillo, Ernes­

to Olivares y Fer-nando Montaño. 

Actuación: Sergio l'ranco, Jorge Frausto, Jiorgina Landa, Gabriela 

Espinosa, Esperanza, Cristina, Nava, Navita, Dicnisio y Javier. 

Fotografía en color (16 mm): Césat' 'l'aboada, Emmanuel Tacamba y 

Sigfrido Barajas. 
, 

Animación: Laur-a Iñigo. 

Asisi:encia: Gabriela Espinosa. 

Sonido: Fernando Montaño. 

Créditos: Adrian Arroyo. 

Caricaturas: Robelio jia.Panj o. 

Transfer v ReeraLación: Luis Scht>oeder. 

~: Rodolfo Torres y C11rique Velasco. 

Calabo!"ac:ión: .. Tn~4 Jván Santiaco (C!1iv.J.n), Pe:.:r-c González, Manuel 

Salazar, J.C. Hidal~o y Araceli Dorantes . 

. ~sistente general: Fernando Montaña. 

Gui6n, Animaci6n, fotomontajes, Edíci6n y Dirscc!5n: Carlos Men-

<loza Aupetii:. 

'' Nominada en 1986 para un Ariel en la categor~a de Documeni:al 

Testimonial. 
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Entrevista con: 

Realizada por: 

Carlos Mendoza Aupetit (primera parte}. 

José Antonio Ruiz Ochoa. 

En el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 
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( CUEC - UNAM ), ubicado en Adolfo Prieto No. 721, colonia del 

Valle, en México, Distrito Federal; en marzo de 1985 ( documen­

to inédito). 

-¿Dentro de qué género consideras tus películas? 

"Yo no las considero dentro de un género específico porque 

muchas de ellas tienen diversos elementos. Tienen documental, 

puestas en escena y dibujos animados, pero por lo general se 

les considera documental y dentro del mismo documental, se les 

concibe bajo la etiqueta del cine militante". 

-¿Para qué tipo de público haces tus películas? 

"Para el público en general, de preferencia la mayoría en 

México, los trabajadores, en fin, gente con ins"t:ruccióu muy 

poco elevada". 

-¿Cuál es el objetivo de tus películas? 

"Llamar la atenci6n acerca de los problemas que les afectan 

y que desconocen. Darles algunos elementos para empezar a 

entender problemas políticos, sociales y econ6micos que les . 

afectan, crearles esa inquietud para empezar a conocerlos. 

Son películas contrainformativas. A nosotros nos preocupa 
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rescatar aqu<.l'1s aspectos de los problemas que tradicionalmen-

te son oc\.: · 

prensa, ne 

en los an[ _ 

cosas". 

por los medios de comunicación, inclusive la 

los darnos a conocer y buscarnos incorporarlos 

.• en las denuncias que se nos· dé acerca de las 

-l Tornas algun.· ~ :•sición política específica al hacer tus películas? 

"Todo el · .. 1do t:oma una posición en sus películas. SÍ se -

toma muy cl&o•.:;;:.·onte una posici6n, porque generalmente las críti 

cas que se hacen, los puntos de vista que se expresan en las -

películas, e incluso, las opciones que se ofrecen como salida 

a los problemas que se tratan, son consecuericia de un trabajo, 

no personal sino de todo un movimiento de la Izquierda en Méxi 

co. Todo ese movimiento que comprende a diversos tipos de 

organizaciones y grupos. Y par".:::'.cularmente, uno al que yo pe_!'. 

l.enezc0 (el PMT). 

Con las pel!culas se está buscando contribuir hacia la toma 

del poder ( .•. l. El cine ayuda a crear conciencia, a inquietar 

a la gente sobre ciertos problemas, da algunos elementos ( ... ). 

Con toda comparación guardada, es como leerse un libro en un -

ratito; c(.m otro tipo de elementos le das muchos datos e info!: 

mación, y puedes motivar al espectador para buscar más por su 

lado. 

Claro, si la película le llega a un grupo político y luego 
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de pasárselas los invitas a participar, se convierte en un 

instrumento organizativo. 

En el caso de Amnistía (1978), por ejemplo, supe de una pr~ 

yección que se hizo en París a un grupo de mexicanos y después 

se formó un comité de apoyo de México en defensa de los presos, 

~::.. perseguidos y desaparecidos. 

Sé de trabajos políticos en el Partido Mexicano de los Tra-

bajadores; que después ·,9e haber visto una película, han hecho 

las veces de una asamblea popular y la gente acaba afilíando­

se al Partido( .•. ). Además se van creando corrientes de si~ 

patía, no exactamente por el PMT sino por el movimiento, por 

las ideas que ahí se expresan". 

-l Has tenido algún problema con la censura ? 

"SÍ ha habido problemas. Violentos muy pocos, algunos poco 

significativos, cosas de palabras, fricciones e incidentes r§. 

,:;· · lativamente poco importantes.. Pero lo que sí es más importa!!_ 

te es el quedar fuera de los canales de distribución del - -

Estado. Las películas nuestras nunca han pasado en la Cinet§_ 

ca, excepto ¡ Los encontraremos ? (1982) porque le dieron un 

Ariel, el compañero lo aceptó y como parte de éste, le pasa­

ron la película ahí, aunque no es lo que nos interesa(. ••• ). 

Las películas han tenido problemas en entrar a la Comisión 

de Premiación de Arieles; año con año, han tenido problemas. 



Sabemos de buena fuente que Chapopote (1980) ganó el Ariel en 

1981. Intervinieron funcionarios de ahí, incluso sabemos que 

de la misma presidencia, y violaron el voto. Dijeron 'no ga­

naron' (,,,), Hubo una ocasión en que a Chahuistle (1981) no 

la dejaron salir de México, iba a un festival de escuelas de 

cine en Moscú y le prohibieron la salida del país. En suma, 

es una censura muy indirecta, no por métodos violer,tos". 

-¿ La censura ha llegado al corte de tus cintas 

"No porque no necesitan llegar a eso, ésto hay que tenerlo 

claro, la censura que ejerce el gobierno en materia de cine se 

da a través de la marginación. Tu puedes hacei' lo que quiera.s, 

pero lo va a verr :nuy poca gente porque la distribuci6n está -
garantizada para los móviles de Tr:LEVISA, para la gente que -
está en la industria y que acepta las reglas del juego, que es 

postergar tus ideas, ceder y autocensurarte para que no se mo-

leste nadie por lo ~ue digas. Entonces si tu cumples todo eso, 

tienes stierte y un af!'.igo funcionar•io y todo lo demás, primero 

filmas y segundo, tus películas se distribuyen( ... ). 

Entonces, puedes ser todo lo cr~tico que quieP.:is, pero ya 

sabes que el público al que va a tener acceso tu material es 

mínimo, es el público marginal, el de los cine clubes, el de 

las escuelitas, de las Prepas, de los sindicatos, en fin. A 

pesar de ello, nosotros sí vemos que las ve mucha gem:e, pero 
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no al nivel que nosotros quisiéramos . 

Por ejemplo, la gente que ha visto Chaponote en los cuatro 

o cinco años que tiene de vida, en un solo día de exhibici6n en 

quince cines comerciales, lo vería ese mismo número de gentes, 

esa es la trampa ( ... ), 

En México, no hay una sociedad democrática porque no hay d~ 

mocracia para expresar las ideas disidentes. Yo me quedo con 

mis cadenas de distribución y si tu no dices lo que yo quiero -

que digas, no paso tus películas y a· ver quién las ve. Eso 

es un principio poco democrátic~, por ello el cine pierde sus 

posibilidades, por eso está en desventaja y más ahora con toda 

esa revolución tecnológica que lo está empezando a desplazar 

muy seriamente". 

-¿ De dónde ha surgido el financiamiento para tus películas ? 

"Casi todas ·son ejercicios universitarios como estudiante de 

cine en el CUEC. Casi todas excepto, j Los encontraremos : en -

la que participé con un alumno cuando ya era maestro y Pascual, 

la guerra del pato (1983), que es una película independiente y 

por eso está hecha en Super 8 mm:•. 

-¿ Has utilizado algún tipo de técnicas o lenguaje cinematográfico, 

en especial ? 

"La preocupación ha sido utilizar un lenguaje accesible, au!!. 

que no siempre lo hemos logrado, En general, la gente entiende 
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lo que le estás diciendo. También, hemos tratado de utilizar el 

humor en forma de ironía, de sarcasmo; una forma que identifica­

mos como muy del pueblo, que asocia el acto de ir al cine como 

un acto de diversión. Pero, al mismo tiempo, tracarnos de utili­

zar el humor y buscarnos que no sea un humor hueco, sino que ten­

ga contenido y crÍ"t:icas que den elementos al esp'ectadoP. 

Por otPo lado, intentamos cPear elementos 1 espectaculares' 

en la medida en que nosotros podemos hacerlos espectaculares al 

suplil" la espectacularidad de Hollywood, que cuesta muchos mill~ 

nes, con espectacularidad imaginativa: con dibujitos animados, 

puestas en escenu más o menos chistosas, que hagan que el públi­

co asocie lo que e.si=a viendo con un espectáculo o una diversión. 

Esa idea en la \¡Ue insistía mucho Bertold Brecht acerca del 

distanciamiento, de hucer ver al c~pectador que cst5 viendo una 

película y recopdarle todo el tien:po c;ue esa película está hecha 

por geni:es c;,ue piensan lo que dice la película y que eso no es la 

verdad a~soluta. 

Ll romper la ilusión de realidad_ en el espect?dor~ qu~ e!=> 

precisamente la trampa de Lodo el cine hollyv:ooden::>e, Ccl cine 

más corner•cial, que lo que busca es crear una ilusión de l"'lealidad 

que le permite a ellos lograr que simpatice, casi inconsciente­

mente, con personas e ideas con las que tu no tendrías por 
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qué coincidir o simpatizar, aquellos que quieren hacerte ver 

la película como la realidad. 

En cambio nosotros siempre tratamos de que el discurso esté 

interrumpido de alguna forma, que haga reflexionar al especta-
, 

dor acerca de lo que está viendo. Esto es, un producto cinem~ 

tográfico que está hecho por gentes que piensan de determinada 

forma y que no está obligado a coincidir con lo que ellos pie~ 
•. 

san o dicen. 

Pero sí está obligado a reflexionar sobre lo que la película 

presenta( .•. ). Porque, generalmente, el espectador tenía que 

asistir a ver las pelfculas militantes como una parte de su 

compromiso revolucionario y no iba a divertirse sino que iba 

a un acto solemne, a presenciar un rollo muy pesado que no im­

portaba que fuera pesado porque era revolucionario. Un poco 

la idea del 'cine imperfecto' de los cubanos. Eso ha sido re-

basado, finalmente la gente prefiere divertirse en el cine, 

aunque a veces no le esté dejando nada, desde el punto de vis­

ta cultural, esa diversión. 

Nuestra preocupación es divertir a la gente y decirle algo. 

Para que aparte de tener esparcimiento, sienta que está apren­

diendo cosas, que sabe un poquito más sobre sí mismo, sobre un 

problema que le afecta, sobre la historia de su país". 

-¿ Crees que exista una corriente de cine militante ? 
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"Ha habido gente que se pl'eocupa por los mismos temas, pe­

ro si te pones a analizar, caso por caso, hay diferencias ( ..• ). 

Ahora, de que hay corrientes sí las hay. Por ejemplo, el 

11 Grupo Octubre" y nosot1"1os, Carlos aruz y yo, tenemos más o m~ 

nos la misma preocupaci6n, con temas afines, pero la forma de 

hacerlo es muy diferente. Entonces sí hay coincidencias, pero 

no las tenernos en cuanto a cómo tiCnen que ser las películas -

( ... l. Se tra 'ª de un tipo de cine cuyo auge se da en los 

se~entas, con el cinc de Carlos de Alba, el mismo "Octubre" y 

Amnistía( ... ). Todo ese fenómeno del cine marginal en Super 

8 mm. De ahí, algunas gentes quedan muy inquietas por tratar 

cinematográficame:ite problemas que no se habían llevado al -

cine. Creo que eso es muy lecítimo, pero lo c;ue pasa ·~s que 

se copia a sl. mismo y mueroe muy rápido, comienza a caer en -

crisis". 
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Entrevista con: Carlos Mendoza Aupctit (segunda parte). 

Llevada a cabo por: José Antonio Ruiz Ochoa. 

En el ?arque "Hundido", ubicado en la avenida Insurgentes 

'" Sur y calle Porfirio Díaz, en la colonia Insurgentes Extremadura, 

en México, Distrito Federa~; 8 de enero de 1987 ( documento 

'-" inédito ) • 

-l Tu trabajo cinematográfico ha estado directamente vinculado 

al PMT ? 

"El trabajo mío, sí ha tenido una vinculación muy directa; 

los temas de casi todas las películas se han desprendido sie~ 

pre de las luchas que está dando el Partido. Incluso han e~ 

tado basados en la experiencia partidaria; por -ejemplo, en el 

aspecto de la lucha en defensa de los recursos naturales se 

da Chapopote (1980); hay una veta de donde se nutri6 la pelí­

cula, de experiencias reales, de experiencias vivas. Lo mismo 

en el caso de Chahuistle (1981); sobre, una experiencia que 

entonces había, de los obreros de "Marinela". Lo mismo en -

Charrotitlán (1982), hay varias experiencias de militantes, 

de trabajos obreros que se conjuntan. 

El caso de Pascual (1983) también, es la cr6nica de una et~ 

pa de una lucha obrera. Así como con Jijas de la crisis -

(1985), la idea parte de una posici6n que estaba planteando 
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públicamente el Partido (,,,), 

De los más importantes est1mulos para hacer el trabajo era 

el traducir al lenguaje audio visual (del cine o la televisión), 

lo que en polícica eI'a una innovación del PMT, la simplifica -

ción del lenguaje. El PMT nace a la vida política intencando 

i•omper una vieja tradición de la Izquierda, de un lenguaje muy 

dogmático, acartonado, que cada tres párrafos tenía que citar 

a Marx, a Engels y a Lenin, de perdida. Y el Partido hace un 

c~f'Jerzo muy serio por refre8car el lenguaje, entonces su di.§_ 

curso político tiene otras características, desde su nacimie~ 

to. 

Parte del reto; lo que se propone como un objetivo de nues­

tro trabajo y que además se va dando de una manera natural; es 

la búsqueda de un lenguaje d<;ntro del cine político o milita~ 

te; que también pecaba de ser sumamente acartonudo, rígido y 

den:;o; de hacer un lenguaje fluido que al mismo tiempo que le 

estás dando elementos a la gente no la sacrifiques como espe~ 

"tado1•. 

Este fue un ejerc~cio muy impo1'tante que nos obligaba a ser 

ágiles, si nosotros llegábamos al PMT con una película como -

Chapouote; que fue la primera; en forma de ladrillo, hubiéramos 

fracasado. Entonces, ahí se comenzó a dar una interacción. 

Las películas funcionaron siempre, los militantes del Partido 
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las utilizaban en las colonias y en los barrios. Tenían aceR 

tación porque eran parte del mismo discurso". 

-l Existió algún proyecto cinematográfico dentro del PMT ? 

"Sí, llegó un momento en que se hizo un buen equipo. Dura~ 

te un tiempo estuvimos; cuando ·el Partido no tenía registro ni 

esperanzas de tenerlo; impulsando algo que fracasó, era la pr~ 

ducción de materiales ~n Super 8 mm. En ésto lograrnos avanzar 

y crear un equipo, inciuso hay varios cortitos que sí produji­

mos. No fue una experiencia totalmente estéril, se hicieron 

tres o cuatro cortitos en Super 8 mm, ,aparte de Pascual, la ·­

guerra del pato, que fue el que mejor funcionó y mejores resul 

tados tuvo. 

Existía un proyecto que creo, francamente, ningún partido -

avanzó tanto corno en el PMT. Se podía decir, que el PMT tenía 

su cine y parte de la actividad de los militantes, sobre todo 

en el tiempo en que la militancia en él era verdaderamente ac­

tiva y constante. Una parte bastante habitual y arraigada en 

trabajo, eran las proyecciones de pclículac. Entonccc cí se 

estaba creando una especie de red, un pequeño sistema de cine. 

No se producía mucho, llegó un momento en que había cinco -

gentes consistentes que filmaban. Con cualquier evento del -

Partido, ya ni siquiera hacía falta reunirse, sino que siempre se 

sabía oue alguien lo iba a cubrir, aunque fuera con una cámara 
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de Super 8 mm. 

Se hicieron cosas como De la entraña del oueblo (1984)( •.. ), 

Asamblea popular (1984 - 1985) (.. .• ), otra que no se termin6 

y que se llamaba La Semilla t ... ), está lo de Pascual( •.. ) y 

ahí se qued6 un material,que se puede editar,sobre la formaci6n 

de la UGOCEP, esta nueva Central campesina que se acaba de fo!: 

mar ( •.• ). 

El proyecto decay6 porque decay6 el Partido. Yo ubico la -

crisis del Partido desde que in¡;resan nuestros compañeros a la 

cámara de diputados (julio - 1985), ahí empez6 a haber un cam­

bio en la línea, una serie de fricciones internas, un desalie.!! 

to entre la base. Y entonces muchos proyectos que erun de ba 

se, que estaban impulsados por la militancia, al haber deseen 

so en la misma se empiezan a caer. 

Ahí es donde empezamos a desarrollar un proyeci:o de televi-­

si6n. Hubo una experiencia bastante desordenada, pero una se-­

ríe de cxperirnE!ntos importani:e:::;; ahí ya se incorpora otro CO!,!! 

pañero, Edua1..,do Galleeos. Contamos con el apoyo de actores -

bastante conocidos como Carlos Bracho, Martha O fel ia Gal indo, 

Lupe Vázquez, Héctor Bonilla. Hacíamos alLunas puestas en 

escena, algunas cosas tomadas de lo que habíamos hecho en las 

películas y oti·as no. Produjimos como uncJs 12 o 15 programas 

vistos en red nacional, había cosas muy interesantes. Hacíamos 
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muestreos a nuestro alcance, poníamos teléfonos al público -

(aunque los programas eran grabados previamente), pero en la 

transmisión pedíamos opiniones a los teléfonos del Partido y 

hubo varios programas en los que habló mucha gente felicitá~ 

dones por los programas, Era gente que te daba toda la mue~ 

tra de haber entendido perfectamente el mensaje del programa. 

Lo que no sucedió cuando otra persona toma este proyecto, lu~ 

go de que abandonamos el Partido por la diferencias internas". 

-Volviendo un poco al cine. ¿ No crees que haya la posibilidad 

de que se pueda generar un proyecto serio de producción con-­

junta de los diferentes cineastas militantes, olvidando los 

matices políticos que pudiera haber en torno al trabajo fílmico? 

"Sería deseable, pero hasta ahora no ha sido posible. Hay 

un divorcio entre toda la gente que se dedica a ésto. Yo pen­

saría que todos los instrumentos existen, que están a la mano; 

hay una distribuidora que es Zafra, que tiene la posibilidad 

de hacer circular el material, de recuperar la inversión, de 

darle difusión; hay gente que tiene equipo, que ha conseguido 

financiamientos o financía sus propios ejercicios. Pero hay 

una división tal que es como un reflejo de la propia división 

de la Izquierda que hace que :sto sea imposible ( ••• ). Lo que 

pasa es que, la crisis de la Izquierda se refleja en el cine 

que está a su alrededor. Además, se hace realidad un import~ 
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tísimo cambio tecnológico que deja al cine al borde del abi~ 

mo y que abre terreno al video. Y toda esta generación de -

cineaséas, la anterior y la que viene, está ahora adecuándose 

al cambio. [l Super 8 rrun., que desaparece virtualmente; los 

costos del cine son cada vez más prohibitivos y los obstácu­

los de distribución siguen siendo sensibles. Por otro lado, 

entra el video, absor!Je muchos de estos cuadros y hay todo un 

reacomodo. 

No es nada más la situación política o interna. de estos gr~ 

pos, slno la propia evolución de los medios de comunicación 11 • 
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Carlos Mendoza Aupetit (tercera parte). 

José Antonio Ruiz Ochoa. 

En el que fuera el domicilio particular del cineasta, ubicado en 

Natier No. 20 Depto. 309; en la colonia Insurgentes Extremadura, 

México, Distrito Federal; 22 de enero de 1987 (documento inédito). 

-l Hasta qué punto, cad~ una de tus películas son producto del -

PMT a nivel de financ1amiento y militancia política ? 

"De financiamiento no. A nivel político sí, no s6lo del PMT 

sino del conjunto de la Izquierda mexicana. Ahora, el PMT in­

fluye un poco más en lo que se refiere al lenguaje, el Partido 

nace con una preocupación por renovar el lenguaje de la IzquieE_ 

da, por restarle solemnidad al discurso político de la IzquieE_ 

da y creo que en esa medida hay influencia, hay relaci6n". 

-l Habrá documentos del Partido que se relacionen con tus filmes ? 

"Cuando hice Amnistía (1978), yo todavía no había entrado al 

PMT, estaba colaborando con la señora !barra, con su Comité,.. -

sobre todo a partir de la película ( ... ). Entonces ahí acor<l~ 

mes que el entrevistado explicara el problema de la represi6n, 

le diera cierto tratamiento político y que fuera Eduardo Valle, 

el "Búo", que sí era ya del PMT. Incluso el conocerlo influyó 

para que yo entrara al Partido. 

Sobre todo Chapopote (1989), sí fue una película hecha muy -
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cercanamente con el PMT, no tanto con Heberto, él no partici 

pe, aunque dicen por ahí que Heberto escribió el guión( ... ). 

En realidad lo que hubo fue un gran apoyo en sus planteamien­

tos, denuncias y en lo que él había trabajado, que era mucho 

y muy buenq,sobre la cuestión del petróleo, planteamientos -

muy claros. 

Había otro libro que sirvió bastante que se llamó Huele a -

fil!2. (1977) de 'Ríus' y de Heberto, y también todo lo que esc1'i 

bió Heberto en ~' tenía además un par de libritos, de -

ensayos. Desde luego, en Chapopote el apoyo fue muy grande". 

Pero. ¿ Hay documentos en la prensa o inves~igación del Part~ 

do, además de los artículos de :Iebe1"'to Cas-rillo, que pudieron 

servir de base a tus películas 

"Sí, como no. Mira, por ejemplo, en el Chahuistle 0981) -

hay una cosa que funciona muy bien que es E:l estudio de la 

pérdida del poder adquisjtivo del salario, c;ue esLá en panta­

lla. De muchas maneras las películas se nt~~ren de trabajos 

políticos, de denuncias, dE: csi:udios del ?ar~ ido. Po~ <:j cmplo, 

cada año se hacía el estudio del Eñ.lar:i<J ir.:l::im0 cnnsi·itucional; 

cada que había un asunto impori:ante como las cuestiones del p~ 

tróleo había estudios ,había una posición pública frente u eso 

y durante todo ese tiempo creo que el Partido actuaba correct~ 

mente. Era fácil apoyarse en las posiciones del PaPtido. 
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En Charrotitlá~ (1982), la experiencia del trabaio obrero 

daba mucha tela de dónde cortar, porque sí había muchísima 

relación con diferentes movimientos. Había muchos obreros p~ 

litizados en el Partido, casos muv recientes de denuncias co­

mo lo de Juan Vante ( ••• ). Eso se sacaba a la prensa v además 

se investigaba. Había, que por ejemplo, algún ensayo jurídico 

sobre el problema de Vante, que era un caso muy claro de cómo 

el poder policial, el sistema jurídico de este país, estaba 

en contra de los trabajadores. 

En Pascual, la guerra del pato (1983), fue ·Un seguimiento, lo 

que hice fue pegarme a la lucha y estar siguiendo cada uno de 

los pasos que se iban dando en un período de la misma (mayo a 

diciembre de 1982). Ya después. de culminada esa etapa del m~ 

vimiento, que era la que nos interesaba, entonces le dimos c~ 

herencia plai:ica11do con los dirigentes; con los que se expr~ 

saban más claramente, 'con los que tenían más clara la pelíc~ 

la vamos a decir' 1 y con ellos filmamos puentes. Yo ya había 

contabilizado qué clase de puentes necesitábamos para relaci~ 

nar una escena con otra, para explicar una escena y que el p~ 

blico entendiera qué estaba pasando. Evaluarnos el material 

desde el punto de vista del montaje, nos reunimos con ellos, 

les pedimos que se refirieran a determinada etapa. Entonces, 

el estudio ahí fue un estudio de campo, estar todos los días 
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con P.llos, ce --.viviendo con los trabajadores y estar paso a paso 

siguiendo e: 

escr.Í.bía en 

ellos. 

: ~l .. ··ma' un poco en la prensa, otro poco lo que se 

.:u: revista, pero básicamente la cercanía con -

Jijas de la cri:.cs (1995) mucho más, porque ~sto fue una pre2_ 

cupación que empe~ó a desarrollal'Se en el Partido a partir de 

los años 1982 - 1983. Se empezó a trabajar muy intenGamente ]a 

cuestión de la deuda y la desnacionalización, refiriéndose; S2_ 

bre todo; a la agresión cultural de que es objeto el pueblo de 

México por pa1"'te de los medios wasivos, de las grandes tr•ansn~ 

cionales, del modo de vida norteamericano, tanto en lo cultural 

como en lo económico. 

'l'od0 eso de aprüpiac::ón, de colonj :.:ación silenciosa, sin viole!! 

cia, sin dcsmnb,:irco e~ wariines. Lntonces el PMT insistiú mucho 

en ésto. I.:n esa ::poca yo estaba en la st?cr·eta:iía de Prensa y 

Pror.-ar;anda, y preparando el cari:él de Reagan diciendo 'Tu estás 

endrogado' ( ... ). Estaba muy presente toda esta preocupación, 

gjn emb;;lreo, cr•:-0 q1J~ el PM! limité !!luo::-ho ~sta línea a do~ o -

tres lugares co~1unes, dos o tres denuncias y no se meti6 a pro-

fundizar en el problema, en la película profundizamos- un poqui­

to más, pero tampoco es ... bueno yo creo que si hay denuncias 

importantes". 

-¿ Y a la hora de la exhibición 
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"De las películas, el PMT tenía varias copias y las exhibía 

a sus militantes, en el mismo local del Partido, al caerse el 

edificio de Balderas, se perdieron algunas cosas, mucho mate­

rial. 

El PMT.las hizo circular y también el CUEC, prácticamente no 

hay semana que no salgan por lo menos una vez. Entonces, tan­

to a nivel de la militancia del PMT como a nivel de la distri­

bución universitaria, que es limitada, las películas han ter­

minado por tener bastante circulación dentro de las limitacio­

nes que generalmente les impone su condición'.'. 

-¿ Existió oficialmente algún proyecto cinematográfico del PMT 

en términos legales o de su estructura orgánica ? 

"Organizativo, sí hubo un proyecto (. •• ). Oficialmente ha­

bía reconocimiento, sobre todo hubo muchos reconocimientos que 

se intentaron hacer y nosotros tratábamos de impedir que se -

hicieran, nos parecía·un poco inadecuado. 

Reconocimientos en l?s informes, por ejemplo, que son docu 

mentes oficiales, 'la la gran capacidad!' y no se qué( .•. ). Se 

establecían lineamientos, por ejemplo, hay que trabajar en la 

elaboración de materiales cinematográficos y televisivos, había 

planteamientos a muy grandes razgos. 

Y ya, en lo particular, nosotros empezamos a desarrollar cosas, 

incluso algunos escritos. Lo que pasa es que siempre ésto fue -
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un poco desordenado, el aparato del. Partido es un aparatito, 

una maquinaria muy elemental, entonces la cosa del cine jal~ 

ba a ratos con cierto sistema, con cierto método y a ratos -

jalaba a la mexicana". 

-¿ Se plane6 el proyecto de cine ? 

"Por supuesto que sí y con fines muy concretos y muy especf 

ficnE. Con todas las limitaciones que un partido de esas ca-

racterísticas tiene, pero hay un proyecto, claro11
• 

-¿ Se podría hablar de la mancuerna Carlos Mendoza, director y -

Car•los Cruz, camar6grafo 

"Yo diría que no, para nada, porique sería tanto como prcte!!. 

der trazar una línea que separaÍnla forma del conccnido, la -

forma del fondo, y creo que no sería posible ésto. JI.parte que, ·~ 

sobre todo en los dos primeros, Chapouote y Chahuistle, traba­
, 

james mucho ~odas las ideas. J:l (Cat'los Cru::), a¡.•or~aba un poco 

menos a toda la cuestión cor.ceptua:i.. r.,0rc i.'!Uchas secuencias 

afortunadísi1nas él las I'esolvió. Eso df-! l.:'•E Galar-io~: mlnimos, 

que creo que es de lo mejor en cuanto a lo didáctico y de de-

nuncia, eso fue idea de él y muchísimas otras. Además había 

otra cosa, por cue s1:iones de tl'abajo, yo a veces no poJ.í..i 

salir: a Poza Rica y a la Som!a de Campeche y él se fue a fil 

mar solo. Entonces ya no hay la idea esta de que escá el 

director con la silla de lona, acá, diciéndole 'a •1er dame un full 
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shot'. Sino que él compartía la idea de lo que necesitábamos, 

se iba con la cámara y pescaba las cosas, Entonces yo no creo 

que se limite a una simple interpretaci6n del ojo del director 

( .•. ). Bueno él trabajaba menos en el .guión en cuanto a la es­

critura ( ••• ), había una complementación, yo creo que sí nos 

complementábamos. Ya en Charrotitlán fue diferente porque él 

empez6 a estar en menos posibilidades de participar( ••• ), ha­

bía una tendencia mayor a conceptualizar, a plantear las ideas 

para.el guión; nosotros sí trabajamos con guión, no como otra 

gente que hace documental; esa parte me tocaba a mí también el 

montaje, mucho más preponderantemente a mí. Pero aparte de que 

había bastante discusión sobre el guión, con una gran aporta­

ción de ideas de mi tocayo, estaba el trabajo de la cámara que 

no estaba supeditado a mí ( .•. ), ideas, ritmo, de montaje que 

son contenidos también". 

-l Qué importancia política tienen tus películas? 

"La importancia política que tienen es que le dejan dos o 

tres ideas más o menos claras al espectador ( .•• ), en general, 

son más o menos convincentes, que yo no diría que son objeti­

vas, desde la posición que toman las trato de argumentar lo más 

posible y creo que terminan por crearle una inquietud política y 

una inquietud por saber más de aquél asunto. 

Las películas no hacen revoluciones ni crean conciencia rev~ 
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lucionaria en el espectador. Pueden crear la inquietud, como 

decía algún cineasta colombiano que 'las películas son el det~ 

nante para la discusión'. Yo diría que aparte de la discusión, 

que a veces se da en los cine-debates y estas cosas, son el 

detonante para que la gente 'se ponga las pilas' de qué está 

pasando en el país, de qué está pasando con el petróleo, con 

el problema de la dueda, de la alimentación, de la represi6n 

y hasta qué punto le está afectando ese problema. Hasta qué 

punto no es un problema lejano, de su lenguaje, oscuro y ose~ 

rantista de los noticieros, que nuncti te dicen exactamen.te qué 

pasa; o de la prensa, un ensayo, una r~vista. La gente, es más 

fácil que vea una película que le saque tres sonrisas y que 

al mismo 't:Íempo le permi'ta entender un problema, que leerse 

un ensayo magistral de ocho páginas en una revista de análi­

sis como puede ser 1-:exos o ~, el pueblo de J'iéxico no 

es, por er.celencia, un pue~lo lector en su gran mayoría". 

-;_A nivel cinem31:ográfico, que tan im¡-.ortante es el aporte? 

11 Creo que es bastante modesto. I:ncon-rramos una fórmula pa-

ra conjuntar informac.i.ón con diversión, o más bien infor1nu.ción 

con diversión y denuncia, un intento de cierto didactismo en el 

discurso cinematográfico y sí avanzamos un poco en la cuesti6n 

del ámbito del cine documen•al que salÍa ser demasiado solem­

ne, sobre todo en el documental político. Las películas 
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tienen algunos aciertos y muchísimos errores. En realidad, 

nosotros no esperábamos mucho de las películas". 

Pero eso que ustedes hicieron en un documental, no se había -

hecho antes l o sí 7 

"Pues no, la verdad nunca lo he visto. He visto algunas -

cosas después, que siguen un poco esta línea, pero antes no. 

Creo que sí son más o ~enos originales, hay cosas más o menos 

imaginativas y como de~ia Jorge Ayala, que nos ha hecho críti 

cas favorablP.s, 'generalmente las películas sirven' 1 son úti­

les modestamente; pero yo no pienso que el día que se pase en 

veinte salas Chahuistle, la gente va a salir. a tomar el poder, 

nunca he pensado semejante barbaridad". 



Entrevista con: 

Realizada por: 

Carlos Mendoza Aupetit (cuarta parte). 

José Antonio Ruiz Ochoa. 
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En la Compañía "Redes Cine - Video", ubicada en la calle Melchor 

Ocarnpo No. 660, Fraccionamiento Pedregal de San Francisco, México, 

Distrito Federal; el 6 de diciembre de 1988 (documento inédito). 

- Vamos a platicar sobre la información total; que he recopilado 

en las entrevistas, el libro del PMT y otras fuentes; acerca de 

tus películas y de tu militancia, pel'O sobre todo de tu vida. 

"Te voy a cantar la de Vicente Fernández esa de 1 un montón -

de recuerdos ingratos, una car1:a que no st:: ha 1eído ... eso es 

todo lo que hay en mi vida". 

- Me decías que naciste el 20 de septiembre de 1951. 

''As~ es, el día de San Eustaquio''. 

-l En dónde ? 

' 1 A~ui en el Distrito Federal''. 

- El nombre de ·1· us padres. 

"María Teresa Aur,=i::it Olver;:i y froncisco Mt=?ndoza reijoó". 

-¿ De dónde son or~gínarios ellos 

"Mi madre es del estado de HidaJ go; mi pad!~e era refugiado 

español, nacionalizado me>:icano, combatiente, antifascista. 

Llegó creo que ~n 1940 o 1941". 

- Y ¿la lucha política lo trajo corno e:dliado 
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11 SÍ, como exiliado radical, él era del Partido Comunista'.'. 

-¿ Hubo alguna formación en ese sentido hacia tí ? 

ºNo una forrna:ción, hubo una influencia, varias opiniones, 

una forma de ver la vida. Bueno, era una gente que como to­

dos siempre tuvo sus contradicciones, pero que siempre defe~ 

dió ideas progresistas, desde unas posiciones muy radicales 

hasta otras no tanto. Conforme iba envejeciendo iba cambian­

do de posición, pero murió conservando sus ideas, yo le tengo 

un gran respeto. Murió este año (1988), precisamente, en ju--nio. Mi mamá vive. El iba a cumplir ochenta, ella tiene se-

tenta y cinco". 

-¿ Te queda algo muy marcado de esa formación de tu padre 

"Sí determinante (,,,), Primero la autoridad que yo le re 

conozco es la de haber sido una gente que luchó contra el -, 
fascismo, por sus ideas. El, en la guerra civil española, -

fue un combatiente". 

-¿ A qué se dedicaba ? , , 
"El era un hombre con muy poca escuela ( •.• ). El es de una 

región, Galicia, en la que la emigración e~ muy alta por la 

pobreza que hay ahí. Entonces a los trece o catorce años -

emigra; termina en Buenos Aires, donde tenía unos familiares 

y ahí transcurre toda su adolescencia hasta su juventud. R~ 

gresa a España a hacer su servicio militar, lo reclutan en el 
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cuerpo de policía que se llamaba 'Guardia de Asalto'. Estan 
• do ahí, lo sorprende la guerra. El tomó partido, combate de~ 

tro de las filas del Partido Comunista Español ( ••. ). Viene 

aquí y participa en la resistencia unos años, dentro del Par-. 
tido Comunista, hasta el 1 42- 1 43 ( •.. ). El pudo volver a su 

país, que eso fue para él muy importante. Pudo hacerlo en el 

marco de la apertura democrática, más o menos en 1978-1979, 

tuvo 40 años de exilio ( .•• )•. 

-¿ A qué edad se casó con tu mamá ? 

11 Como por el '45''· 

-¿ Cuantos hermanos tienes 

11 Dos 11 • 

-¿ Dónde nacieron 

u Aquí en Héxico, todos 1 chilaneuitos 1 (,., ) 11 , 

Y el origen de tus abuelos, ¿ambos nacieron en Galicia? 

usí los dos". 

Por el lado de tu mamá 

11 Bueno mi abuela era una gente de Zimapán~ Hidalgo, tuvo a 

mi madre muy joven, como a los 15 años, ~ra una eente con una 

conciencia social bastante desarrollada, es fundadora del 

'Sindicato de Meseros, Empleados, de Bares y Cantinas' ( ... ) 11 ,· 

-¿ De qué parte del Distrito federal Gl'es ? 

"Yo nací en la colonia Guerrero, salí a los cuatro o cinco 
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años, casi toda mi vida la he vivido en la colonia Mixcoac 

(. .. )". 

-l ·En que años y dónde hiciste tus estudios ? 

"De 1958 a 1964, más o menos, la primaria, Todo lo que hice 

de escuela, lo hice en el Madrid. Precisamente porque mi padre 

era refugiado y él quería que nosotros compartiéramos eso con 

él ( .•. ). La prepa no la terminé, soy muy mal estudiante, pé­

simo estudiante ( •.. )". 

-l De dónde te nació la inquietud por el cine 

"Mira, fue una decisión precipitada, impulsiva, no te podría 

decir que hubiera mucha motivación. Yo había trabajado en ci­

ne como 1 staff' en producciones de comerciales (,, .)". 

-l A qué te dedicabas antes ? 

"Me ded,iqué a mil cosas, era vaguísimo. Anduve vendiendo c~ 

mas y sillones de agua, trabajé en una miscelánea por las épo­

cas de la secundaria ( •.. ),muchos trabajos ocasionales (,.,)". 

-¿ Cuándo saliste de la prepa ? 

"A los dieciocho o diecinueve, A mí me molestaba mucho la 

escuela( ••. ). Al año de salir de la prepa, me fuí de la casa 

(, •. ). Cuando este amigo (Enrique García Crespo), un amigo de 

toda la vida(,,.), tenía producciones, tenía que llevar gente 

de 'staff' y me metía ahí C..,.), En ese año U976), decidí e~ 

trar al CUEC. No me preguntes exactamente por qué, como que 
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-¿ Ibas, mucho al cine? 
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"Sí, desde finales de la prepa, empecé a tener la inquietud 

de ver cosas ( .•. ), me llamaba mucho la atenci6n ( .•• ) el doc!!. 

mental, El fascismo corriente, algunas cosas ~ue ví de los cu­

banos ( •.. ). Sí vi bastante cine ( •.• )". 

-¿ En qué movimientos políticos participaste? 

"En lo de la Tendencia Democrática, principalmente. A.hÍ 

llegué por mi cuenta ( ... ) . Se empezó a hacer un documentali-

to que nunca se acabó( ... ). Antes tuve otras relaciones 

( ... )con gente que se quería meter en la lucha armada( ... ), 

de la 'Liga 23 de septiembre' ( ... ).Hice contact0 con la gen­

te del Partido Comunista (1976 - 1977) ( ... )". 

-¿ Y en el CUEC, qué tl'abajos :'ílmicos hiciste? 

"Mi primer cine-minuto (1976) ( ... ), era ccmo una parábola 

del control sindical, de la demagogía de los charros ( ... ). 

Algunos de los estudiantes tenían inquietudes hacia cine de 

autor ( ... l y al cine militante ( ... ) . Me tocaron al¡:unos mae,!! 

tras como Hum\Jerto Ríos ( ... ) y 1\rmando Lazo ( ... ) . (Luego 

hice) La barca (1977) era un cocumentalito en Super 8r.1Jll. ( ... l, 

trataba de ser una especie de parodia del aspecto obrero del 

discurso de López Portillo de 1977 ( ... ).Con filllnistía (1978), 

empezé a buscar el contacto a partir de unos carteles que ví y 
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conocí a Rosario Ibarra ( ••• ). 

(En 1979) entré al PMT, porque ya estaba medio cansado de -

andar de arrimado en todos los movimientos ( .•• ). Lo natural 

era buscar la participación en un partido político, en una 

organización política. Me metí al PMT porque era el que est~ 

ba a mi alcance y el Partido cuyo discurso yo entendía ( ••. ). 

Fui me afilié, me mandaron a donde me tenían que mandar( .•. ). 

Luego empecé particularmente en el trabajo obrero, ahí llega­

mos a hacer trabajos más importantes ( ... )·, trabajo sindical 

muy empírico (. ••• ) ". 

Vino entonces 1980 lhabrá habido algún tipo de trabajo en el 

Partido que te creara la inqui'etud de hacer Chapopote ? 

"Era una movilización general en el PMT, la de la defensa 

de los recursos naturales, fundamentalmente del petróleo. 

Además, creo que esa fue la etapa más brillante del PMT, que 

logró movilizar a la opinión nacional". 

Tu, ¿cómo trabajaste en el PM'f, en ese sentido 

"Entre otras cosas, haciendo Chapopote y en todas ln~ tareas 

que se hicieron, que fueron muchas y ahí sí más o menos vari~ 

das. Mucho trabajo de denuncia, de información(, .. ). (El -

del Petróleo) en ese momento era un problema fundamental, que 

necesitaba difusión, que la gente lo conociera, desde nuestro 

punto de vista, de Carlos Cruz y mío, por eso optamos por ese 
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.tema ( •.. ) . ) cuando se termina la película hay l.iastante ace.E_ 

tación ( ... ). ,·:,; comités organizaban eventos, una plática, 

invitaba¡; a J . . :·iliados, a los simpatizantes y a la gente 

que estaba. ce .. Entonces, proyectaban la película y luego 

explicaban la o. ~a del petróleo; se hacían proyecciones en la 

vía pública ( ... ) . Y se exhibió en varios cine clubes de la 

UliAH ( ••• ). 

Antes de '61, en 'SO, terminando Chanopote hay una invit~ 

ción a dos alumnos del CUEC para que vayan a tomar un curso 

de 'Cine directo' a París con Jean Rouch, una beca. Se hace 

una alección, tomando en cuenta a la gente que había hecho .a!_ 

go de documental, que tenía esa inquietud y nos eligen a "Chi 

vanº (José Iván Santiago) y a rr.í (, .. ) 11
• 

- En 1981 1 nos cayo el Chahuistle' , ¿de dónde salió el Chahuis­

tle? 

"Llegamos a la conclusión de que era un problema muy impo;:_ 

tante el problema a]:imAn'tc.rio. Ya se estaban ha.cicndo much.J.~ 

denuncias u.cerca de la in 3ui"iciencia alimant'1ria en el país, 

que es un problema gravísimo ( ... l. Por esas fechas López 

Portillo lanza su famo:oo Si\M y le quisimos dar respuesta a eso 

( .•. ). La insuficiencia alimem:aria en México, la dependencia 

alimentaria de los norteamericanos, es un problema con reper­

cusiones muy graves para toda una generación de niños que ya 

nacen con problemas de subalimentación y que quedan en inf erio-



465 

ridad y que su cerebro no se desarrolla lo suficiente, por la 

falta de alimentación ( ... )", 

-l Sientes que también Chahuistle formaba parte de tu militancia 

en el Partido ? 

"Sí, pero ya en un sentido más amplio. Ya la militancia e!!_ 

tendida como el trabajar más en las cosas de comunicación, de 

divulgación ( ••• ). SimQlemente trataba de no limitarme a lo 

que estaba viendo, a lo "que tenía a mi alrededor. El hecho de 

no vivir en el campo, no tenía por qué cerrarme la posibilidad 

de hacer cosas .sobre el campo (_,., )". 

·-En Charrotitlán·(l982), ¿que pasó con Carlos Cruz, realizó la 

~elícula contigo ? 

"Empezamos a trabajar juntos y creo que él tuvo que entrar 

a. trabajar, empezó a tener lir.iitaciones de tiempo. Entonces, 

empezamos juntos pero ya no terminamos juntos". 

-l De dónde surgió la idea de la película 

"De que es otro problema también muy grande que era fundame!!_ 

tal, el charrismo ( .•. ). ·A mí siempre me ha parecido un pro­

blema fundamental ( ... l". 

-l Tenía qué ver también, este tema, con el Partido ? 

"Claro, el Partido estaba dando una lucha com:ra el charris-

mo 1 como toda la Izquierda (. .•• ). C.Y el PMT lo daba) con los 

métodos q~e tenía ya establecidos, que no eran muy eficaces, 
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pero sí tenían mucho trabajo, mucha presencia en varios lug~ 

res ( .•• ), Había muchas experiencias vivas cercanas, como la 

de los electricistas ( •.. ) ". 

Me gustaría que me hablaras de las fuentes de información que 

utilizaste para esta cinta. 

"Mira en general, sí tienen detrás muchas .investigaciones. 

Generalmente no es información muy especializada, es infor~a-

ción que está al acceso del público en general. Puede que h~ 

ya algunos datos que sean muy especializados, pero fundamenta.!_ 
~ s-
m"ª"nte es informaci6n que viene en revistas, en periódicos, que -""":"rt 

estan ahí a la mano. El trabajo es buscarla, recopilarla y -

organizarla ( ... ). Pero no es tanto que te vayas con los 

super-especialisTas porque, además, con e3a gente sueles pe~ 

derte ( ... ),es gente que no queda satisfe:ha con las pelícu-

las, porque creen que tiene que haber un análisis mucho más 

sofisticado y no, pues las películas están L·ochas para que le 

llamen la atenci6n a cualquier gente, cualquier ser humano 

común y corriente ( ... ). Ln algunos casos,informe:; \del PMT) 

tenían muy buena información ( ... ) y algunos libro:; ( ... )". 

/\ partir de esi:as tres cini:as ya se deja notar un estilo dis 

tinto, si las comparamos con Amnistía, ¿no c?"·ees? 

"Es muy diferente Amnistía de Chanonote, hay muchos cambios 

ya: hay otra intención en la 'voz en off'; hay un mayor contra~ 
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te entre imagen y banda sonora; en muchos casos, ahí es donde 

a veces reside el chiste, el atractivo, el interés; está la 

aportación del dibujo animado ( ..• ). Lo que hemos buscado es 

que el ver un documental, y luego un documental con tema polf 

tico, no suponga para el espectador un sacrificio ( ... ). Yo 

más que hablar ue estilo, de lo que te hablaría es de una pre~ 

cupacién por dar una forma a esa información, atractiva para 

el público, no necesariamente humorística; porque no siempre 

se puede ni siempre se debe, sino la información presentada de 

tal forma que el espectador no se suelte C.. •• )". 

-l Cómo se dio el trabajo en jLos encontraremos! ? 

"Mira ¡Los encontraremos! es una película de Salvaddr Díaz, 

que era alumno del CULC, era su matericl, nada más é1 tenía -

derecho a hacer esa película; yo e~a profesor ya, le ayudé m~ 

cho, lo suficiente como para que esa película yo la considere 

tamLién mía, yo no digo que mía sí y de él no, digo que tam­

bién es mía ( ... ) 11
• 
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Entrevista con: Carlos Mendoza Aupetit (quinta y última parte). 

Llevada a cabo por: José Antonio Ruiz Ochoa. 

En el restaurante "La Veiga", ubicado en la avenida Insurgentes 

Sur No. 127, en la colonia Insurgentes Extremadura, México, Di~ 

trito Federal; 4 de enero de 1989 (documento inédito). 

-¿De dónde surgió la idea de Pascual, la ·guerra del nato (1983), 

tuvo que ver con el PMT 

"Sí, era una cosa en la que estaba directamente metido el -

PMT. fue un movimiento importante, sigue siendo un símbolo. 

La participación en el PMT me dio mucha cercanía con el movi­

miento, una e;:pePiencia muy in1:eresante de producción ( ... )". 

-¿ De quién surgió la propuesta de que se hiciera esta cinta ? 

"De la gente que estaba en el PMT trabajando dipcctamente 

en ese movimiento, a mí también se me había ocurrido y salió 

muy fácil. ( ... ) . Cuando se terminó, paradógicamente había -

surgido el conflicto del PMT, de Vallejo, entonces quedó la 

película por un lado y el movimiento por otro ( ... ) . Se le 

sacó una sola copia muy .)uena, era del PMT, l;i pa¡;ó .,¡ PMT 

( •.. ). Un día llegó un cuate enviado por 'Pascual', la alqui 

lÓ y nunca la regresó y me parece bien, finalmente ellos son 

los protagonistas y está en las mejores manos (,,,), La pelí 

cula respetó el material que yo tenía y la edité libremente 
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sin censurar a nadie, sin suprimir a nadie. Ahí están todos, 

del material que yo tengo ( ..• )". 

Y en 1985 se hace Jijas de la crisis, ¿qué piensas sobre ella ? 

"Jijas de la crisis (1985) yo creo que es fallida, que tenga 

aciertos, tiene elementos interesantes pel"'o en suma es un tra­

bajo fallido. Surge de un análisis, una visión, creo que sí 

acertada de que el problema de la deuda, ligado a otros probl~ 

mas era el que estaba en primer lugar del orden del día. Ento~ 

ces había que refe1"'irse a toda esa aeresión a la nación, en un 

sentido amplio, que .?.SO estaba bien. Incluso hay partes del -

proyecto que son interesantes. Eso de usaP los foto-montajes y 

esta especie de ciencia ficción o ficci6n política, yo creo que 

eso funciona C ... ) . J:n 1·.fr!'lincs de exper5.encia y de ensayo pa­

r·a mí tiene interés, tiene importancia ( ... ) 11
• 

-l Qu~ sucedi6 entonces con el PMT en CGOS afias ? 

"Como pasé a formar par'te de Ja di1y .. cc:i6n nr.icionrd, PTnf'""'·é u 

tener la posibilidad de ver J as cosa~ dr· otro rnoJo. Ingresé -

al PMT en 1979, en 1983 me eligen en la SecPetaría de Reli:id.ones 

I.::""t:eriorcs. Nunca entendí que c.:!;o fueJ\J unu comparsa de nadie. 

entonces empecé a adoptar iniciatjv¿:~;, .J l0Jkl' mds información, 

a enterarme, y cuando empezaron a haLer .r1•oblema:1 münifcstamo3 

nues·tra,:¡ discrepancias, otros compañeros y yo; fu11damentalmente 

se trataba de manejos extremadamente antidcmocráticos por parte 
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de un sector de la dirección encabezado por Heberto Castillo -

( ••• ). Empezó el problema en septiembre-octubre de 1985 yac~ 

bó en mayo de 1986, cuando nosotros renuné±amos al Comité Naci~ 

nal ( •.. )". 

-l Cómo concebÍ<:s tu militancia den1:ro del Par1:ido y la relaci6n 

que ésta pudie1a tener con tu producción cinematográfica 

"Creo que la militancia cont1,;i:buyó mucho a trabaj al' en torno 

a una preocupación que es el que el discur•so sea ~igil, di¡;;eri­

ble y atractivo. Uno de los mayores aciertos, de Heberto y de 

· Vallejo1 . es que el P!1T se preocupa por utili=ar un lenguaje -·, 

accesible o romper esos dogmas de la Izquierda tradicional de 

usar un lenguaje ampuloso y doctrinario ( ... ) ". 

-l Y tú la llevaste al cine ? 

"Bueno, yo hice esfuerzos porque. el cine que hiciéramos no -

fue1"ta como el que habían hecho otros grupos u otras gentes que 

hacían cine militante; que era muy par•ecido al dj scurso de los 

partidos tradicionales C ... ). f·¡e parece que es Unü con l1.,iLu­

ción modesta a difundir hechos o situaciones que Ja gente no -

conoce, nada más''. 

-¿ Y qué límites 'J alcances crees que ha tenido -:u trabajo ·¡ 

"Un alcance muy modesto, porque la marginalidad es dura y yo 

no creo que el trabajo sea tan eficaz. Dentro de esa escala, 

que es pequeña, creo que es satisfactorio. Me ha parecido que 

-~ 
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mucha gente se interesa por las cosas, recibe información que 

le es útil para entender problemas nacionales o para tener una 

información que no tiene( ... ). Si hubiéramos tenido la posi­

bilidad de que ésto se difundiera con más amplitud, hubiera si 

do más útil (., .)". 

- Tú me hablabas de que el proyecto cinematográfico que tenía el 

PMT podría ser como el de ningún otro partido de la Izquierda; 

ani:es de la Corriente Democrática; ¿cómo d.É!finirías ese proyecto? 

"La misma inquietud que siempre tuvo el .PMT de utilizar un -

lenguaje accesible hacía que se entendiera, con sus más y sus 

menos, un poquito más la utilidad del cine, en el sentido de que 

era un medio más útil para difundir ideas y propagandizar -

( ... )". 

-l Qué implica para tí el rechazar un premie como el Ariel ? 

"Es una forma de rechazo a lo que considerarnos nosotros que 

era una es pee ie de 1 atole con el dedo' . Nosotros impedimos que 

tu trabajo se difunda. Lo impedimos como Universidad, como HTC, 

como sistema de distribución, etc. ( ... ). La Universidad tie­

ne un departamento de cine. no sé cuántos CCH' S, prepas y fa­

cultades donde hay proyectores, tiene salas de exhibición, -

por lo menos tiene cuatro si no es que más. Entonces, parte 

del olvido, la indiferencia que hay hacia un conjunto de -

trabajos de la producción del CUEC, en general, con algunas -
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~hcepciones. Estos trabajos que han tenido repercusiones por­

que han sido premiados, reconocidos o porque muchos han tenido 

crítica. 

Al principio fueron exhibidos algunos; Chapopote (.1980) y 

Chahuistle (1981) fueron exhibidos en el Museo Universitario 

del Chopo, se abren las salas "José Revueltas" y "Julio Bracho", 

en el Centro Cultural Universitario, y ahí nunca son exhibidas 

estas ;o<.:lículas. Al principio el Departamento de Actividades 

Cinemato3ráficas organiza unos ciclos en los CCH'S, en donde -

nos invitan a participar...cb se proyectan las películas, platica­

mos co~ los estudianTes y rosteriorrnente, por lo que a la 

Universidad toca, son enlatadas. 

Jijos de la crisis (1985) no ha sido proyectada una sola vez 

por la Universidad, exce;oto el día que se estrenó en Radio UNAM; 

para cubrir el requisi"to de cjue se había hecho el Proframa de 

Superación del Personal Académico (PSPA). fuera de éso, no la 

han exhibido en ningún lado. Incluso uno tiene problemas para 

mandarla a alGÚn cer'tamen, a ver si peea por ahí. Bueno, sí -

puedes pero hay mucha dificultad. 

Cso por un lado, por otro lado existe el sistema de exhibi­

ción que margina, el sistema de producción en 16 mm. y toda la 

producción universitaria, a cambio te dan un premjo. Es como 

si a un cantante le dicen: 'te damos un premio por tu canción 
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tal que nadie va a ver o a oir, no vamos a tocarla en ninguna 

estación de radio, no te vamos a dejar que la interpretes ante 

ningún auditorio ni nada, pero te vamos a dar un premio porque 

es muy buena' ¡ Eso es una incoherencia Uno hace películas 

para que se vean, y.el cantante hace canciones y canta para que 

lo escuchen no para que no io escuchen. Y así, el pintor pinta 

·para que se vea su trabajo, para que se exhiba, se exponga" • 
... 

" -l Crees que eso conlleva una posición gobiernista dentro de la 

UNAM ? 

"Sí, desde luego les incomoda, La burocracia de la UNAM sie!!! 

pre ha estado ligada al gobierno, les· molesta que en el CUEC ~ 

se hagan películas criticando al gobierno, criticando actos de 

gobierno, políticos del_ gobierno; sí les molesta". 

Como estudiante y profesor del CUEC ¿te ha limitado de alguna -

forma el hecho de participar en un partido político? 

"SÍ te limita, porque te ponen una etiqueta, Entonces creen 

en que,hasta cuando te tomas un café con leche lo estás hacie~ 

do en función de que tu Partido gane posiciones y que todo lo 

haces por eso. Es que 'él león cree que todos son de su con­

didón 1 (. •• l . 

Creo que en algunos casos fue erróneo identificar las pelíc~ 

las con un Partido. No porque me identificaran a mí, sino po~ 

que las excluía de mucha gente. Ya las estás presentando como 
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el producto de una tendencia, de una corriente determinada y 

corres el rieseo de ser excluyente o de aui:o excluirte". 

- La producción del video UNAM: la fuerza de la razón (1967), -

corno se da ? 

"Es una producción de 'Redes' que i:iene una trayeci:oria muy 

larga de intentar la comunicación vía video Cantes cine) al te!: 

nativo independiente ( ... ). Me invitaron y fue para I:tÍ una 

experiencia muy buena. El video tiene fallas, problemas, ti~ 

ne limitaciones, pero para ser un trabajo de es~ tipÓ, mi pri-

- mer videofiline, cumplió el objetivo para lo qu8 fue hecho" ... ~• 

-l Por qué lo llamas videofilme 

11 Porque eso es lo que es, no es un programa de televisión, 

ni está pensado como un proE;rama de televisión. Es un género, 

el videofilme ·e ... ). r.s un trab;ijo no p8r.sado para ajustarse 

a los tiem]lOS de las programaciones televisivas, hecho en video 

y tratando de considera1, algunas características del lenguaje 

de video y de t1!levisi6n. Considerando que .::s una. ¡:..ant.alla de 

televisi6n don¿c se va a ver y no en una ?antalla de ciI1e 

( ... )". 

-l A partir de qu6 inquietudes se da tu ir1greso a la Corriente 

Democrática cardenista y después cómo llega E'l Tiempo de la 

esperanza (1988) ? 

"Yo le veía una perspectiva muy grande al Movimiento. Em-
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pecé a tratar de acercarme 1 de ver qué posibilidades. había de 

hacer algo prácticamente desde que empezó la campaña de Cárde­

nas, en noviembre de 1987 (,, ,), Posteriormente a raíz del -

trabajo del CEU, hubo conocimiento por parte de ellos del tra­

bajo, hubo conocimiento de que teníamos interés, ellos también 

tenían interés (,, ,), Empezaron a darse cuenta que nadie esta­

ba cubriendo la imagen de la campafia, coincidió que nosotros 

teníamos el interés; con confianza de ambas partes, ellos ofr~ 

cieron lo que podían dar para apoyarnos y nosotros le entramos' 

(,, ,), 'Redes' fue la que arriesgó absolutamente todo,como un 

interés muy determinado de•cubrir eso, en parte éofuo un apoyo 

y en parte viendo que eso podía ser un paso importante para el 

desarrollo de ese proyecto de comunicación alternativa o comu­

nicación independiente (, ,,), Yo hablé con Cárdenas, con -

Francis Garc1a (directora de 'Redes') (,, .), fue muy informal, 

fue muy padre {,, ,), Hablé con Cárdenas una mañana y esa mis­

ma tarde salió un equipo a filmar(,,,); 

Empezamos en febrero y terminamos en mayo del '88 ( ... ), te~ 

minamos El tiempo de la esperanza. (, ,,), Se estrena en 'El -

Juglar' y empieza poco a poco a caminar ( ..• )", 

- En ese entonces, ¿Tu qué pensabas de ese Movimiento 

"A m! me sorprendió, Lo veía como una mezcla de cuestiones 

políticas y culturales que se dan en México. Era sorprendente 
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ver las movilizaciones que propiciaba este hombre ante un pue 

ble que 

( ... ). 
·a hacía me ses parecía no reaccionar ante nada 

Yo i .,_ que era un Movimiento muy importante, por eso me 

intere&c~a filmarlo( •.. ). !Se veía) una politizaci6n, una e1 

peranza en la gen~e, una convicci6n de que se iba a dar el cam­

bio ( •.. ). Y por otro lado, a mí siempre me pareci6 claro el 

discur<o de Cárdenas, yo creo que desde el momento en que ro~ 

pe con el PRI, las dudas tuvieron que haberse aclarado. En -

mi caso era muy consonar.:te con mis antecedentes en el Pi1T -

( ... )". 

- Vino entonces Crónica de un fraude (1988) (de mayo a septiem­

bre). 

"Ahí ya no nos limitamos a seguir la campaña. Ahí ya nos -

preocupábamos por reeistrar sucesos o cosas que pasaban en 

otro lado ( ... l, (imágenes) de Clouthier, Salinas ( ... ),del 

proceso electoral ( ... ). Y a entender que el problema del 

proceso electoral, del fraude que se tenía preparado, era un 

problema mucho más complejo que seeuir a Cárdenas por donde 

anduviera ( ..• ). Logramos recopilar mucho material y logra­

mos armar Crónica ( ... ) 11
• 

- Su exhibición se convirtió en todo un acto político, en un -

momento hist6rico muy importante para el país ¿no crees? 
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"Lo que sucedi6 fue que ccnvergieron muchas cosas, yo creo 

que logramos un trabajo atractivo que tenía mucha informaci6n 

que la gente quería ver, luego, después de la designaci6n de 

Salinas como Presidente electo, es la primera aparici6n p6bli 

ca de Cuauhtémoc; era un punto muy alto del ascenso del Movi­

miento. Invitamos a Monsiváis a presentarlo, sin esperarnos 

que fuera tan favorablQ su apoyo ( ..• ). Fue una cosa que r~ 
•. 

bas6,.con mucho, lo que nosotros esperábamos ( ••• ). Había -

mucha presencia C. •• ) ·, mucha gente (.. .. ) , al grado de que t!:!_ 

vimos que dar otra exhibici6n que no estaba contemplada( •.• ). 

Era una cosa sin precedentes en la historia de los trabajos 

independientes ( ••. )". 

Se abre entonces una amplia perspectiva de difusi6n de tu tr~ 

bajo y de la comunicaci6n alternativa ¿no? 

"Más que la difusi6n de mi trabajo, convergen circunstancias 

que va a ser difícil que se repitan en lo inmediato, pero que 

sí abren caminos muy novedosos. La gran sorpresa para noso­

tros es que; mientras la gente que está agrupada en la Fund~ 

ci6n de Cineastas Mexicanos (.1987) y que está pugnando porque 

se abran espacios en las salas de cine, están dando una lucha 

yo creo que muy difícil y con muy pocas posibilidades de éxito; 

nosotros descubrimos que las principales salas de exhibici6n -

son las salas de la casa de la. gente ( ••• ). 



478 

Es un camino que descubrimos ( ... ). 

Estamos en una sociedad en la que los medios de comunicaci6n 

están estrictamente controlados, son manejados como un proble -

ma de seguridad nacional, por el gobierno y los financieros. 

Entonces, en la medida en que nosotros seamos capaces de con­

trainformar efectivamente, creo que hay una perspectiva ampli 

sima ( ... )". 

-l Qué piensas acer·ca de tu militancia cinematográfica con res -

pecto a tu trabajo actual con los videos ? 

11 Hay muchas diferencias. Antes nos interesaba mucho que si 

la expresión oficial delPari:ido, ahora eso no me interesa. 

Ahora creemos que más que difunCir planteamientos programáti­

cos, declaracionecs de dirigentes, o nuest-r•as propias visiones 

de lo que pas6, aqui o allá, ahora lo que interesa es tener 

información. Porque hay una dtmanda de la gente, por lo agu­

do del momento, de saber qué pasu ( ... ). ~a ~stratcgia de -

comunicación del gobierno y cle la ~elev1sí5n privada fracasa 

( ... ), la gente ~dquiere conciencia plena de que le est&n 

ocultando ínfo1•mación, que la están manjpulando, cosa que ª.!! 

tes no sucedía. Entonces, la gentG empieza a tener avidez -

de saber realmente qué pasa ( ... ) y sj tú ~e das la otra pa~ 

te, la gente la busca, la pa¡;a, la proLege, la promueve, en 

fin (, .. )". 



479 

-l Aquí existe la censura? 

"Lo que pasa es que no pueden censurar porque el medio, que 

ha proliferado, es un medio que permite una circulación absolu 

tamente fuera de su control. Lo que decía Monsiváis el día de 

la presentación de Crónica ( ... ) 'que en las viceocaseteras el 

gobierno no puecJ¿ interrumpiP la transmisi6n' ( ... ). (Pero 

también es censura) la negativa del registro legal de Créni.ca 

de un fraude, por parte de RTC. Hos niega el regis"tro que per-

mite su comercialización, entonces nos sitúa corr:o piratas ( ... ). 

Además ellos están censur·ando y no aceptan que censuran ( ... )". 

-¿ Qué perspectivas de trabajo tjenes? 

"EL CP.HAL 6 DE JULIO. La idea e5 darle perioCicidad a ésto, 

darle cuerpo. Que la gente ÍdQntífíque que es un proyecto que 

cada mes te va a decir lo rn~~ inportar1te de lo que nG te l1an 

dicho en los noticieros, en la televisi6n. ?or la misaa v1a 

(el viCeofilme) ( ... ), trcitando de az0r.ur•ar un mínir.:o d0 dis-
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Entrevista con: 

Realizada por: 

Ram6n Aupart Cisneros, 

José Antonio Ruiz Ochoa •. 
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En el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos (CUEC), 

ubicado en la calle Adolfo Prieto No. 721, colonia del Valle, 

en México, Distrito Federal; marzo de 1985 (documento inédito). 

-¿Dentro de qué género o.subgénero clasificaría las películas -
'· que ha dirigido 

"Recuperación en términos antropológicos". 

-¿ A qué tipo de público están dirigidas ? 

"Pr~cticamente al público rural, a los mestizos pobres, a 

los indígenas que no tienen la tierra y están luchando". 

-lCuái es el objetivo que tienen sus películas ? 

"Para mí, lo importante (ideal) sería· hacer una película de 

cada uno de los estados de la República mexicana en los que -

existen problemas de tierra y para que t0do el pueblo mexicano 

se dé cuenta de que el problema de la tierra no está re.suelto. 

Es un problema añejo, y es un partido el que maneja el dar y 

quitar la tierra. Es un partido que no representa a la Revol~ 

ci6n Mexicana y mucho menos a los campesinos pobres". 

-l Qué problemas de circulación tienen estos filmes 7 

"El problema es total, porque se necesitaría una estructura 

que yo no poseo, una organización que posiblemente está nacie~ 
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do, de exhibición de las películas. La intenci6n de ésto es 

que las películas se vean, que otros pueblos que están en lucha 

se den cuenta de que no sólo el~os están en lucha, sino que hay 

una lucha generalizada por la tenencia de la tierra( •.• ). Hay· 

una exhibidora, se llama Zafra, que programa nuestras películas. 

A quienes se las solicitan algunas veces les cobra, otras son -

exhibiciones de solidaridad en las que no se cobra, pero el ma­

teria.1 se va destruyendo, entonces se agota la posibilidad de 

sacar copias de esas producciones y dinero para seguir haciendo 

películas ( ... ). Las han visto algunos campesinos, la aspira­

ción sería que las vieran la mayor partio de los campesinos en 

México, pero es una labor muy dura,. y yo, o l:ago cine o me pon 

Bº a exhibiP cineu. 

Pero ¿el Estado no apoya este tip0 de cin~ 

"No, porque generalmente queda mal por> la :::iseria en la que 

tiene a los campesinos; en las regiones en éc~.de yo he estado 

es total, doloros.:i ( ... ) . Porque no se pueée inclinar la ba­

lanza en su favor, en el sentido de que si rr:.i::.;-lda reprimir a un 

grupo de campesinos porque se le 'está salie~.~" del huacal', 

porque ha tomado la tierra, eso no deja ver ::-.ás, que el Estado 

es un Estado autoritario que ( .•• ),can 55 a~as de gobierno, -

no ha resuelto el problema de la tierra y hay compañeros camp,esi 

nos que tienen SO o 40 años solicitando la tierra, que desde 
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entonces les debió haber sido dada". 

-l L~s suyas son películas educativas ? 

~83 

"Sí lo son ( •.• ), si yo puedo hacer, por ejemplo, que un c"!!! 

pesino se salve de una emboscada ya estoy más que bien servido. 

Entonces sí enseñan, sí pretendeñ ser didácticas, 'compañero -

campesin0 no te vayas por aquí porque te pueden balear' • En 

cuanto a la posición política( ••. ), no le vas a dar espacio 

al opositor, al enemigo no le vas a dar la palabra, porque es 

más importante contar la problemática de este grupo campesino, 

que cederle la palabra a un cacique; aunque, es también conve­

niente saber el punto de vista del cacique, qué dice, qué pie~ 

sa y cómo es ( •.• ) '.'. 

-¿ Ofrece o propone algún tipo de motivación 

11 Sí, para el cambio". 

-¿ En algunas de sus películas ha hecho propaganda a alguna orge_ 

nización 

"Desde luego que sí, en Viva la vida (1982) es la recupera­

ción de cómo se gestó la Coordinación Nacional Plan de Ayala 

(CNPA), ésto también es antropología. Y no veo por qu~ no se 

deba hacer propaganda a una unién independiente de campesinos 

pobres'.'. 

-¿ De dónde ha surgido el financiamiento que ha utilizado para 

sus películas ? 
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"De propio peculio, he recibido ayuda, en su época, de alg!:!_ 

nos compañe1'os que me regalaban un rollo ( ... ) , pero sale de 

mi peculio principalmente". 

-¿ Alguna de sus películas ha sido total o parcialmente censurada? 

"Ne, la única censura puede ser por la falta de capacidad de 

uno. Además yo no le voy a mostrar a la Dirección General de 

Ciner..i.atografía mi película para que me la censure, no porque 

s! la censuraria toda ( ... ). E11 cuanto a la libertad, tengo -

liber"tad total, es mi matePial, es mi dinero el que se está ju 

gandc y me gusta explicar algo que es díficil de comprender -

( ... i. l1a-curcümente q~e hiJ.y una libertad de expresión, pero 

esa l. ibertad se tiene que f;anar, cada día hay que •2star lucha!! 

do pc.r• slla, :10 es al¿;o que dé gencrosameffte el Estado ( ... ). 

Aquél. que se considere artista de su tiempo, cada uno en su c~m 

t~o ( cinea.sta, fo-rógr¿¡.fo, pi :itoT', escul t.or), íendrá que luchar 

por la libertad de e>:r1..,f~si6n 11 • 

-l Este ~ipo de cine aburrG al pGblíco o lo cansa ? 

11 Yo cr-eo que es tarnbién t:.n pr·otlcma de la forma cinematográ­

fica. No hemos 11..:.:eaG.o a crear un len¡;uaje que comunique fue!: 

temen-~·-=- al e:-:pect:aJ01' y que, por t:;:mto, lo lleve a ver. este ti_ 

po de pclícul~c.. Perc hay ·ojemplos de películas, como las de 

Eduarodo Maldonado y de ?aul Leduc, que de manera independiente 

están exhibiéndose y están siendo vistas por tantos espectado-
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res como las de una película comercial cualquiera". 

•. 

¡., 



EntrC:vista con: 

Recabada por: 

Salvador Díaz Sánchez. 

José Antonio Ruiz Ochoa. 

En la Escuela Nacional de Educación Profesional (ENEP), 

campus Aragón, en México, Distrito Federal; 

22 de mar?.o rle 1985 (documento inédito) .. 
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-i. Dentro de qué eénero s·ituar-ías las películas que has realizado 

''Del cine pol1tico militante''· 

-l Es ésta una corriente cinematoEráfica 

"Creo que tanto las películas de Mendoza y Cruz como las -

mías y algunas otras, como los del 1 Grupo de Cine Octubre', con 

ciertas reservas, porque nosotros apaI•te de que hacemos cine e§_ 

tamos incorporados a un partido polJtico. Ésto implica un com 

premiso direci:o con un Programa df! Acción, con una Dcclaraci6n 

de Principios, con unos Estatutos y con unos objetivos bien 

clor(is (lo~ Je} PH":;:J ( •.. ). El cine pcl.ítico militante debe -

estar adher·ido a alguna organizaci.Sn, ya no solamente partido 

sino una organización \i un movimiento a.m~lic. o un frente, pePo 

debe haber compromiso". 

-l A partir de qué afies y a raíz de qu~ corr.cnzó a darse este tipo 

de cine ? 

"Esi:á la película de El gdto (1968-1969) de '68 y de la 

conyuntura política ( .•. ),luego hay un cine muy tímido, 
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El grito es la única película que tendría una consecuenciadire~ 

tarnente con ¡Los encontraremos! (1982),. de crítica directa -

al Sistema ( ••• )". 

-l Qué tipo de discurso utilizas en tus películas ? 

"El cinernatográfi'co, en. una primera instancia, luego un -

discurso político ( •.• ). Utilizo propaganda contestaría en 

favor del Partido, no panfleto". 

-¿ Para qué tipo de público haces tus películas ? 

"Para la gente que no llega a defi:nirse radicalmente ( •.• ), 

para que lo entienda el obrero, la secretaria, el intelectual, 

el campesino, etc. 11
• 

-¿ Cuál es el objetivo de tus cintas ? 

11 0rganizar políticamente, concientizar, moverlos, sacudir­

los para generarles una reflexión, sin convertirse en panfle­

to". 

-¿ De dónde ha surgido el f inanciarniento de tus películas 

"Del CUEC, de la UNAM". 

-l Qué límites de circulación tienen tus películas ? 

"Muy escaso, un circuito de universidades, sindicatos, fá­

bricas, colonias populares, asambleas populares, ejidos, reuní~ 

nes pequeñas, etc. Pero que sí sirve corno reafirrnador de ~na 

conducta revolucionaria y corno motivador; a esa gente creo que 

le deja algo, por lo menos se da cuenta, lo mueve". 
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-¿ Alguna de tus películas ha sido total o parcialmente censurada 

"Todas. Que no se entienda la censura como que meten la 

Película· a un cuarto y la cortan, sino en la exhibición; 

¡Los encontraremos! ganó un Ariel y la pasaron una semana en -

la Cinetcca y l~ego, todavía al pasarla en la Cineteca, se dan 

formas sutiles de censura, como ponerle graves, cortarla a la 

mitad, que se trabe a la mitad y luego proyectarla sin sonido; 

cuando estaba lo de la tortura, por ejemplo .. Lo otro es este 

sistema que no se nota, el enlatarniento, la marginación y que 

solamente la~ organizaciones pueden rescatar del encierro y la 

desaparici6n d~ las películas''. 

-¿ Cu&l es tu posici6n pol!tica v 9or qu~ est~s en ella ? 

"Porque estoy contra el Sistema, es una convicción. /\ .Pª!'. 

1:ir de un darme cuen1:a de la realidad y de no sopo1,tar este e~ 

~ado de co~as. Que la crisis tj~nP nombre~ y apellidos, tiene 

causas". 

-¿ Dentro de qu~ nivel consideras al cinc como concientizador 1 

11 En primerísimo orden es mucho más efectivo porque se idcn 

'tífica más la gente con '=Sas soml;ras, con ese juer,o de luces, 

por la oscuridad, por la pantalla, por lo que implica ir al -

cinc. La televisión te vulgariza, la prensa te vulgariza y el 

cine te mete en una fábrica de sueños. Ya Lenin lo decía 'el 

cine es agitador' y el pueblo cubano lo refrenda también(,,,). 



489 

El cine es una representación de la !ealidad y esa representa­

ción tiene que adquirir una posición política necesariamente". 
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Entrevista con: Alfredo Joskowi es. 

Realizada por: José Antonio Ruiz Ochoa. 

En el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 

(CUEC), ubicado en Adolfo Prieto !lo. 721, colonia del Valle, 

en México, Distrito Federal; 28 de junio de 1988 (documento 

inédito). 

-¿ Crees que exista una corriente de cine militante ? 

11 Si la militancia es un cine cuyas características están 

afiliadas a alguna causa o a algún pal'tido ( ... ), obviamente 

hay quienes se han acercado a eso. Pero militancia ya en un 

contexto muy arr1tüio sería un cinP cuyas características estu­

vieran afiliadas a ur. movimiento en pa:rticula1•. Movimientos 

políticos, a veces, no necesariamente de part:ido dcclc'.lrado; 

militas en un pal'tido o militas en una i:endencia polltica. 

Si haces un cine de características sociales, documentales o 

de protesta, pw .. ~Llcs no hncP.r rinr-. mil :itant..: a'..!:iquc t''.... ci:ic sc.:i 

de alauna manera un cine documental y vincu.J..ado cor, aspectos 

sociales y políticos. pcI"o no necesariamente que milite en -

cierta tendencia ( ... ). Si hablamos de cine militante el tfi~ 

mino obliga a. i~eJacionar>lo con la milii:ancia política". 

-¿ El grito 0968-1969) no es una película militante ~ 

"Es un cine de características documentales fundamental-
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mente, aliado a un Movimiento espontáneo surgido del estudian-­

tado. Ahora si a eso se le pone el título de cine militante, 

tendría que haber tenido ·algún propósito de servicio a algún -

partido o a alguna tendencia ideológica concreta, cosa que yo 

pienso; por mi conocimiento de la elaboración del trabajo des­

de adentro, como asistente de Leobardo López; que no lo tenía. 

El grito es una película cuyas características registran los 

acontecimientos de 1968 dentro de una fidelidad a los aconteci 

mientes, lo más cercano posible en términos cronológicos y con 

una tendencia que evidentemente surgía del Movimiento en sí". 

- Entonces ¿ Cómo se dio la vinculación de la película con el -

Movimientp mismo, ustedes militaban en ese Movimiento, no es 

así 

"Leobardo López s!, Ramón Aupart y algunos de los camaró­

grafos de la película sí. Leobardo fue nombrado representante 

del CUEC en el Consejo Nacional de Huelga (CNH), y Leobardo -

era militante del Movimiento. Espontáneamente se tomó la es­

cuela, se tomó la bodega, el material y las cámaras y salimos 

alrededor de veinte estudiantes a filmar a la calle el Movi­

miento, a lo largo de las manifestaciones, los consejos de -

huelga, etcétera. 

Cuando vino la represión habían filmados aproximadamente 

ocho horas de material en 16 mm.; ese material estaba en manos 
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de la Universidad, filmado y no revelado. Era entonces dire~ 

ter del CUEC, Manuel González Casanova, el pensó que la pelí­

cula era un testimonio muy importante y decidió mandarla a r~ 

velar y armarla, no impuso criterio alguno y pidió a algunos 

de los alumnos,que habíamos participado, nos ocupáramos de -

hacer el montaje ée l¿¡ película. Nadie dirigió en ese momen­

to, puesto que todo mundo ita a filmar. Los camarógrafos más 

activos fueron, en efecto, Leobardo López y Robe1 .. to Sánchez, 

los que más trabajo de fotograf:ía útil hiC'ieron, y yo que es­

taba haciendo algo de fotografía, con menos militancia práct:i_ 

camente dentro del Movimi:bnto en sí. 

A la hora de traLar de darlo;-: forma, de editar ese material, 

González Casano'1e nos llamó a Roberto Sánche:-, a Leo bardo López 

y a mí para que editá~·omos ese material. Yo dije que no había 

participado suficien~e en el Movimi~nto y que consideraba que 

la dirección le correspondía o a Robert·o o a Leobardo, que -

hablan estado inmersos en ~lle, LccLa1'du incluso en la c&rcel. 

Los dos hicieron proposiciones y como eran proposiciones irr~ 

conciliables, Gonz~lez Casanova pens6 en un momento determin~ 

do que podían los dos hacer, cada uno, una visión distinta -

incluso copiando dos vec~s el material de la película, porquP. 

con las ocho horas podía darse la oportunidad de hacer cualqui~ 

ra de las dos versiones. 
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Yo que estaba desde luego, por amistad, por gener~ción, por 

cercan!a y por posición más cerca de Leobardo, decidí ser asis­

tente de Leobardo y ayudarlo. Leobardo, se puso a trabajar en 

la edición de ese material y le pidió a Ramón Aupart; que era 

un asistente de edición sincrónica en la industria, en los Lab~ 

ratorios México; a que le diera una mano para sistematizar to­

do el material. Prácti.camente estuvieron trabajando durante 

un año de edición y yo ~ui aportándole a Leobardo distintos m~ 

ter:i'ales que hacían falta y ayudándolo en el criterio del mon~ 

taje y sobre el resultado final. Consegu~ materiales (,,,), 

El sentido final de la película es la voluntad de Leobardo, 

en· ese sentido sí es alguien que di'rigió la película. Si tu has 

ce'. visto la película, su connotación. fundamental es realmente re~ 

petar, e incluso el nombre de· El grito es un respeto a lo que 

realmente fue un acto de protesta del alumnado en contra de -

una s~tuación cuyas características eran realmente represivas, 

·por parte de las autoridades. ¿Dónde está la militancia parti-

dista'? 11 , 

-¿ Cómo se dió esta posibilidad de estar filmando mientras el -

Movimiento se iba generando 7, cómo se integraron los estu--

diantes del CUEC y en concreto Leobardo y Roberto 7 

"Era muy sencillo, es deci'r, todo mundo que en ese momento 

dentro del CUEC, tenía ganas de participar y entendía por 
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"qué y de que· sé trataba; el entusiasmo de salir a filmar era 

un entusiasmo de participaci6n del Movimiento. El Movimiento 

si tu te acuerdas cómo se desarrollaron polí~icamente las co­

sas, surgi6 de una manera muy amorfa y se fue polarizando y 

polarizando en la medida en que se fueron desa1'rollando las 

cosas. Pero yo creo que sólo grupos que tenían muy clara co~ 

ciencia dentro del Movimiento de q'.le podían ca pi tal izar eso 

para un movimiento de características políticas específicas 

sabían lo que querían desde un punto de v.:.st¿¡, ideolúgico. Y 

eso era muy debatido, como buena democracia\ y muy difícil de 

definir con muchas tendencia~.. Leoba!~do incluso, fue acusado 

de anarquista 1'. 

-l Se discuti6 el proyecto cinematogr§fico ¿~~tro d~l Movimiento 

"Leobardo aportaba las ideas qu.:~ podían servir para apoyar 

cinematográficamente al MovimienLo y esrK•n-:-:5.neamentc el Movi­

miento las reco¡_.Ía porque eran un r·egis-rro, ;:-::;rc..;ut~ est5.bamos 

dentro del es·::udiantudo, ¡:.ero no ha:i.ía un f>'.r':;yec'to definido. 

Te lo digo cor.:~ :c:;tigv p1·t:St11c.ial Ot'-' a!3u:;~~':l t ••• ). 

Cl proceso era más complicado que ~imr:.er.:en-re un propósito 

claro de militancia. I:ra ur1 propósito te::;:i;ncnial en p1 .. inciµio, 

fundamentalmente un prop6sito testimonial; cuando el Movjmien­

to fue reprimido; después de que Leobardo sali6 de la cárcel y 

se desarrolló la película; obviamente que la idea de Leobardo 



495 

fue ser lo más fiel tanto a lo que él había vivido corno a lo -

que se había desarrollado dentro del Movimiento. Pero te pue 

do asegurar( .•• ), que la militancia partidista no existía en 

ese momento y que Leobardo nunca fue un militante de ningún 

partido político específicamente". 

- Sin ernbargo,estuvo activo dentro del Movimiento. 

''Por supuesto que sÍ 11
• 

Pero si partirnos de la premisa de que un cine militante no n~ 

cesariarnente es aquél que se lleva a cabo bajo las líneas po­

líticas de un partido político, sino aquél que se haga bajo -

líneas de diferentes organizaciones que van desde partidos P2 

líticos hasta pequeñas organizaciones populares, en este caso 

ya el Movimiento corno tal, y que traten desde testimoniar, de­

nunciar y mostrar ya un proceso social que se está dando para 

apoyar a la conciencia del pueblo en general. 

"Suponte que eso de alguna manera surgió espontáneamente, 

no conscientemente. Puesto que estamos hablando,. corno tu dices, 

de los principios de esr. tipo de trabajo en México, puede que 

se halla dado espontáneamente, no con el grado de conciencia -

con el que se puede hacer actualmente, en el que ya hay un -

desarrollo. 

Hay quienes son muy conscientes, corno el mismo Carlos Mend2 

za, de que su trabajo cinematográfico, en ciertas ocasiones es 

un trabajo al servicio de una posición política específica, lo 
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hace con ese prop6sito desde el principio, desde la construc­

ci6n de la idea. Bueno suponte que entonces no era tan claro 

como ahora. Fue producto de la espontaneidad de participaci6n 

del CUEC, como escuela de cine dentro del Movimiento ( .. ,)". 

- El grito, ¿qué buscaba entonces? 

11 Crear conciencia, dejar testimonio de un hecho represivo". 

- ¿Cuándo se terminó la película? 

11 Se terminó un año despu0s de que Leobardo López salió de 

la cárcel, esi:amos hablando de fines de 1969. Es decir, Leoba!: 

do es·tuvo des rr.eses en la cárcel después del Movimiento y tra­

~ajó un año después dt: los dos meses de cárcel, hasta que ter­

minó a f inal~s de 1969. La pelj cula no fue inmediatamente 

e;d1i~id.:t. Fue e:):hibidu gr~1ci:Jf~ a la presión de Guill_ermo Díaz 

Palafox que obtuvo clar1de~tinarncr1t0 una copia de la película 

y la ll.ev6 a exhibir, dos afias despuEs (l971), al cine club 

del Polit6cnico. Es decir, la ;)clicula no consigui6 hacer im­

¡_;acto público hasta después de dos afios. 

La había visto un ¡:·(!queñc grupo ele gente:; a finales de 

1569 en una exhibición que SP. había hecho en el piso nueve de 

la To1're de los Produccorcs Cinematográf:icor. ( ... ). /\h). consl:_ 

guió Leo bardo un local y un pl'oyector ( ... ). Pero la película no 

1:uvo incidencia inmediata sobre la opinión pública ni sobre 

el Movimiento, sino hasta dos años después ( ... )". 
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-¿ Y tus películas, son militantes ? 

"La mayoría son de cine testimonial, con algunas posibilid~ 

des de expresi6n ( •.• ),pero realmente el esfuerzo es testimo­

nial, sin hacer panfleto". 

-¿ Qué entiendes por panfleto 

"El panfleto político, que sería muy legítimo en caso de -

que lo hagas ( ••• ), tiene propósitos específicos, sostener una 

e,,. tesis en al to contraste, definiendo clarísimamente una posición 

con una línea ideológi'ca absolutamente clara y ti'ene el propósi 

to de consegu1r adeptos. Es válido, es legítimo cinematográfi 

camente (. ,,). Ejemplos en el cine militante mexicano, algunas 

cosas que hizo el 'Grupo Octubre' al principio; era panfleto -

Explotados y explotadores Cl.974), sería un panfleto político 

cuyos propósitos son clarísimos; no me opongo a ellos, simple­

mente es un problema de definición; trata de divulgar una idea, 

una ideología y conseguir adeptos, que no es el propósito del 

cine testimonial. 

El cine testimonial, aunque denuncie problemáticas de orden 

social y político, no necesariamente busca adeptos a una causa, 

quiere crear conciencia, pero no necesariamente buscar adeptos 

y en eso yo lo diferenciaría del cine militante". 

- Pero, tus películas buscan crear conciencia, ¿o no? 
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"Sí, estoy de acuerdo; cuando hago cine documental, ind!!_ 

dablemente. De eso no puedo eximirme, es una responsabilidad. 

Tomas la cámara, ves un acontecimiento y tratas de crear con-

ciencia al respecto, porque sabes que tienes una herramienta 

de comunicación en las manos. Sí tratas de crear conciencia, 

sobre el estado de la educación obrera o el estado de la edu-

cación indígena, ¡por supuestol, pero no buscas adeptos espe­

cíficos a una ideología". 

- ¿Todo cine militante sería panfletario? 

"Generalmente tiende a eso, puede haber panfletos más in­

teligentes y menos inteligentes, panfletos más elaborados y 
, 

panfletos m5s directos ( ... ) . Por ejemplo, Osear Menénde?. de 

pronto hace panfleto, Alejandra Islas (junto con Jorge Prior 

y José Luis González) hizo Iztacalco, campamento dos de Octu­

bre (1978), eso puede ser un cine militante que no solamente 

hace panfleto, es decir, hay distintas formas de hacer milita! 

cia en el cine, puede crt:.ar conC"i enf'.:iiJ. pcrc; :.u pr·upúsi to Úl ti-

mo sí es conseguir adeptos a esa causa, el de crear conciencia 

no, es de otra manera, es un re,!;Ístro más amplio y de otra tex-

tura ( ... ). 

Sí hay una crítica que le tengo que hacer a este cine, que 

surgió en una época muy confusa del cine latinoamericano y muy 

criticada actualmente, incluso por los mismos militantes. Con-
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fusa cinematográficamente hablando, surgí6 de una tesis del -

cubano Julio Garc1a Espinosa que decía que había que hacer un 

'cine imperfeci:o' ·, Y de ese 'cine imperfecto' salieron una 

enorme cantidad de películas en donde difícilmente se veía y 

difícilmente se oía; es decir, de mala factura cinematográfica, 

de mala técnica cinematográfica y que eran elogiadas enormeme~ 

te, tanto dentro de los festivales cinematográficos de tende~ 

cia ideológica como dentro de los grupos locales, en los que 

lo que importaba era el discurso ideológico y no la calidad 

- . del cine. Eso hizo un enorme daño al desarrollo cinematográ­

fi'co independiente mexicano. Hizo creer que bastaba estar en 

una posici6n política correcta para hacer un cine de militan­

cia, aunque hiciese mal cine desde el punto de vista de imág~ 

nes y sonido C. •• ). Hizo que ese cine retrocediese o se det!!, 

viese muchos años para poder competfr realmente en condiciones 

serias, en contra de mensajes ideológicos tan fue.rtes y tan -

armados corno los de la televisi6n ( ..• ). 

Ernpez6 por la tesis de García Espinosa, pero fue fomentado 

por los festivales europeos de primera línea ( ..• ), donde se exa! 

ta este tipo de cine; donde hicieron crecer a cineastas deba-

ja preparación técnica y artística, y fomentaron el desarrollo 

de este cine, gue hizo que los cineastas de esa tendencia que 
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actualmente quieren desarrollarse en ese campo ( ..• ) , no puedan 

configurar mensajes sólidos desde el punto de vista de la pene-

tración audiovisualº. 

-¿ Realmente existió una influencia del cine latinoamericano so-

bre el militante mexicano ? 

"Si, desde luego que si. M&s o menos de 1972 a 1974, el -. 
cineasta colombiano Carlos Alvarez vino a este Centro (CUEC) con 

esa tendencia y en esa época ( ... ), Jorge Sanjinés (.cineasta 

boliviano) vino también (. •• ), La hora de los hornos (J.968-

l9G9, Getino y Solanos) más tarde, y era la corriente del cine 

latinoamericano". 

-¿ Cuáles han sido las condiciones de producción y exhibición -

del cine militante ? 

"Lamentables, es decir, se hacen con lo que se puerle, gen~ 

ralmente en condiciones precarias tanto de equipo, como de me-

dios y r•ecursos. 

La distribución y la exhibición hay que hacerla personalme_!! 

te, excepto que haya un aparato que ayude a divulgar. La UNAM 

hizo poco; aunque en los cine clubes universitarios se veía este 

cine, indudablemente, había otros pocos (. ,.). Era cine de 

convencidos generalmente y casi sigue siendo. Hubo pocas pe!: 

sanas que hicieron el esfuerzo de divulgar este tipo de cine, 

qui'zá el documental testimonial más que el militante. 
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Por ejemplo, Eduardo Maldonado que fue.capaz de tomar su 

película, viajar con sus rollos a todas las comunidades en do!'. 

de había hecho este cine y mostrarles la película; conseguir no 

sé si con Atencingo (1973) o con alguna otra película, un mi­

llón de espectadores, pero lo hizo a fuerza de sus propios -

recursos, llevando él su proyector y su película a exhibirla 

a los lugares donde pensaba que tení·a posibilidad de tener CO!'. 

tacto con la gente y despertar conciencia social". 

-l Qué piensas del trabajo cinematográfico de Carlos Mendoza 

"Yo pienso que es muy coherente con sus posiciones, es -, 
frontal, no esconde nada y eso es muy importante. El ha toro~ 

do abierta y decididamente el cine como herramienta de prose­

litismo y concientización. Eso es leg!timo, respeto·. eso ctta!'. 

• 1 do se hace de la manera en que Carlos lo hace, no esconde na­

da porque no trata de hacer una historia en la que, de pronto, 

vas descubriendo el verdadero sentido. Carlos va directamente 

a su idea y además es públicamente conocida su posición parti-

di'sta, Es poco frecuente eni:re este cine mili tan te. 

Y es que hay gente que dice estar en movimientos que es-

tán en favor del pueblo y que lo que busca es una posición 

no tanto política, sino posible para hacer cine a conciencia. 

O que tiene vocación política y que utiliza al cine como tra!!)_ 

polín para impulsarse dentro de la política partidista. Pero 
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hay grupos que en el fondo tienen propósitos verdaderamente de 

prose:itismo y el cine, en el fondo, no les interesa mucho. Les 

interesa más la postura política ( ... ). Y Carlos es muy cohe­

rer1"te con lo que maneja". 

-¿ Se ;::iede hablar del cine mili"t:ante con otra posición pcilítica 

diferente a la que hemos manejado hasta ahora 

"Sí, la de la e>:trema derecha militante. A través de la -

ciner..a-rograf:ia se hace i:nd5:rcctarnente, es decir, se hace Jecodi_ 

ficando el discurso. La posición de derecha consistiría en m~ 

neja~ la estupidización del público. Eso sería un cine de ex-

trerr.a derecha, cinc cuyas caractcrísi:icas buscan un espectador ·~ 

pash·: y estupidl:ado que se ría de i:odas las idioi:eces que -

le pc::g3.n en frente, lo entretiene c5.ertameP.te, y J.es deja -

diner:. Pero eso es un cine sin un prop6si-ro explicito ae 

desr:.a:::elamiento proselitista, sino como acción i'ndirecta". 
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Entrevista con: Armando Lazo, 

Recabada por: Guillermina Obregón.,(éstudiante de la Licenci~ 

tura en Ciencias de la Comunicación, en la Facul~ad de Ciencias 

Políticas y Sociales de la UNAM) en el parque"Las Américas'ubic~ 

do en la avenida Cuauhtémoc, entre las calles Huatampo y San Ant~ 

nio M. Anza, en la colonia Roma, México, Distrito Federal; marzo 

de 1985 (documento inédito). 

-¿ Qué es para usted la censura y cómo ha influido ésta en sus -

películas ? 

"La censura Última, lo que una comisión dictamina si una -

película se hace o no, se exhibe o no, no tiene mucha necesidad 

de actuar, porque hay una censura previa a todos los niveles; 

económica porque no se tienen los medios para hacer cierto tipo 

de cine, que si a caso se llega a hacer ese cine no existen 

canales de distribución y exhibición. Entonces, existe una 

censura más imperceptible que es la censura económica, ideológi 

ca, comercial, etcétera; y la otra, realmente no necesita eje~ 

cerce porque se produce sólo lo que corresponde a los intereses 

ya sea del Estado o de la iniciativa privada del cine. Cualquier 

otro intento, o no se puede producir por la censura económica, 

·o si se produce no se puede distribuir o exhibir por la censura 

en la exhibición y en la distribución ( ... ). 
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Así que no es propiamente una censura eso de que un grupo 

de gente vea una película y diga: 'no, ésta no, le quitamos e~ 

ta parte' o ese tipo de cosas. Pero si se piensa bien,la cen­

sura es principalmente el que exista una imposibilidad de ha­

cer ciertas cosas. Por ejemplo, en México cualquier gente pu~ 

de hacer un periódico y distribuirlo por todo el país, es libre 

de hacerlo. Lo único que necesita son unos cuantos millones, 

bas~nntes, una serie de contactos, etcétera. Eso quiere decir 

que la mayoría de la población de hecho está censurada porque 

no pu~de expresar sus opiniones en un periódic~ aunque no le 

prohiban hu.cer tal cosa, porque no puede hacerlo; lo mismo pa-

sa en el cine". 

-l Cuáles son los camino::; que usted ha -renido que pecorrep para 

que sus películas lleguen al público ? 

''Desde el intento individual por exhibir, el llevar la pel! 

cula a algún lugar para organizar la exhibición, lo que hemos -

hecho y seguimos haciendo. Despuie las posibilidades que da la 

dlstribuci6n universitaria, en los cine clubes universitarios, 

y en otros lugares y, en los Últimos años, aunque e'sto a medias 

en el caso nuestro, las posibilidadec de ex?1ibici6n de las dis­

tribuidoras independienccs que es un mercado ya más amplio. El 

problema fundamental es que no hay acceso a las nalas comerci!!_ 

les, masivas. Aquí, para que una película entre tiP.ne que es-
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tar ligada a toda una estructura de producci6n y distribuci6n 

industrial, al cual no tiene acceso el cine independiente, ni el 

universitario; todo un sector del cine joven mexicano, y ese es 

el caso de nosotros. Entonces la exhibici6n hay que irla hacie~ 

do y tratando de que se extienda( .•. ). 

No tenemos acceso a otra exhibici6n (la ma·siva), y no sólo 

nosotros o la gente que hace un cine más político, de Izquierda, 

sino en general el cine independiente. Aun películas que desde 

un punto de vista político no representan ningún problema para 

el Sistema ni para el Estado, están igualmente marginadas. Yo 

creo que uno, al hacer el cine, se tiene que plantear cuáles -

son las posibilidades reales de exhibición, dónde y ante quíen, 

y hacer un cin_e que mejor corresponda a esas posibilidades ( ... )". 

-l Dentro de qué genero o subgénero sitúa a sus pel1culas ? 

"La mayoría de las películas del 'Taller de Cine Octubre" 

son documentales, hay una que es ficción que se llama Te digo -

gue no es un animal (1981) y todas las demás son documentales 

(. ... ). Hay alguna como Chihuahua: un pueblo en lucha (1974) en 

la que tiene un peso mayor el testimonio, esto es tomar la re~ 

lidad en vivo. Otras, que quizá es lo más característico del 

cine de nosotros, el género sería más bien el de ensayo, Más 

que un testimonio de la realidad; tomar la realidad en directo; 

es un discurso de ideas,,un discurso intelectual(,,,), El ~o 
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cumental tiene una serie de líneas, quizá es la que más tene­

rnos nosotros, esa del ensayo, ese sería el géner:>. Otra cara.e_ 

terística u objetivo es que sean didácticas, que sean claras y 

que signifiquen una educación social y politica". 

-¿ Para qué tipo de público hace sus películas 

"El interés es hacerlo, sobre todo, para sectores trabaja­

dores, principalmente urbanos, porque no hemos hecho películas 

rurales. Para estudiantes, intelectuales y sobre todo obreros, 

para las mayorías urbanas" . 

-l Cuál es el objetivo de sus películas ? 

"Cada película tiene un objetivo muy difer•ente pero, en 

términos generales, el objetivo es tocar ciertos temas que afe.s_ 

ten a las mayorías trabajador2.s, plante3dcs de tal forma que ~· 

les ayude a comprenderi esos problemas y en esa medida buscar -

acciones para su solución ( ... ). Tratando( ... ) que la pelíc~ 

la sea un elemento de clarificación para enfrentarse a sus 

problemas 11
• 

-¿ Maneja usted ideolor;ía o discurso político dentro de sus 

películas 

"Todas las pcJ ículas manejan ideolop.ía y en ese sentido po­

lítica, porque cumplen alguna función pol1tica. En sentido a~ 

plio todo cine es político, todo cine expresa una ideología, -

expresa ciertos intereses y en esa medida defiende ciertas po-

<· 
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siciones políticas también. Sin embargo, creo que hay una di.:! 

tinción o sea que, sí se puede hablar de un cine expresamente 

político y otro que, tiene esa función .ideológica y política y 

no es específicamente político. En nuestro caso sí pretende 

ser específicamente político, no sé hasta qué punto lo sea, di 

gamos un cine militante de Izquierda. Porque eso es difícil 

plantéarselo aisladamente. Yo entiendo por un cine militante 

el ·cine que está inscrito en un proyecto poli tico más amplio, 

que reponde a directrices y necesidades de ese proyecto políti 

co, lo cual implica que militante en sentido estricto quizá es 

sólo el cine ligado a organizaciones partidarias, revolucio­

narias. El otro es un cine con una intención crítica, social, 

política incluso, pero no propiamente militante en ese senti­

do. El nuestro quizá es un cine en búsqueda de la militancia, 

lo que depende tanto de nosotros como Taller y de la Izquierda 

mexicana ( ... ). Lo que generalmente se hace en México es más 

bien un cine crítico, un cine con posiciones de Izquierda pero 

hecho más desde la individualidad de los realizadores, no tan­

to de un proyecto político amplio( ..• ). El cine será realmente 

militante cuando esté inscrito en un proceso de lucha, directa­

mente; cuando sea una necesidad de la lucha, responda a esa n~ 

cesidad y sea utilizado por los sectores en lucha. Por ejemplo, 

un cine militante, militante, es el cine que se hace actualmente en El 
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Salvadc.r, dii•ectamente ligado a la lucha y cumpliendo funciones 

muy e~ ,.ec: ficas dentro de ese proceso. En cambio el nuestro es 

todav.!' ·1 L:. cine de educación política, siento que no es sólo un 

problL'::a ·.uestro sino de la situación de la lucha de clases en 

el paL·. Es difícil ese cine militante, aunque existen inten­

tos de u1: cine ligado a partidos que difunden ciertas posicio­

nes y consignas de esos partidos, pero todavía no se articula 

bien en una militancia en un s12ntido amplio 11
• 

-¿ Cuál es la posición política de su Grupo de cine 

"Corno Taller no peri:eneccmos u nine,ún partido, ni yo como 

persona. Una posición política si "tenemos ( ... ), yo la resumi:_ 

ría en una posición antirnperialista y antimonopolista ( ... ). 

I:l objetivo Úl-:imo ser<í.a un ca;·~bio de clase en el poder v eso 

requie'.!.."'e la tol":'la d(~l poder pm:·a los trabajadores ( ... ). Todo 

cine implica un punto de victa. ningGn cine es la rc~lidad, -

implica el puIYto de vista de l·'JS realizadores y el nuestro ta!!! 

bién implica un punto de vista. 

Existe una intención, cui z.á la más clara Ilue stra, sea la 

de hacer un cinc co1::pP(!i1S ible por lo::; f.ectorc:: a 1 OR que nos 

interesa que llceu•:! y que sea int:cre~:ante, que capte la atenci6n 

( ... ). En lo general hacemos un cinc de enfrentamiento a la 

ideología dominante, quizá eso sea lo fundamental de nuestro -

cine ( •.. ). Es un cinc que está hecho para ser exhibido y 
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para cumplir una funCión distinta al cine de las grandes salas 

(, ,,). Este cine nuestro es muy directo porque se exhibe en~ 

contextos en los que funciona como un instrumento de educación, 

información o de discusión(, •• )", 

-l De dónde ha surgido el financiamiento para sus películas 

"De la UNAM, todas las películas del 'Grupo Octubre'. Es 

un financiamiento incompleto el de la UNAM, uno tiene que pagar 

mucho: viajes, alojamiento y todo. Se da material, equipo, l~ 

boratorios, etcétera, pero no es una producción en el sentido 

profesional en que se paga a la gente que trabaja, los gastos 

de alojamiento, comida, transporte, todo. En cambio acá no. T~ 

das son producidas por la UNAM ( .•• ),en el CUEC o en el Depar-

' ta mento de Cine de la UN/\M ( •. , ) " . 
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Entrevista con: Eduardo Maldonado. 

Llevada a cabo por: José Antonio Ruiz Ochoa, 

En el Centro de Capacitaci6n Cinematográfica (CCC), ubicado 

entre las avenidas Río Churubusco y Tlalpan, en la colonia 

Country Club, México, Distrito Fede1'al; el 26 de mayo de 1988 

(documento inédito). 

-¿ Tu crees que exista una corriente de cine militante en México 7 

"Si eliminamos al partido político y si el cine militante 

es simplemente una respuesta contestaría, entonces sí (,,, ), En 

el cine militante hay una manera de criticar y de responder• a 

la sociedad, de pla~taarlo sus problemas y darlos a conocer. 

Se entiende como militante cuando está emparentado con una ca!}_ 

cepci6n ideológica de un grupo político específico, así es 

como se conoce. Pero si tu la quieres sacar de ~se con te:-: to 

y dejarla sirnplcmentc como un cine contes<:ario qu€ no provenga 

de ning6n tipo tle ideologia en especific~entcnces podriamos -

hablar de una serio de obras y sentirnos inclu.i.dos ahí ( ... ). 

Normalmente todo mundo entiende por cine mili"tante aquél 

que defiende "todas las concepciones y pro¡¡t'ama de ur, partido 

político. Lo que pasa es que hubo un pequeño pePíodo, de qui_ 

za diez años o menos, en el que no se ne:;esitaba formar parte 

de un partido político para hacer cine militante porque todos 
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los que estábamos militando en contra de lo que es la estruct~ 

ra, el "establishment" y todo el esquematismo en el que había 

caído el país. Claro que visto panorárnicarnente, al ser contes­

tarios, quedarnos automáticamente clasificados corno cine mili­

tante de Izquierda. 

De todos modos quedó bajo una cierta coloratura ideológi­

ca y de ésto, finalmente, se fue viendo que muchas películas, 

de hecho, pertenecían y eran producidas o apoyadas directamen­

te por determinados partidos políticos de Izquierda, corno el 

Partido Comunista (PC) de entonces, el Partido Mexicano de los 

Trabajadores (PMTl; entonces era obvio que el cine militante sí 

tenía conexiones con los partidos políticos. Yo pienso que esta 

definición que tu intentas dar es una definición muy interesan­

te, casi te diría yo de carácter anarquista, en el mejor senti­

do de la palabra. Corno corriente contestaría precisamente, como 

filosofía, que va a pugnar por una línea de justicia, de igual­

dad, de comunidad, de colectividad, de libertad, para el indi­

viduo, sin necesidad de estar atada a los partidos políticos y 

si es así, está bien, entonces es un cine militante hablando 

con un criterio mucho más amplio, 

El término militante a mí no me gusta, yo creo que noso­

tros estarnos haciendo un cine que procura tener una conciencia 

más profunda y clara de las problemáticas sociales, políticas y 
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económicas de nuestro país, bajo una perspectiva de conciencia 

histórica. Nosotros estamos haciendo historia y estamos cola­

borando al cambio a través de testimonios, de conciencia. 

Yo desconozco la corriente de cine militante, lo que cono~ 

ce son películas militantes de partidos políticos que son de -

propaganda y ese no es el cine que estamos haciendo o que quer~ 

mes hacer. Por ejemplo, el 'Grupo Octubre' , que se supone pro 

viene del Partido Comunista, las de Carlos Mendoza del PMT y 

las de propaganda del PRI ( ... ). Cntré en la militancia gen!!. 

ral de Izquierda pero no he pertenecido nunca a un partido p~ 

lítico ( ... )". 

-l Td no l1accs cine militante ? 

"I:s que yo entie:r.do al cine militante como un cine de pr2 

paganda y yo no haeo cinc de propaganda". 

-¿ Las películas que has dirigido se podrían considerar como un 

medio alterna~ivo de comunicaci6n 7 

"Sí claro, porque son un medio que permite un acceso libre 

.v abiérto a quienes no i: ienen acceso a los medios de comunica­

ción. Por lo tanto, es al ten1ativo porque crea ot1'0 canal 

para las gent:es de las clases c:-:plotadas, tanto de la::; ciudades 

como del campo, que de otra manera no tienen acceso a los me­

dios de comunicación. Y ésto funciona precisamente para su pr2 

pia concientización, para ~u propio desarrollo y autodesarrollo, 
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para el apoyo entre unos y otros de su misma clase, eso sí". 

-l Cuáles han sido los objetivos del "Grupo de Cine Testimonio" 

"Los objetivos son dar a conocer la verdad de las cosas, -

desarrollar el entendimiento y la comprensi6n profunda de los 

fen6menos, mas allá de las apariencias y no servir'a ninguna 

propaganda política de ninguna especie, No estar atados a 

ningún tipo de propaganda tampoco comercial, de ninguna corrie~ 

te; sino servi:r a la búsqueda de la verdad de las cosas y, por 

lo tanto, ahí estarnos, tratando de arribar a la conciencia y a 

una conciencia hi:st6rica (,,.). Dar testimonio de la historia 

y. de. las luchas del hombre de nuestro tiempo, eso es lo que n~ 

sotros hacemos" , 

-l A qué género pertenecen las películas que has dirigido ? 

"Al documental, todas"·. 

-¿ C6mo se da la investigaci6n de tus películas ? 

"Tratamos de abrirnos mental y emocionalmente, lo más que 

se pueda1 y de entrar con un espíritu de generosa observaci6n 

de las cosas, largamente. Para que, si somos aceptados en el 

lugar, podamos inclusive participar con la gente de lo que -

está vi:yiendo y así finalmente llegar a tener un testimonio 

de lo que está viviendo; a través de lo que la gente quiere 

dejar plasmado". 

-l C6mo se ha dado el financiamiento de las películas que ha 
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hecho el "Grupo de Cine Testimonio" ? 

"Ha habido muchas formas de resolución de la cuestión fina!}_ 

ciera. En un principio, cuando nosotros trabajábamos en el CeD_ 

tro Nacional de Productividad (CENAPRO), al interior del progr~ 

ma campesino, que tenía su presupuesto, ahí hicimos los primeros 

testimonios:Testimonio de un grupo (1969~1970), Reflexiones 

(1972), algunas películas educativas que se hicieron sobre el -

agua de riego, la siembra del maíz, la fertilización, etcétera. 

Luego, cuando ya no pudimos caminar más, porque la institución 

ya no daba más," ya ño podía permitir otro nivel de cuestiona -

miento, organizamos el ''Grupo de Cine Testimonio' y entonces 

hicimos Atencingo (1973) con la aportación personal de los que'lo 

integ1•amos al principio: Francisco Bojórqu<0z, RaGl Zaragoza, 

Enrique Rendón, Ramón Aupart, fernando Bow Y. yo, más otras pe!:_ 

senas que dieron dinero para hacer posible la terminación de 

la película una vez qU<'> e.stuvo filmada ( ... l. 

En Una y otra vez (1972-1975), se hizo tajo el mismo esqu~ 

ma, las mismas gentes y algunos más; ahí no hubo dinero del E;::, 

tado ni de ningún otro tipo, fue dinero par~icular reunido entre 

todos para hacer posible las dos películas ( ... ). 

En Jor~ (1977) ya tuvimos el apoyo directo de la Se­

cretaría de Educación Pública (SEP) y el National Filme Board o 

·L'Office National Film, de Canadá, el lado francés; ahí no 
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tuvimos que poner dinero, por primera y última vez. Luego hicimos 

Laguna de dos tie~. Cl9B2) y tuvimos que poner algo de dinero, 

la parte importante de ésta, la puso el Instituto Nacional Indi­

genista (INI), con un apoyo muy importante de la Universidad - -

Veracruzana, el Instituto de Investigaciones de Artes Plásticas, 

FONAPAS y COPLAMAR. 

En Xochimilco (:1987) otra vez fue el INI el que puso la ma­

yor parte del dinero, luego la Secretaria de Agricultura y Recu~ 

sos Hidráulicos C.SARH), la Organización de Estados Americanos -

C.OEAl, la SEP, el 'Grupo de Cine Testimonio• y finalmente con el 

Centro de Capacitación Cinemátografica (CCC), colaboró Estudios 

Churubusco (,, ,), 
, 
Esto.s son los datos, pero ¿cuál es el significado de todo -

ésto? ¿cuál ha sido la manera de financiar realmente?, bueno un 

sentido de colaboración de permitir la múltiple participación de 

individuos o instituciones que, con diferentes aportaciones, han 

facilitado la producción de estas películas. El hecho de que se 

tengan financiamientos múltiples, por otra parte, ha generado un 

amplio margen de libertad de expresión. No hay ninguna que mande 

particularmente. 

Ya no es el patrón que te mande hacer un trabajo sino es una 

colaboración de una serie de fuentes que hacen posible un proye~ 

to, Es mucho más sano, más revolucionario, digamos". 
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-l Cómo se han distribuído y exhibido estas películas ? 

"La distribución desde Atencingo, sobre todo con Jornaleros 

y luego con Laguna ••• , ha sido por vías paralelas, de una ma­

nera exitosísima. Cuando digo paralelas quiero decir, fuera 

del sistema comercial de exhibición, no pasar por los cines ni 

por la televisión; aunque ahora Laguna de dos tiempos ya pasó 

dos veces por televisión a nivel nacional, por IMEVISION ( •.. ) , 

es el único caso. Todos los demás se han pasado por exhibici~ 

nes directas en el campo que ha sido lo más importante, lo más 

bello, lo mas útil y lo más efectivo; miles de exhibiciones en 

el campo, desde Atencingo ( ... l. 

En cada momento ha habido diferentes instancias que lo ha­

cen posible, en Atencin.r:o Íbamos nosotros personalmente; iba yo, 

con un aparato de proyección en la zona de Michoacán; con otro 

aparato, iba Renato Rabelo acá por• los estados del sur; con otro, 

iba Jorge Sánchez, el de Zafra, por la zona de Vera cruz. Lue­

go ya se empezó a multiplicar el número de copias y tenía co­

pias también Cha pingo, la U!'JAM, etc. Pero por este conducto y 

a través de los militantes de los paPtidos políticos que hacían 

trabajo en las fábricas, en los pueblos, en las rancherías, -

en los ejidos, las proyecciones de las películas se fueron 

multi'plicando ( ..• ). Hubo miles de exhibiciones, nosotros de~ 

tectamos que Atencingo, después de cinco años, la habían visto 
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más de 5 millones de gentes y Jornaleros, después del primer 

año, ya la habían visto más de tres millones de gentes, princi 

palmente campesinos. Jornaleros ha sido, yo creo, la película 

que más se ha visto en el cine paralelo en México, ha sido -

enorme su circulación( ••• ). Hasta ahora no sé cuántos millo, 

nes habrá hecho, quizá unos diez. Con Laguna de dos tiempos -

cambió totalmente de estilo, ya no había partidos políticos -

que se interesaran, Zafra i'ba para abajo porque ya nadie quería 

ver ci'ne político ni cine de tipo revolucionario; ya había ca!!!_ 

b.i'<1do todo (., .• ) , la distribuyó el lNI". 

-l Cuáles han sido las limitaciones con las que se. ha enfrentado 

el "Grupo de Testimonio" ? 

"Limitaciones, primero de recursos para producir, salvo en 

'Jo'rnaleros; Jornaleros fue la bendición, de todas partes llovió, 

no faltó nada ( ••. ) ¡ pero normalmente se t5.enen muchas limit!:!. 

cienes de recursos, no hay di'nero para comprar suficiente núm~ 

ro de rollos, como para estar el suficiente número de días en 

el lugar, no hay tiempo, etcétera. 

Eso se fue venciendo con el tiempo ( .•. ). Pero eso no ha -

limitado, por ejemplo, el margen de libertad de expresión, para 

nada. Precisamente, preferimos tener pocos recursos que tener 

que ceder a 'presiones o a proposiciones de otro tipo; de temas 

o de otras cosas que implicarían más el sostener una propagan­

da". 
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- Entonces ¿no han sido censuradas tus películas? 

"No, ninguna. Ni a nivel de producción, ni distritución 

ni exhibición. Las películas pasan como se hicieron. Salvo 

er1 una película que hice con la Fundación Mexicana para el 

Desarroll~ Rural (institución privada), que se llamó Un primer 

impulso. Era de una hora y se mutiló para quedar de 30 minu­

tos". 

-¿ Qui piensas de las películas de Carlos Mendoza ? 

"Conozco Chapopote (1980) y Charroi:ii:lán (1982) nada más. 

Es cine de propaganda con una ficción ironizada, que es en do~ 

de se alcanza a tocar en conciencia alguna cosa interesante, -

de pronto: las caricaturas, la músiCa, algunos textos interesa~ 

tes que dan una información muchas veces desconocida para la -

gente, relacionando algunos aspectos que son desconocidos o que 

están tan aislados que la gente no alcanza a verlos. Por eje~ 

ple, córao amarra un aspecto de corrupción cor! otro, porque es 

una película (Ctiaoooote) sobre la corrupción en el medio -

petrolero. 

Ahí precisamente la visión de partido fue l<J que la hech<I 

a perder, en mi concepto. Precisamente el estar comprometido 

con un partido poiítico es lo que acaba con la. posibilidad de 

una objetividad mucho más interesante que podían haber tenido 

las dos películas. Ahí está exactamente, para mí el,peligro. 
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Ahí está la película, el material, la información, pero al cabo 

de un rato, como dice el dicho: 'se le ve la cola al ratón'. -

C5mo voy a saber dónde está la verdad, dónde está lo que no. Si 

la propaganda es lucha -de ideologías, entonces cada quien pone 

lo que le conviene para tratar de ganar terreno. O bien, como 

dice aquel viejito de Laguna de los Tiempos, 'todos somos fan~ 

tices' ( •.. )". 
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En el domicilio Particular del cineasta, ubicado en Presidente 

Carranza No. 52, casa a, en la colonia Coyoacán, México, Distrito 

Federal; el 24 de mayo de 19SS (documento inédito). 

-, U>ted cree que exista una corriente de cine militante mexicano 

"Sí existe, y existe por una necesidad de carácter político, 

de libertad de expresión. La primera gran película militante -

Totalmente, con una carac1:erística formal sobre lo que debe ser 

el cine en toda su pote!lcialidad, políticamente, es La fórmula 

~ 0965) que corresponde al Primer Concurso de Cine Expe­

rimental. 

En 1964 nosotros habíamos hecho una película que se llam6 -

Todos somos hermanos (1961J-l965), tuvo como marco una intención 

política 1:otalmente, desde la primeraescena hasta la última, y 

un texto militante. Esl:a nelícula surgió de grupos independierr 

tes, no es~ábamos en el CUEC ni nada C ••. ). En aqualloti momen­

tos estaba en su má>:ima expresión la Revolución Cubana, ésto i!}_ 

fluyó sobre nosotros; influyó la música de Carlos Puebla, una 

canción que llamó profundamente la atención en México, 'No sé por 

qué piensas tú', dedicada a los Goldados. De ahí tomamos la 

idea para Todos somos hermanos y hacer la película que tuviera 
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este contenido de1 qué pasaba ~n ese momento político en México 

( ••• ). Nosotros nos dedicamos a recuperar todos los movimien­

tos que estaban cercanos ( ..• ). La película era una protesta 

;.: básica contra la represión de aquel momento ( ••• ). La mandamos 

al Primer Concurso de Cine Lat1noamericano, en Viña del Mar-

1967, fue la única película mexicana que participó militante­

mente, en esa línea política que tenían los sudamericanos ( •.. ) 

· , y la exhibición en México ( ... ). 

Nosotros pensamos que esa película fue la que marcó direE_ 

tamente un cine militante que hablaba directamente de la polí 

tica <. ••• ). En el transcurso de los filmes se vuelven a rep~ 

- ' tir los nombres de los editores, musicalizadores y todo ~sto. 

Fue un grupo, el 'Grupo Independiente de México', bastante -

compacto y lo sigue. siendo. Esto es lo interesante, que segui_ 

·· · mos haciendo P.elículas más o menos con la misma gente durante 

más de veinte años. 

La película de Rubén Gámez ~La fórmula secreta), marca to~ 

talmente toda una concepción sobre el cine, más allá de la mi_ 

litancia como concepto cinematográfico. El resultado es que 

Gámez se queda sin hacer ninguna película después de ésto ( ... ). 

Forma.lmente el gran cineasta independiente es Rubén Gámez y 

nosotros somos una especie de cineastas militantes con todas 

las fallas que provoca la militancia del discurso demagógico 
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de Izquierda que existe en algunos casos, El único que tomó 

la militancia con codo el bagaje cinematográfico fue Rubén 

Gámez en esa gran película. Que no se ve, pero que se dio el 

lujo de exhibirse durante dos años en el Club de Periodistas 

( ... )". 

- ¿Cuáles de sus películas considera que son milicantes? 

"Todos somos hermanos ( ..• ), Únete pueblo (1968) ( ..• ), 

2 de octubre, aquí M6>:ico (1968-1970) ( ... ) y 1968, en memo­

ria de José Revueltas (1968-1978)". 

- ¿Por qué éstas y no incluye las otras? 

11 Porque esas están involucradas en el r..ismo proceso persa 

nal del momento político y la acción cinemm:cbI'áfica. Ho son 

películas hechas dentro de una reflexión posterior, son pelí­

culas producidas exactamente en el momento político. 

Es un momento en el que los realizadores y toda la gente 

est&n involucrados en la accí6n política y se filma esa acci6n 

política, no es la rcflexi6n posterior a la acci6n política, 

es el momento exactamente; esLá militando, en ese momento, la 

acci6n cinematográfica junto con el acontecir. . .:~nto ( ... ). Para 

mí lo militante es cuando se acciona directa~~nte en el mamen-

to político ( ... l". 

- En su libro La uúsgueda de cine mexicano, Jorge Ayala Blanco 

dice que 2 de octubre, aguí México es de autor anónimo y no 
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q1:1é piensa -

11 É1, cuando vi6 la película Aguí Mexico, que no pudimos -

firmar por persecusi6n política, escribi6 un artículo extensj 

simo en 'México en la Cultura', de la revista~· Cuando 

escribe este artículo en 1969, cuando la película se present6 

en la Universidad, escribe que es la mejor película que se ha. 

hecho en el muhdo (. .. ) y ahí mismo niega que yo la podía haber 

hechoº. 

- Que era anónima. 

"¡Pues si los trancases no estaban para menos! Cuando hici 

mos la película podíamos dar todos al bote, que éramos muchos 

{,,,), Aparece sin créditos, simplemente por una situaci6n P2 

lítica {,,,),cuando se estren6 la película aquí, yo tengo que 

salir corriendo a Europa, llevándome todos los negativos para 

poder hacer los 'transfers' del material de Super 8 a 16 mm. 

Cuando yo logro ésto, mando copias a México, desde Europa. Y 

comenzamos a militar con la película en Europa, para sacar r~ 

cursos y dcnunci.:i:r lá prisión de les presos pol.ítico8 eu toda 

Europa (.,. )". 

-¿ Cómo se dio la relación de sus películas con el Movimiento -

Estudiantil de 1968 ? 

"Todo comienza con el Movimiento, el 26 de julio del 1 68, 
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nosotros ya estábamos trabajando( .•. ). Si se r .. vizan las as_ 

tas del Comité Nacional de Huelga, creado posteriormente, hay 

una asamblea donde se nombran a Leobardo López Areteche y a -, 
mí como representantes del Movimiento en la comunicación cin~ 

matográfica ( ... ). Yo había salido del CUEC, en ese momento, 

había dado clases antes (, .. ). Tanto el equipo de Leobardo, 

con más equipo que nosotros, se ponen a filmar. Ellos tenían 

cuatro cámaras y nosotros sólo una, que habitualmente manejaba 

yo. 

' Se comienza y se hace la primer película que es Unete pue-

~. que circula; hacemos como cuarenta copias. Es el notici~ 

' ro del Movimiento( ... ). Nosotros producimos Unete pueblo y 

comienza a circular, se hacen cerca de cuarenta copias, se man 

dan copias a Estados Unidos, Cuba y Europa. Circulan aquí c~ 

mo treinta copias en Mé>:ico. Se mandan copias a universidades 

de provincja y prácticamente, cada escuela tiene una copia, que 

la pedían y la pagaban ellos, por cooperación. El resultado -

fue que gran parl"' d~ las copias las decomisa la policía en -

plena acción; copja que agarraba la policía, copia de la que 

no se volvía a saber nada, porque intervino en las c6cuelas; 

llegaban, les quitaban las copias y listo. Esa película se -

estrenó en la Universidad dentro del Movimiento, antes del 2 

de octubre. Circuló de agosto a octubre. De los comunicados, 



: .. ~. 

525 

nunca ví uno. 

Después de ésto, no3otros logramos meter la cámara en la 

cárcel, después del 2 de octubre. Pero ya teníamos la primera 

parte de la película hecha, todo lo que había pasado antes 

del 2 ( ... ). Viene el 2 de octubre, la represión, y unos dos 

meses d.espués logramos ineter la cámara en la cárcel y enseña­

mos a filmar a los muchachos, nuestros amigos de siempre que 

estaban en el bote, los líderes ( •.. ). 

Hablamos con José Revueltas, primero no nos creyó y des­

pués se comenzó a convencer de que sí era de deveras ( ... ). 

Metimos los rollos, los sacamos, todo clandestino. Ahí 

sí hay clandestinaje totalmente. Se estrena la película en la 

Facultad de Ciencias (UNAM) y además se mandan mensajes de Pe­

pe Revueltas, de Daría y todos ellos, para dar un sacudón, que 

fue lo que escribió Ayala Blanco. Me voy con todo el material 

a Europa, tengo que ir a Suecia, Ingiaterra y finalmente, en 

París, consigo la colaboración de la Radio y Televisión fran­

cesa. Ahí me dic~n 'lo más interesante que hemos visto a.n es­

tos últimos años es cómo la gente que no se puede comunicar, 

se comunica a través del cine', este es el proyecto: 'queremos 

una película con todo su material que explique este fenómeno' 

y esa película es 1968, en memoria de José Revueltas (1968-

1978). Aquí se explica
0

por qué se hace una película en la 
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cárcel y qué consecuencias tiene eso (,,.), 

Yo hago toda la gira en Europa, me encuentro con un ase­

sor de Salvador Allende y ve la película (Acuí Mé>:ico); la vio 

en francia, en una exhibición que hicimos un 2 de octubre. 

Me dice 'yo necesito que usted vaya a C~ile porque están 

sucediendo cosas muy importantes y necesi"tamos a un cineasta 

que nos haga al¡;unas cosas allá' . Me invitan a Chile y voy 

állá con todo el material, llego a Chile en ~ 97 2. 

Allá hago una exhibición y se enojan porque están en bu~ 

nas relaciones con Lcheverría, sin embargo, la logro exhibir 

en varias partes. Y después regr·cso de Chile a México, en ti e!!!_ 

po de Echeverría ~ y ya me incorporo al 1:rabaj e. 

Se supo que yo Bstaba c:-:hibi8ndo la pE:~:cula. en Ch.i lP., P.§. 

iio ya venía con sus créditos, vGnimos acá la e8hamos a andar 

otra vez hasta que es el estreno formal de ss~a SC[unda ver­

sión en el Museo Universit.:trio del Chopo, e:: :'.:97B (19(8 en me­

moria de, José Revueltas, 1%8-1~78) dfoz a:'.c; después d•~ la 

histoitia. e::;tá 11 • 

é.CÓmo se dio la militancia de Óscar Menénde;: :-;acia el Movir.de!l 

to y la relación de ésta con el cine? 

"La militancia estaba desde antes, no 0.staba dada en 'C.B. 

Se dio a través de los trab.:ijos como Todos sc::ios hermanos, en 

donde ya Revueltas estaba involucrado con nosotros, estaba 

Juan de la Cabada, estaba involucrada mucha gente; había mucha 
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gente que nos conocía a nosotros como militantes del cine, de~ 

de antes. Pues si yo cuando llego al Movimiento dicen 'ahí 

viene Óscar con su cámara' y perfecto. Se da la incorporación 

al Movimiento a través de que me conocían ya, porque no había 

otro grupo que estuviera trabajando políticamente en cine más 
, 

que nosotros en ese momento. Estaba Armando Zallas, Osear -

Chávez y un bonche de gente ( •.. ). 
, 
Unete pueblo, se exhibió 

dentro del Movimiento Estudiantil( ••. ) Aguí México, fuera de 

él ( ..• ) (ambas), jugaron un papel de denuncia. Eso lo consi­

deramos cine militante porque nos la estábamos jugando nosotros 

también, no lo estábamos viendo desde afuera y eso es el cine 

militante para mí. Estar dentro del Movimiento, registrando 

lo que está pasando:•. 

- Y El grito (1968-1969), ¿ como se integró a ésto 

"No, El grito no se integró, era un proyecto del CUEC. Le~ 

bardo1 que tenía esa inquietud también,se puso a filmar lo que 

pasaba en el Movimiento y tomó totalmente otra línea de monta­

je que nosotros. El discurso es totalmente diferente. Noso­

tros Íbamos sobre un análisis político y él iba sobre el tes­

timonio ( ••.. ) . No llega a militar, El grito, dentro del Movi 

miento Estudiantil". 

- Aunque Leobardo sí lo hizo. 

"Leobardo y todos ellos, militaron dentro del Movimiento 
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haciendo la película, pero no exhibieron(, .• ). Fueron como 

treinta gentes lasque trabajaron en El grito. Y nosotros fo~ 

zosamente trabajamos menos gentes porque éramos un Grupo prá~ 

ticamente clandestino. Es una película (2 de octubre) que la 

hacíamos entre cinco o seis gentes y que nadie supiera porque 

nos caían a garro-:asos. A mí me estuvieron buscando, pero no 

me encontraron porque me tuve que Íl', los demás cayeron a la 

cárcel ( ... ), Según la versi6n de los compañeros, cuando se 

exhibió públicamente en la Facultad de Ciencias, voltearon la 

cárcel al revés, buscando la cámara, los negativos y todo eso. 

Porque era la gran burla. Aquí, el problema era que nosotros 

teníamos que demostrarles que podíamos más que ellos. I:llos 

habían encerrado a la gente, dPcÍan que no había presos polí­

ticos y nosotros lo sacamos e~ una función pública, aquí están 

los presos políi:icos y ahí están. I:ra una acción política -

totalmente, militancia de deveras ( ... ). El cine en 'GB expo~ 

ne una realidad política, una realidad social a través del cine 

y esa realidad social se con~inúa en otros eventos, en otros -

hechos y se hace testimonio a 1:ravés del cine, esa es la con­

tinuidad. Desde en-r.onces, de una forma u otra, se comienzan a 

registrar todas estas cosas. Entonces se comienza a regist~ar, 

por ejemplo, todo el Movimiento del CEU (Consejo Estudiantil -

Universitario) está registrado, el bloque de películas de 
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Carlos Mendoza cuando comienza a militar en el PMT, se registra 

y se ironiza, como parte de una crítica social de un hecho so­

cial~ Entonces sí hay continuidad en ésto". 

-¿Estaría de acuerdo en que el '68 se vuelve una frontera que -

viene a marcar el nacimiento del cine militante 

"Claro, es fundamental el hecho del 1 68 para que se produ~ 

ca ese fenómeno. Aquí está registrado, a través del cine, el 

evento y además con una opinión. Lo importante de ésto, ·es -.· 

que no está visto desde un punto de vista apolítico, es polí­

tico. Esa es la diferencia entre ver el cine documental como 

un hecho distanciado a estar involucrado en el fenómeno'¡. 

-¿ Y sólo se han hecho películas a partir de conflictos sociales 

como el del '68 o '71 ? 

"En primer lugar, yo pienso que la gran herencia del cine 

mexicano es precisamente el cine social, porque todo el cine -

que se hace dentro de la Revolución es un cine militante, con 

las diferentes facciones (,. ,), Entonces nosotros no.estamos 

inventando el cine militante, el cine militante comienza con 

la :R'evolución Mexicana ( ... ), simplemente es una continuación 

del cine de la Revolución( ... )". 

-¿ Existió alguna influencia cinematográfica internacional sobre 

el cine de 1968; .el cine militante latinoamericano, por eje~ 

plo 
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"No, todo nos llegó después del '68 (.,,), F.l cinc latinoi!_ 

mericano comienza a llegar aquí por los setentas (,,,). 

Probablemente habíamos visto algo de cine cubano, quizá 

Memorias del subdesarrollo (1968-Tomás Gui;:érrez Alea) y co­

sas de estas, antes del 1 68, pero en ciclos universitarios 

( •.. );ya en los setentas, yo creo que la mayor influencia 

fueron los trancases que nos habían dado en '68, la realidad 

superaba cualquier situación cinematográfica. Era más fuerte 

toda la realidad de ese evento que cualquier película que pu­

diéramos ver. El hecho social, porque lo habíamos enfrentado 

viviéndolo( ... )". 

¿Qu~ pel!cula impactó m~s como ci11e militanTe en los setentas 

aquí en México? 

11 Como cine militante impactó realmente :..a. ba-1..:al la de Argel 

del italiano Gillo PontecoPbo ( ... ). Qu~ :ra~a sc.,bre la libe­

ración de Argelia del colonialismo fr.J.ncr s ( ... ), la pal.ícula 

no sólo fue mili~ante en M~~ico, si~o ~1·1 :0¿~ el niur1do''. 

- ¿C6mo se da la producci6n de las pcliculas dal cine niilitante? 

11 En primer luear, la forma d'2 proGucciór~ .::s quién pone el 

dinero para hacer la película, es a partir Gs un presupuesto 

econ6mico, de financiamiento, esa es la Lasc de cualquier cine. 

Resulta que aquellas películas que se hacen con los recursos 

de los mismos autores o del grupo de producción, que ne corre~ 
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ponde a ninguna institución, ni la UNAM, SEP, ni ningún grupo 

particular, empresarios del cine; o sea, que es dinero de los 

autores con un proyecto político, autofinanciamiento. Esas -

son películas independientes (militantes) fuera de control de 

cualquier especie, porque los negativos pertenecen al grupo -

product6r, para reproducir las copias. En ese momento las p~ 

lículas tienen la libertad total de circulación en sus espacios 

limitados. 

Son películas que van a citcular en los espacios universi­

tarios, sindicales, en el país y en el mundo. Luego tiene la 

característica de que no t~ene ninguna censura previa, más de 

la que los autores se quieran poner, no tienen censura. Son 

las películas independientes (militantes); a lo que entendemos 

por independientes, es poder mover la película como se le d~ 

la gana a uno, hacerla como se le dé la gana y eso solamente 

lo hace uno con recursos aportados por una entidad. La candi 

ción para el cine militante sería estar fuera de censura de -

institución, empresa, sindicatos y partidos políticos. Es lo 

que yo entiendo, yo someto el trabajo de algunos compañeros y 

el mío mismo a esa confrontación, hicimos cine que no corres­

pondía al Consejo Nacional de Huelga, porque ellos jamás nos 

dijeron si teníamos que meter algo o no, nosotros lo que tení~ 

mas que decir lo decíamos y lo aceptó el Movimiento ( ..• )". 
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-¿ Cuál sería el contenido de este tipo de películas 7 

"Es militante, militante abierto. Tiene un discurso en 

que está dentro una corriente mayoritaria de la expresi6n poli 

tica. Si no por qué el fenómeno este de que estas películas -

estén circulando todavía después de veinte años, y conserven su 

vigencia ( .•• )., Vendedores ambulantes (1973- Colectivo Univer­

sidad de Puebla), la limitación que tendría es que el negativo 

es de la Universidad de Puebla, pero es militante por su con­

tenido ( •.• ) . Es lo mismo que Cha·popote ( 19 8 O) . 

Las películas de Carlos Mendoza son del CUEC, todas la p~ 

lfculas, no son de él, Ahora claro, la gran habilidad de pro­

éucir esas pclÍClllas con dinero de la Universidad (UNM\l, que 

bueno. Eso tam~ién tiene su raz6n de ser. Si una escuela pe~ 

mite a sus (estud::antes,) maestros o a su grupo de trabajo pr.2_ 

ducir películas ;.,ili tantes, adelante, es una gran ventaja, la 

Gnica desventaja es que no son películas de los autores. O sea 

zi el PMT quisiera las películas ahorita, no se las dan 11
• 

-¿ Se han ejercido sobre estas películas algunas formas de cens~ 

ra y cuálc~ ~cr!~~ ? 

'
1 51, l1ay unas formas de censura muy b&sicas, que se suspe~ 

den las proyecciones, no llegó la película, no prestaron la 
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sala, :te'.' .. 

-¿En su momento (68), se censuraron los canales de exhibición? 

"No es que estuvieran censurados sino que nos caía la poli 

cía y eso no es censura, eso es represión(, •• ). Este tipo de 

cine no le gusta al Estado que se haga. Entonces no tiene ni 

por qué financiarlo ni nada 11
• 

-l Hay censura a la hora de la producción 

"Cuál censura, si nosotros lo estamos haciendo, no le este_ 

mas pidiendo permiso a nadie". 

-l A la hora de la distribución y exhibición hay censura ? 

"Claro, no se programa. ( ... ). ·La víspera (1982), por eje!!! 

plo; que no dice prácticamente nada, un problema leve, de cará~ 

ter clasemediéro; se ha recuperado económicamente por medio de 

la SEP. (Pero) en el caso del cine militante político, la SEP 

jamás lo ha programado, esa es una forma de censurar, no progre_ 

mar, no se ve 11 • 

-l Cuál ha sido el público de este cine militante 7 

"El público básicamente joven, estudiantes y trabajadores, 

básicamente; urbanos y rurales". 

Y sus objetivos ¿cuáles han sido 

"Siempre se provoca una reflexión, provoca un efecto de co­

rage o choque emocional y busca tomar conciencia, como un hecho 

historíco muy doloroso. ( ... ), Las dos películas sobre el 68 
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tienen un epílogo optimista que vamos a seguir peleando, la de 

2 de octubre, aguí México dice al final 'Y seguiremos hasta -

tirar este ~istema 1 y en 1968~ en memoria de ~osé Revueltas 

el final es· 1 Y seguiremos luchando por la democracía'". 

-¿ Seguir luchando, indica invitar a ~ilitar ? 

"Sí claro, absolutamente. Los dos finales son 'totalmente 
,, 

militantes; y en Unete pueblo son totalmente militantes, hacia 

la movilizaciÓll política, el crédjto final es 'Hasta la victoriia 

siempre'. Toda la parte final es una referencia a la Constit~ 

ción que hay que hacerla respetar: 'el pueble 'tiene derecho a 

cambiar su sistema de gobiarno' , eso es mi1::.-::ancia". 

-l Cu~l ha sido el g~nero m~s utilizado en el cine militante 

11 r:n lo general, el material de muchos a\.i-:ores es el cine -

documental( ... ). Hay muy pocos ejemplos ¿e cine de ficción 

podríamos remitirlo en un 90% al género docu:::-antal''. 

-¿ Este cine tendría una tendencia politica es;~cífica 

''Fundamentalmente os un llamado a la mili~ancia política, 

en lo general. Pero con una i:endencia de Iz:;·~i.,rda ( ... ) .. Una 

tendencia progresista, por la do:111CJcrü.cia cr. t::~-:e pal~, ya deje­

mos el tEn•mino Izquierda, derecha o centro. E:-. tcndicndi:> por -

democracia la libertad económica del país, el cumplimiento de 

la Constitución y esas cosas". 

- En términos generales, ¿ existen diferencias con respecto a es 

:: 
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tas posiciones 

"En termines generales sí es posible, pero por ejemplo, po­

niendo dos ejemplos de posiciones políticas: Aquí México tiene 

una po~ición diferente a Atencingo (1969-1970, Eduardo Maldon~ 

do), no son iguales. 

Son dos momentos diferentes. Atencingo es una reflexión 

sobre determ;i.nado núcleo, nada más. Una y otra.vez (1972-1975, 

Eduardo Maldonado) señala un problema específico que es el - -

Sindicato de los petrolP.ros, pero es un grupo específico de la 

comunidad y Atenc:i:ngo también, 

El caso del 1 6B, es un Movimiento nacional, es la diferencia. 

El problema determinado a cierto grupo humano o social, a una -

cosa tan general como fue el Movimiento del '6B, en él partici­

paron los estudiantes y trabajadores en toda la República ( .. • >, 

la diferencia es enorme <. ••• ). (Yl en el '6B los cineastas mili 

tamos en el Movimiento, no nos acercamos al Movimiento y a PªE'. 

tir del '6B los cineastas se acercan a los movimientos. ¿Qué -

sucede con el cine de Carlos Mendoza? Mendoza se acerca al prg 

blema del PMT, él se mete en una de las líneas del Partido,( ... ) 

para reflejarla, a través del cine, ahí· hay una diferencia. Como 

los compañeros que entraron con (Rafa~l) Galván a colaborar con el 

S:i:ndicato (. •.. ). Con Mendoza, la diferencia está de entrar a un 
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partido y hacer las cosas de un partido, a estar en el Movimie~ 

to. Lo d~l '68 es muy especial, porque si yo soy maestro de la 

Univers~ d~d a mí me da mucho coraje que pateen a mi gente y ya 

estoy ahí yo". 

Hay gente que escucha cine militante y piensa en el PRI o el -

PAN y no sólo en los partidos de Izquierda. 

"Bueno ahora lo están haciendo. En la concepción de su -

partido, el PNJ está haciendo cine y televisión ( ... ). El cine 

militante puede ser de derecha también, como el del PAN. Ese, 

es cine miliLante ¿Por qué va a hacer cin~ militante nada más 

la Loquierda? Está el de derecha y el del l:stado también, cua~ 

do empuja a una acción con una idea de su ideología. No se pu~ 

de encajonar el cine militante en una sola tendencia". 

-l Es indispensable cje1 .. ce!' una actividad partidar-ia para hacer 

cine militan~e ? 

"Es una condición para hacer cine mili"tante, estar de acuer 

do una ideolorJa". 

- No forzosamen-te de par1:ido ¿verdad?, porque no había partido en 

el '68. 

"No, no había partido polÍ'tico; había una acción, •Jn Movi-- · 

miento de masas". 

-¿ Se puede hablar de cine militan1:e como medio alternativo de c2 

municación ? 
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"Sí, es un medio alternativo definitivamente, porque se da 

en determinados espacios nada más, no se da en todos, Serían 

los espacios, por ejemplo, en la crítica a ciertos sistemas, -

en los espacios universitarios, de sindicatos, de organizaciones 

populares, que son los espacios del cine militante". 

-¿ Cuáles han sido los aportes del cine militante en México 

"Lo fundamental del cine militante, en los conceptos que h~ 

mes manejado, es el testimonio de imagen de los hechos sociales 

y políticos que han pasado en México, eso, es lo más importante, 

que está testimoniado; eso existi'Ó y está representado dentro de 

una técnica cinematográfica( .•. ). Las repercusiones sociales 

que ha tenido es el conocimiento que se adqui·ere a través de e~ 

tas imágenes; que, podríamos decir, algunos millones de gentes 

han visto estas l'elfculas". 

-¿ Y realmente ha llevado a la acción política ? 

"Es un error pensar que una película modifica una condici6n 

y hace la revoluciéin. No, yo creo que no ha llevado a ninguna 

acci6n, ha llevado a la reflexión, ¡¡ero ninguna pelS:cula hace la 

revolución. Quizá haga la reflexi6n y dé conciencia de ciertos 

hechos que se presenten en los documentos fílmicos. Pero de 

ninguna manera es un elemento que movilice a la gente para hacer 

una acción, es parte de un proceso de conocimiento, de historia 

(, .. )". 
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-¿En 1 68 movilizó, no? 

"Sí pero ( ... ), sería parte de un proceso de información 

para conocer l~s hechos y movilizar más gente en su momento, y 

después es una representación de los hechos que pasaron. Qui­

zá después ayude a movilizar". 

-l Cuáles han sido las limitaciones del cine militante ? 

"Que circulan limitadamente porque los aparatos para que 

circule este tipo de cine son de una pobreza vital, tiene una 

circulación muy limitada, (aunque) quizá haya crecido su circ~ 

lación en los Últimos años, lo ve más gente". 

-l Cuáles serán los mecanismos para lograr un mejor desar~rollo -

del cine militante ? 

11 Pri1nero, es que los cineastas tengan muy clara su id¿olo­

gía, mientras no la tengan clara, no sé para qué están ~raba­

jando. Ya podrán trabajar para el PRI, podrán trabajar· con los 

cubanos o con quien quieran, o con los soviéticos, o con los -

'gringos'. Ti\.:uen que esLar muy claros los objetivos de un ci 

ne militante mexicano, de un cine militante me>:icano con probl~ 

mas básicos dt: los rr.c:--:icanos. Por eso es afortunada la tesis 

de manejar a un cin~as-ra, que está en una línea muy clara, corno 

en el caso de Carlos Mendoza. Él está trabajando en este mame~ 

to con una lín~a nacionalista que es la de Cárdenas. Carlos, 

si bien consigue materiales para hacer eso del CEU, por ejemplo, 
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él no está nutriéndose económicamente de ésto. El tiene un ni 

vel de sobrevivencia económica, él no está cobrando diez mill~ 

nes por hacer lo de Cárdenas, ni cobró ocho millones por hacer 

lo del CLU, por eso es importante Carlos. La condición de un 

cineasta independiente es que no está trabajando por un proyes 

to económico, está tPabajando por un proyecto ideológico. Es­

tá muy claro lo que está haciendo. El aporte de Mendo:a sería 

su conducta lineal, una conducta ideológica clara y consecuen­

te( ... ). A nivel de lenguaje, es un recurso técnico, es acer 

tado emplear todo tipo de animación. Todo lo que ayuda a com­

prender mejoP al espectador un lenguaje fílmico, es correcto." 

- Las películas con la línea del PMT: Chapopote (1980), ~hahuis­

tle (1961), Charrotitlán (1982), Pascual (1963) y Jijas de la 

crisis (1965), ¿tienen algunos límites? 

"Tienen la limitación del tiempo. ¿Epa correcto?. De Pas­

cual, obviamente el habep sacado el regis-i:Po de la lucha del 

sindicato, creo que sostiene la línea del PMT. Está a prueba 

del tiempo, está muy cerca t.oc..idv!a., yu creo q:..:c fue correcto". 

- ¿Sepá un límite el hecho de que no pueda cii'culaP fuera de la 

UNAM? 

11 Claro, es una limitante tr•emenda, que más limitación que 

la falta de circulación y la falta de copias, también es una 

limitante. Pero el problema de este cine, una limitante de este 

cine es que lo ve la gente convencida, o sea la gente de la misma 
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tendencia. Es exhibido a gente que ya está convencida de eso o 

llegan poco. Eso sería tan grave como la falta de circulación 

de las películas!' 
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Entrevista con: Paco Ignacio Taibo II. 

Realizada por: José Antonio Ruiz Ochoa 

En el domicilio particular del cineasta ubicado en Benjamín Gil 

No. 242 Depto. 4, colonia Condesa, en México, Distrito Federal 

27 de :nayo de 1983 (documento inédito). 

- ¿Paco, crees que exista una corriente de cine militante mexi-

cano? 

"No, creo que ha habido a lo largo del tiempo una serie de 

experiencias sueltas, cortadas entre sí. De las que yo tengo me­

moria, una serie de cine documental entre las que se podrían co~ 
, 

tar las experiencias de Osear Henéndez a fines de los cincuentas 

y principios de los sesentas; luego la corriente universitaria 

cuya expresión· scl'Ía El grito (1968-1969), de Leobardo López, en 

torno al Movimiento del '68 y luego la experiencia de la 'Coope-

rativa de Cine Marginal' a principios de los setentas. 

Son experiel)cias sueltas de los que podrías llamar un cine 

militante, o sea, un cine militante vinculado a los objetivos 

políticos, de difusión y de debate en el seno del movimiento po-

pular. Pero no hay un proceso de continuidad que rescate estas 

experiencias, sino más bien son momentos en los que se produce". 

- ¿Cómo podrías definir, con mayor precisión, al cine militante? 

"Como un cine muy funcional cuyo objetivo inmediato es ope-
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rar sobre la propia lucha que está narrando cinematográficamen­

te. Operar en términos de 'espejo', difusión, propaganda, promo­

ción del debate". 

- ¿A ¡..artir de qué surge la "Cooperativa de Cine Marginal" y 

cuáles de sus películas consideras dentro del cine militante? 

"La Cooperativa tuvo dos momentos de producción: un primer 

momento en la que despegaba del Encuentro de Cine Independiente 

en Super 8 mm. (1971), en el cual hubo algunas realizaciones de 

cine marginal, que es otra cosa; a partir de diciembre de 1971, 

se desata concentrando sus fuerzas en un proyecto de cine mili­

tante, ligada al resurgimiento del movimiento electricista, fe­

rrocarrilero y las luchas, en el b3jÍo, de les trabajadores del 

FAT (Frente Autém:ico del Trabajo) y lue¡;o las luchas en el va­

lle de México. En esta segunda fase todo lo que se produjo; no 

dirigido por mí porque no había direct·ores er1 la estructura de 

la Cooperativa; fue cine militante, no sólo por su producción 

sino por su distribuci6n. Yo creo que el cinc militante t~cne 

una doble clave, que es una relación producción-distribución-mo­

vimiento11. 

- ¿Cómo es la producción y distribución? 

"En la etapa de la Coopera ti va, la producción se hacía a 

partir de un financiamiento basado en el propio movimiento, o 

sea, exhibiendo las películas financiabas las siguientes. La 
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producci6n se hacía íntimamente ligada a las luchas, la inmedi~ 

tez del material, las decisiones se tomaban muchas veces discu­

tiendo con los trabajadores en conflicto. Algunas de las pelícu­

las que la Cooperativa produjo, se hicieron con trabajo de los 

propios grupos obreros involucrados en el movimiento y sus redes 

de distribuci6n tenían que ver directamente con estos propios gr~ 

pos. Entonces, la Cooperativa era una gran red de distribuci6n de 

cine obrero, vinculada a las luchas obreras, que simul táneatnente 

lo estaba produ~iendo y cuya proyecci6n significaba un debate, 

un refinanciamiento y nuevas proposiciones para nuevos temas 11
• 

_ ¿Hay alguna diferencia entre cine independiente, marginal y 

militante? 

"Yo creo que sí hay una diferencia. El cine independiente 

sería todo aquello producido al margen de las grandes estructu­

ras industriales o gubernamentales. A partir de los esfuerzos 

de los propios creadores, combinando financiamientos aislados, 

etcétera ( ... ). Se caraci:eriza un poco por su mdyor· Pi.t:sgo ex,IJ~ 

rimen tal, su búsqueda formal y temática. No tiene nada que ver 

con un proyecto de cine marginal. 

El cine marginal se había condenado a sí mismo a vivir en 

las catacumbas de la sociedad mexicana. Era un cine que operaba 

en la extralegalidad, primero había elegido formatos no comer­

ciales como el Super 8 mm.; segundo, operaba con un concepto de 

cargar la película, llevarla hasta el público, o sea, el cine ir 
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proyecciones 1 sorpresa•, proyecciones 'relámpago'. Financieramen 

te era un cine no lucrativo, las mecánicas de lucro del cine ma~ 

ginal implicaban que las ganancias, producto de la exhibición, 

se destinaban a otras producciones(,,,), 

Y el cine militante conceptualmente es otra cosa, es un ci­

ne directamente de uso político. Con ésto no quiero hacer ninglin 

. tipo de jerarquizaci6n (,,,), Yo creo que en el universo en el 

que nos movemos, los tres tienen sus funciones y sus utilidadesº. 

- ¿Cuáles fueron los temas que filmó la Cooperativa? 

"La lucha obrera era el principal tema. Uunca fuimos más 

allá de eso, nunca fuimos capaces de podernos plantear temas de 

la vida cotidiana o de trabajo. En general, estábamos cercados 

por la velocidad del momiviento ( ... ),hubo muy poca capaci­

dad de descanso para pensar en producir cosas diferentes, había 

gran presión por registrar documentalmente el desarrollo del mo­

vimiento. Hubo momentos en los cuales una película se hizo en 

diez días, y esta película h'2cha en aiez días se prcj'ccté al do­

ceavo día, por lo tanto, tenías ecos casi instantáneos. Y hubo 

una película en particular, que fue la r·epri:sión a la marcha ca~ 

pesina que se lii::oo en dos días, es una película que dura nueve 

minutos. En dos días se registro, se filmó, se editó, se sonar!_ 

zó, se montó, se copió y se distribuyó". 
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_ ¿Las películas que ustedes filmaron tienen una posición polí­

tica específica? 

ºLas nuestras sí, nosotros partíamos de la experiencia de 

muchos años, de una Izquierda mexicana muy tonta y habíamos tr~ 

tado de reelaborar las metidas de pata de los demás. Entonces, 

partíamos de un cine que conceptualmente no pretendía tirar ro­

llo, ni imponer proposiciones, ni designar caminos, sino operar 

como reflejo, un 'cine espejo'. Mostraba a los trabajadores sus 

· propias luchas para que ellos las pudieran ver y pudieran sacar 

sus conclusiones. El concepto de la 'Cooperativa de Cine Margi­

nal' no terminaba cuando la luz (del proyector) se encendía, si­

no que ahí empezaba de nuevo. 

Había un proceso que era producción en el seno del movimie~ 

to, distribución en el seno del movimiento y debate. Que yo re­

cuerde, debo haber hecho ochocientas o mil proyecciones en aque­

llos años, de esas no recuerdo una sola en la que no haya habido 

debate al final, con el público. Se discutía lo que se había vis 

to, se reflexionaba en voz alta sobre ello ( ... ). 

La 'Cooperativa de Cine Marginal' produjo, entre 1971 y fi­

,nales de 1972, treinta o treinta y cinco películas, de variada 

duración; la más larga debía tener cuarenta y cinco minutos 

( •.• ). (Pero) lo importante no es lo que produjo sino lo que 

distribuyó ( ••. ). 
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Yo calculaba que la Coopera·riva había realizado a lo largo 

del año más difícil de su vida, que sería el '72 y parte del 

'73, dos mil o tres mil proyecciones, con un mínimo de cincuen­

ta o cien personas por proyección. Por lo menos había llegado 

en esta etapa a ciento cincuenta mil 11
• 

- En tu opinión, ¿es indispensable ejercer una actividad parti­

daria para hacer cine militante? 

11 Para nada, para hace1., cine mili tan te hay que tener una ªE. 

titud militante. Los partidos suelen ser las cál'celes de la mi­

litancia. En algunas condiciones y en determinados momentos, la 

militancia tradicional en el cuadro del partido limita las posi­

bilidades de relación ubiertu con el movimiento. Ahora, no creo 

que sea condición. I:n la Cooperativa había miembros del PC (Par­

tido Comunista) y gentes del que luego sería el PMT (Partido Me­

xicano de los Trabajadores), había troskistas, no era condici6n 11
• 

- Incluso Jorge Ayalu Blanco afirma que después d:=:] 'GB, ustedes 

marcan el arranque del cine marginal o milit:ant:e, ¿qué piensas do 

ello? 

"Lo que pas.:i. e:: r;uc d~ba a:-ranqu~ a la ser.unda fase, YA- no 

era un cine sobre estudian"tes en t!l Mo·1imiento I:studiantil. !Je§_ 

pués del Movimiento del 1 68, un sector de la militancia estudia!:! 

til se desplegó hacia el movimiento obrero. Muchos fueron a dar 

al movimiento capesino, al movimiento urbano-popular, que es el 
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caso nuestro, nosotros llegamos por el cine militante". 

- ,¿Hay algunas experiencias de esta índole que pudieras recor­

dar? 

"Conocí luego los trabajos de gentes que hicieron cosas, 

desprendidas de la Cooperativa, en El Salvador y Nicaragua, se 

fueron al filmar después. Habíamos conocido el trabajo de los 

argentinos, vimos algunos comunicados políticos del cine milita!}_ 

te de Godard. Algunos años después pudimos reflexionar sobre el 

cine más militante de los primeros tiempos de la Revolución Cu-

bana". 

¿Pero tuvieron alguna influencia e>:terna? 

ºPara nada, uno vivía en un hoyo, tuvimos que inventar el 

cine 11
• 

- Se habla mucho de que el cine militante latinoamericano influ­

yó sobre el militante mexicano. 

"Ah, 'la mano del muerto'. Nuestra e>:periencia surge de ce­

ro. Yo recuerdo muy bien a Paco Abal'dÍa la primera vez que tomó 

una cámara de Super 8 mm., dijo: , ¡ 2ómo se dispara ?'. lli siqui~­

ra veníamos de escuelas de cine. El camarógrafo de mi primera p~ 

lícula era economista( ... ). Lo único que queríamos era regis­

trar y nos parecía que el Super B mm. tenía las posibilidades 

del registl'o ( ... ). Más que influencia cinematográfica fue una 

influencia política, pues veníamos del Movimiento Estudiantil". 
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- ¿Se podría hablar de estos filmes, que ustedes hicieron, como 

medios alternativos de comunicación? 

"SÍ, sin duda crearon una red alternativa de comunicación; 

porque existía una red alternativa, la tele podía decir lo que 

se le diera la gana, pero los Comunicados de Insurgencia Obrera, 

de la Cooperativa, contaban otra versión y circulaban ampliamen­

te por todo el país". 

-¿Cuáles serían los aportes en ese sentido, ofrecer una mayor 

información como la que no daban los medios masivos? 

"Y la posibilidad de ofrecep cine inmediato que plantea 

como transfondo la refle;:ión y el debate casi sobre el propio 

movimiento 11
• 

- ¿Y cuáles han sido sus límites? 

"La necesidad de com:al' con una eran infl'aestl:'uctura mili-

tani:e que pueda resolV"2P los pPoblemas de las l:'edes. 

r:n aquella época, lao l'edec éramos nosotros. La Cooperativa 

1] egó a ter.ar t1·~.inta miembros que operaban como la 'auto-red'. 
, 
J:sto sienificab" un nivel de des¡;as·te muy al to, porque de qué 

vive todo el mundo. r:n aquella &poca la sociedad mexicana te pe~ 

mi tía sobrevivir más fácilmente, con pcquciioc trabajitos la ibas 

haciendo. Entonces podías dedicarte a la militancia en este es­

pacio cinematográfico, era más baPato viajar por el país. 

La Cooperativa fue, desde su nacimiento, una organización 

nacional, (aunque era) del Distrito Federal. Debemos haber exhi-
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bido mucho más fuera del Distrito Federal que en el mismo D.F., , 
en proporción de cuatro a uno o de una a cinco. Esto es sorpre~ 

dente para una organización nacida en el Distrito .Federal ( ... ). 

La experiencia de la Cooperativa fue válida, demostró las 

posibilidades de crear redes marginales en este país y demostr6 

que estas redes marginales podían ser usadas por el cine milita!! 

te o por formas de información militante que fueron útiles a un 

movimiento en ascenso". 

- ¿fueron censuradas las películas que produjo la Cooperativa? 

"Solamente había dos posibilidades: o la censurábamos nos9_ 

tres o la censuraba el público". 

- Pero, ¿hubo represión? 

11 Hubo represión, sí muchaG veces la Cooperativa estuvo al 

borde o en la represión. En muchos casos hubo miembros de la Co~ 

perativa detenidos, golpeados y películas destruídas; en mome11-

tos de producción y exhibición, algunas veces. Una vez hubo una 

exhibici6n en la secc.ión cinco de los ferrocarrileros, en Chi-

huahua, cuando entró la policía disparando y el compañero tuvo 

que saltar por la ventana cargando el proyector y con la pelícu 

la, la latita en Super B nun., en los dientes. Y ésta fue una de 

muchas veces. Otra vez fuimos detenidos por el ejército, filma!! 

do una marcha campesina. Un compañero de la Cooperativa, fran-

cés Pierre, fue detenido, deportado y torturado. Miguel Lance, 
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que también estaba trabajando en la Cooperativa, fue detenido y 

golpeado por la (Policía) Judicial de Durango. Debe haber habi­

do veinte o veinticinco casos. Rosa Martha Fernández fue encar-

' celada, Elvia de los Angeles fue detenida y enviada a San Luis 

Potosí en un camión, etcétera 11 
• 

-¿Qué piensas del cine de Carlos Hendoza? 

"Que juega un papel militante de reflexión muy inmediato 

sobre el movimiento y es muy útil". 

- ¿Crees que el hecho de haber pertenecido a un partido políti­

co, el PMT, lo haya limitado? 

"No, creo que contó las historias que quería contar dentro 

de las perspectivas de la militancia que tenla entonces y ligado 

al movimiento, que eso es lo importante". 

Desde tu punto de vista, ¿ha muerto el cine r..i:itant~? 

11 Ho, creo que el desarrollo tecnológico :o va a impulsar 

en el futuro. Hace poco~ por ej en:plo. la lucha C.e. los maestros 

oaxaquefios había estado reeistr&ndose en video~a?C y que el vi-

deotape circulaba de comunidad en comunidad. 

Las grandes acciones de los maestros oaxaq_ueños circulaban 

en videotape, en videota~e porque cr1 tod.Js lüs comunidades magi.é_ 

terialcs oaxaqueñas tenían su videocasetera. ~nLonces ha habido 

un fenómeno de renal"ración a los actores de la propia lucha a 
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Estas perspectivas están abiertas y los ascensos del movi­

miento las irán desarrollando con mayor amplitud". 
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En el domicilio particular del cineasta, ubicado en Teotihuacán 

No. 14-interjor 13, colonia Hipódromo, en México, Distrito Fede 

ral; el 27 de mayo de 1989 (documento inédito). 

-l Cuáles son las películas que has realizado ? 

"Tenemos nosotros, por un lado, la experiencia que desarr9_ 

llamas en el CUEC ( ... l, como 'Taller de Cine Octubre". Espe­

cialmente creo que fuimos los pioneros en la producción de cine 

militante en el CUEC, fueron los trabajos más importantes que 

realizamos ahí ( ... ) . 

Después me incorporé a trabajar en la Univer·sidad de Chapi!:!_ 

go. Había un proyecto para dar continuidad a la experiencia -

que habl'.~ tenido I:duardo Maldcnado por allá; de hecho, yo llegué 

a suplir a l1aldonado en el departamento donde trabajaba ahl'. en 

Chapingo (en 1980) ( ... ). 

Sin t~ue::r· ¡..lanecJ.do en .J.qucl ~o!!leni:o, loeramos conseguir 

apoyos de inmediat:o para empezar a prL>ducir cinc. Realizamos 

un proyecto muy ambicioso en lo personal y para la institución. 

Un documental; sobre la experiencia de lucha que vivía en aquel 

período la comunidad indígena de San José de la La~una, en el 

estado de Michoacán; que se llama Juchari Uinanecua (1982 )- -
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(que en purépecha significa 'nuestra fuerza') ( .•. ). Es una -

película larga, dura dos horas, Nos cost6 dos años hacerla, 

de estar conviviendo con la comunidad y fue una experiencia -

interesante ( •.. ). 

Cuando terminamos la película para nosotros fue una sorpr~ 

sa, confrontar los resultados de la nuestra, con los anteriores 

que se habían hecho sobre el campo me>:icano (pues ya habíamos 

exhibido algunas de ellas en esta comunidad). Y realmente qu~ 

damos mucho muy satisfechos de los resultados (. .• ). 

Cuando empezamos a hacer esta película la hicimos con las 

pretenciones con las que inicia un cineasta; en primer lugar, 

te planteas el realizar una película con un cierto compromiso 

solidario hacia la comunidad para la que.haces esta película y 

otro poco, no puedes dejar a un lado la intenci6n artística. 

Nosotros, sobre la marcha, fuimos dejando la intenci6n artísti 

ca y nos comprometimos con la comunidad con la que estábamos 

trabajando. Al final, decidimos hacer una película que fuera 

de utilidad, especialmente, para los campesinos con los que -

estábamos trabajando. 

(Posteriormente), logramos hacer una película que se llam6 

Dame una C 0 9S2); que fue sobre otro encuentro de la CENPA -

(Coordinadora Nacional Plan de /lyala) en Juchitán, Oaxaca. Me 

parece que fue el siguiente encuentro campesino después del de 
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Santa Fe de la Laguna (registrado en la cinta Juchari Uinane­

~). Es un documental que dura cuarenta minu•os, que lo fil­

mar.,os en dos o tres días que duró el encuentro campesino, lo 

editamos inmediatamente y curiosamente, des?ués de la edición, 

vino la crisis y no pudimos volver a filmar( ... ). 

La idea era también que este ma•erial se dif11nciera, esp~ 

cialmente, entre las organizaciones campesinas que pertenecían 

a la CNPA. 

(De ahí en adelante ya no hubo posibilidad de producir). 

Hubo un proceso yo creo que nos pasó lo .que le pasó a todo mu!!. 

do ;ue estaba haciendo cine documental en a~uel r.iomento, todo 

munCo nos cruzamos de brazos (por la t;rave si tuaci6n económi­

ca) 11. 

-¿En e.lgún momento fueron rc~-rimidos por su ac:iviCaC fílmica m!_ 

li-r:ante? 

''En Juchari Uinapccua ( ... ), el primer ;roble~a ;ue en­

freni:amos fue el ~ue la comunidad indígena nos ac~¡.::aru, que 

fue muy dificil de salvar. Tuvimos que empeza~ a desarrollar 

un i:rabajo con ellos, a convivir con ellos, ~ c:::·tar ::iuy cerca 

de ellos y a participar de su lucha para quE; ::.os ace~,taran. 

Des~ués de que nos habían aceptado, como par~e de ~llo$, obvi~ 

mente teníamos que asumir una posición también fr-ente al pro­

blema que tenían ellos y enfrentar también al enemigo. En un 
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momento dado, nos identificaron los enemigos (terratenientes, 

mestizos si no ricos más solventes que los indígenas pobres) 

como parte de la comunidad ( ... ).Entonces una ocasión nos 

agredieron, nosotros no estábamos seguros si fue gente de les 

afectados por este problema de disputa de la tierra, los ene­

migos, los acaparadores de la tierra, o gente del gobierno. 

Un día, saliendo nosotros de la comuni.dad nos sale al pa­

so un tipo con una metralleta y 'pap-pap-pap-pap' ... ". 

-¿ Ustedes iban a filmar en ese momento? 

"Curiosamente fue el último día de filmación, estábamos 

terminando la filmación". 

-l No murió nadie? 

"No, yo creo que más que nada trataron de intimidarnos, 

de asustarnos. Seguramente nos ubicaron como los asesores po­

líticos de los indígenas''· 

-l A quiénes identificaron como agresores? 

11 A un mestizo casado con una indígena de la comunidad, pero 

que estaba del lado de los otros, de los acaparadores de tierra. 

Lo identificamos, llevamos la denuncia a Morelia, entonces est~ 

ba de gobernador Cuauhtémoc Cárdenas. Nos hizo caso curiosamen­

te, había buena relación a partir de la Universidad de Chapingo 

con él, y parece ser que al tipo lo arrestaron. 
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Pero ésto yo creo que no es muy importante, es una pequeñ±_ 

sima parte insignificante de la problemática que vive la comu­

nidad; a cada rato había enfrentamientos. De hecho, fue casi 

un incidente que, además políticamente lo aprovecharon muy bien 

ellos para tener más argumentos en favor de su demanda de tie­

rra en Morelia". 

-l Crees que exista una corriente de cine militante 7 

"Yo creo que no existe. Salvo estas raras excepciones de 

personas que están involucradas en algunos proyectos políticos 

( ... ). Hubo algunos ejemplos interesantes que, inclusive, se 

i•etom3ron. Parte de lo· que retomó el 'Taller de Cine Octubre', 

aquella experiencia que tuvieron con Vendedores ambulantes 

(Colectivo de la Universidad de Puebla, 1973) en Puebla, fue un 

anteceden"[e interesante; fue un cine comprometido que se dio por 

aquella época. 

Después de la experiencia ..:!el 1 Taller de Cine Octubre 1
' que 

yo cr-so que no tenía un compromiso con nadie; analizando ya a 

distancia, era un compromiso así en abstracto. En parte inte­

resaba el desarrollo cinematográfico ée los integrantes del -

Taller, pero no había un compromiso político real, fuera de -

utilizar la cámara y registrar cier-ros hechos. 

Un cine militante, un cine comprometido, es aquel que se -

podría hacer directamente con una comunidad indígena, con un -
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sindicato, que participaran directamente de los problemas del 

cineasta, como parte de ese problema que estaría abordando en 

su película". 

-¿ Y no ha habido películas o realizadores que tengan este nivel 

de compromiso ? 

"Lo que pasa es que encontramos películas. pero no cineastas 

comprometidos. Y de ahí podemos revisar la obra de Eduardo 

Maldonado, por ejemplo; es un cineasta, muy buen documentalista, 

pero no tiene ningún compromiso profesional como cineasta; que 

abordaba ciertos temas, que los podía abordar muy bien, pero 

que no se involucraba en la problemática que estaba abordando 

en un momento dado. 'Yo ya cumplí con ésto, adi6s, ya me voy. 

,:. Me olvido de los petroleros, me olvido de los campesinos', -

etcétera ( ... ). 

El mejor ejemplo de cineasta comprometido es el de Carlos 

Mendoza, a;le;uien que sí participa de un proyecto y que el cine 

lo utiliza como un instrumento pa1'a hacer poll'.tica también, a 

partir de ese compromiso que tiene él ( ... ), Sus película~ se 

caracterizan por la sencillez con que están realizadas y espe­

cialmente toma en cuenta al público a quien van dirigidas. CSu 

cine), a mí me parece que funciona para el tipo de público 

para el que él lo realiza". 

-l Tiene algunos límites el cine de Mendoza o el hecho de perte-
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necer al Partido lo limita ? 

"La única limitante que podría yo encontrarle a su cine -

sería en función del desarrollo artístico profesional, si es 

que como intención lo tuviera, pero a mí me parece que no. Me 

parece que ~l no pretende crear obras artísticas con sus peli 

culas. Simplemente son un instrumento, un vehículo, de comuni 

cación con el que él se acerca a un cierto sec~or de la pobla 

ción y funcionan muy bien. 

Hay un riesgo cuando se utiliza este tipo de cine. Aunque 

se haga con una intención positiva, incurrimos en la manipula­

ción de todos modos, para decir una verdad sue nosotros mane­

jamos. Estoy hablando aquí del cine como meC.io de comunicación, 

no como un medio artístico. Quizá sería uné :imitante que le 

vería a este tipo de cine, que de alguna r;:ar:.e~a s0 manipula un 

poco la realidad con los fines µartidis~as ~~e se rersigan. Y 

é~to lo vemos todos los días en la prEnsc::, c5.::o se e:-:presan los 

políticos sean de Izquierda, sean de ch:.n't:c:-1::.. Sl discurso es-

pecilamente responde a los in"tereses polí-r.i.-:os pa1..,t:idarios 11
• 

-l Algo más acerca de Mendoza ? 

11 Creo que as el 6nico c~ne mili"tante hcnes~o que quiz& se 

realiza en Méxicoe El único cineas~a que rssca~o. 

Tenernos casos cercanos, Salvador Díaz, que en mucho está 

influido por Carlos. Pero el caso de Salvador Díaz es un poco, 
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a mí me parece patético. Porque Díaz eo el fanatismo político, 

cómo lo podríamos catalogar ... es más fanático político que 

un cineasta conciente del tipo de cine que hace. A la vez que 

es demasiado ególatra, sobrevalora excesivamente sus pelícu­

las. Los dos reconocimientos que ha tenido, dos Arieles que 

ha ganado, le han hecho más mal que bien. Por la actitud que 

tiene frente a todo, él está segurísimo de que es el mejor di_ 

rector de este tipo de películas y se la cree. Eso le ha per­

judicado más que otras cosas, inclusive, tiene actitudes nrirQ_ 

gantes que le pueden cerrar opciones para continuar desarro­

llando un trabajo como el que ha hecho antes, eso lo limita .. 

Con Carlos no sucede; políticamente, Carlos Mendoza ha 

sido muy coherente con las películas que hace y con su compP!?_ 

miso político. En momentos ha estado en contra de ciertas de­

cisiones vePticales que se dieron en el PHT en aquel momLnto 

y él, no solamente en sus películas ex~resaba su posici6n po­

lítica, en lo pePsonal también. En cambio SalvadoP es una es­

pecie de 'veleta política'; de pronto, lo que diga el camaPa­

da Hebero (Castillo) eso es lo definitivo, y en un momento le 

'voltean la tortilla', se queda ahí y al Gltimo se 'apechuga' 

asumiendo todas las contradicciones muy en lo personal". 

- Antes de estos cineastas surgen las '"xperiencias en 1968, como 
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El grito (1968-1969), de Leobardo López o Únete Pueblo (1968) y 

de octubre, aguí México 0968-1970), de Óscar i'lenéndez. 

"Hay una característica del cine militante, una contradic­

ción que.han enfrentado la mayoría de los cineastas; o de aqu~ 

llos que originalmente han querido hacer cine con fines artís­

ticos y que al final se han topado con la opción de realizar -

un cine político y a mí me parece que ante la imposibilidad de 

hacer un cine artístico, han tra~udo de revalora~ o reinvindi-

car al político. En general, se han sobrevalorado cierto tipo 

de películas que se ;·Lan hecho; El r-rito es una película valiQ. 

sísima por lo que representa como el testimonio más importante 

del Movimiento del '68. Pero analiza la película como docume!! 

tal y está 'mal-hechísirna'. Como película comprometida, fran­

camente no te dice nada, no parece que háya ningún compromiso. 

Y ese es el mismo caso de 5scar Hen&ndez, es el cine mal hecho 

que no te explicas tu cómo se pudo haber hecho ese tipo de 

cincº. 

Algo más de es1:e cine militante como el Super 8 mm., desarrolle_ 

do por la 11 Cooperativa de Cine Marginalº, ¿qué piensas <le ésta? 

"'La Cooperativa de Cine Marginal' y el 'Colec1:ivo de la -

Universidad de Puebla', de los Vendedores ambulantes, creo que 

son los antecedentes, son la base; este tipo de películas hici~ 

ron escuela. Yo especialmente creo que las raíces del 'Taller 
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de Cine Octubre' por ahí las podemos encontrar, en cuanto al ti 

po de cine que sé hacía en aquella época. 

No sé en qué medida esas personas estaban comprometidas con 

los problemas que abordaban, pero yo tengo la opinión de que no 

hay un compromiso real de las personas que realizaron estas pe­

lículas, por las condiciones en que las realizaban. 'Yo convivo 

con esta problemática cierto tiempo, termino mi peliculita y ahí 

nos vemos, a cambiarle de canal' . Es lo que ha pasado siempre 

con toda la gente que hace cine actualmente, que antes han hecho 

cine militante 11
• 

-¿ Cuáles serían las características de estas películas ? 

"Caray, de las características era lo mal hecho de la mayo­

ría de las películas. Eso en parte se justificaba si tenía una 

intención no artística, simplemente se conside1'aba especialmente 

una supuesta utilidad que se les iba a dar". 

-¿ Y los contenidos ? 

"En cuanto a los contenidos, por ejemplo, Jornaleros (Edua:;: 

do lfoldonado, 19 7 7) yo creo que no es una p-elícula que l.:; ¡;udl~ 

sernos ubica!' dentro de este tipo de cine, te plantea una probl!:_ 

mática del campo mexicano, la de los jornaleros, pero no es un 

cine militante ni es un cine comprometido; es una película que 

aborda un tema con una investigación muy seria; pero no hay ni~ 

gún compromiso ahí, porque de entrada no funciona entre los ca~ 
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pesinos. Es una película que no va a motivar a los jornaleros 

a emprender alguna forma de lucha para enfren-::ar el problema". 

-¿ Debería ser característica esencial del cine militante el mo­

tivar hacia la lucha ? 

"El compromiso, el compromiso político especialmeni:e es -

básico; por eso lo que distfaguimos de Carlcs Mendo::a, indisc!:!_ 

tiblemente, es que él tiene un compromiso político, lo asume, 

sabe cómo hacer cine y lo hace bien". 

-l Cuáles son las películas que cumplen con ese compromiso, ade­

m¡s de las de Mendoza ? 

"Yo creo que no hay, ni las de Salvadcr Jíaz, para qué ha- _,, 

cerle al cuento. Día: hace Juchitán, lurrar ¿e las flores (1983- ~ 

1985) y terminanCo la película, ·~n plena FI"e:::ier, se pelea con ~~ 

la comunidad de Juchi i:án, poPque ya 'tiene ~=-.~ ;:;osición política 

( ... ) . Entonces ahí ya no hay con:pro;;ii so, s~ rompió e 1 compro­

miso y ¿qué pasa con J.a pellcula ? Sí -:it:=-:s una utilidad, pe1"'0 

hay un divorcio del reali=ador con su cc~pr~~isc poli~ico que 

lo motivó a realizar uquelJ~ película. 

Hay películas que abordan u::a cierra. ;;r··:,::::.cmática corno ésta, 

que se pueden hace1• muy bien ú disLancia. :..os cineastas cuando 

no tienen este compromiso con el organisn:c ~olitico, realizan -

una película, se comprome1:en mientras la hac"n ·y después ... Qu!_ 

zá sea positivo, quizá su película pueda ser utilizada después. 
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Lo que hicimos nosotros en la comunidad indígena de Santa 

Fe de la Laguna, más bien participamos y pudiera parecer que -

aprovechamos la lucha de la comunidad para crear un producto -

que nos interesaba a nosotros, pero no. Nosotros, inclusive, 

hablamos claro desde un principio : 'QuePemos hacer esta pe1Íc'1. 

la, nos comprometemos a trabajar con ustedes de aquí hasta aquí; 

cuando terminemos, ya no más'. No obstante, nosotros simpatiza­

mos mucho con el movimiento de Santa Fe y cuando terminamos esta 

pe:lí'cula, automáticamente, surgió la s.i:guiente 11 • 

-¿ Cuáles son l~s características de producción, distribución y 

exhibición de este tipo de cine 

"Actualmente, principalmente en México, lo que es el cine -

militante no existe. Ya. tenemos que hablar de video". 

- Antes de la llegada del video, a nivel masivo, digamos entre -

1968 y 1985. 

11 Funcionaba muy bien y no era tan ca1.,o producir cine en aqu~ 

lla época. Es algo que quizá no tenga que ver con la crisis - -

económica, con el incremento de los costos de producción. Quizá 

ahora comparando con el video, Pesulta mucho más fácil la difu­

sión en video y mucha· más económico realiza1,lo 11 , 

-¿ Es lo mismo el cine independiente qu,; el cine militante 

"El cine militante es un cine comprometido y el cine indepe!! 

diente puede ser un cine realizado con fines artístico que res-
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penden más a los intereses creativos del realizador que a otra 

cosa·. Aunque al cine militante siempre se 1 e ubicaba como cine 

independiente". 

-¿ Cuál es el público de este poco cine militante que se hace 

''Es que, lqui~n hace cine militante?" 

- Carlos, por ejemple. 

"Su público, está dirigido en gene1,al; pero con una inten­

ción política bien definida. Ahora, qué canales de distribuci6n 

tiene e se cine, dónde se exhibe: el público de universidades, -

sindicatos, hasta hace poco teníamos la alternativa dR distrib~ 

ci6n que era Zafra que, como distPibuidora de películas, ya no 

funciona muy bien. Antes era una alternativa muy buena de dis­

tribución la que se tenía con Zafra, porque era el punto donde 

convergía todo mundo que sabía qué tipo de material quería, para 

qué sectores de la población: campesinos, obrer·os, universidades, 

etcét:~ra, y funcionaba muy bien. !1ctualmeúLe el cine que reali­

za Carlos Mendoza lo tendrá qcr: distribuir a partir de los can~ 

les de di fusión ~ue tenga el prc. 1)io Partido ". 

- Los pocos cineastas militantes o los que hacl?n <locu:r.en"t.J.lcs, -

<han tenido influenciaG de alguna col'riente cinematográfica in-

terna1:i cn.:ü.? 

"Sí, debe existir alguna influencia. El 'Taller de Cine -

Octubre' en parte tenía la influencia del poco cine documental 
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que nos llegaba·, del documentalista cubano Santiago Álvarez. -

Recuerdo que en aquella época nos interesábamos por conocer las 

experiencias de Joris' Ivens, y al no tener ninguna película r~ 

visábamos algunos documento~ interesantes que tratábamos de que 

nos ilustraran". 
, 

- Pero sí tomaron clases con el cineasta colombiano Carlos Alvarez. 

"Él particip6 con nosotros en la filmaci6n de Mujer así es 

la vida (1980), estuvo trabajando con nosotros. Yo siento que 

no hubo una verdadera influencia, había referencias, pero que 

haya influido, pues no". 

- Y la censura, ¿cómo se ha ejercido en este cine? 

"A menos que pienses utilizarlo en los espacios de RTC -

(Direcci6n General de Radio Televisi6n y Cinematografía) de los 

partidos políticos, ahí está .el caso de Salvador Díaz en los -

programas de televisión, no sé si del PMT o el PMS y sí tenía 

problemas de censura C. •• ). Cuando piensas en este tipo de -

difusión a otro nivel, son obvios los problemas que •1as a tener 

con la censura, especialmente cuando piensas difundirlo en ci~ 

cuitas amplios. Ahí está Carlos Mendoza con sus videos, los -

problemas de censura que tiene ahora". 

-¿ El hecho de que a ustedes los hayan atacado, metralleta en mano, 

no sería una forma de censura a su trabajo fílmico 7 

"Yo creo que no, este incidente que se dio en Santa Fe de -
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la i...aguna, se podría haoer dado con otras gentes que partici­

paban porque nos confudieron ahí en la comunidad. Fue una fo~ 

ma de intimidaci6n pero no de deci1: 'Ya no hagan películaz 

como éstas porque se los va a llevar pifas'." 

-¿Se podría hablar del cine militante como un medio alternativo 

de comunicación? 

"Lo es ( ... ) (, aunque) ya cuesta mucho trabajo hablar de 

cine militante a estas alturas. Ya tendrías que hablar de vi­

deo militante ( ... ). SÍ es una forma alternativa de comunica­

ci6n y de lucha. 

Ahora ya no se requiere alguien que tenga formación de c_i 

neasta para hacer un viGeo político ffiilitante (, .. ). Ahora es 

muy fácil capacitar a alguien de un or·r.anisr.:o político, alguna 

agrupación que esté desarrollando algun~ luc~a ( ... ) y loEr~r 

resultados similares si no es que mejo1-.es a los que se han lo­

¡:;rado en el cine 1r.ilitantG ( ... ). 

Un problema de quienes estudiamos cine en el CULC, en a­

quella época del 1 Taller de Cine Octulir·~', .:~e que nunc.=i -1pre_!! 

diéramos a hacer cine como debíamos. Desde ci.ue. entramos al 

CUEC, quisimos hacer política con el cine, antes de aprender a 

hacer cine. Entonces de entrada teníamos ya enormes deficien­

cias para poder hacer ese cine. 

Así de fácil, yo creo que nosotros pode~os capacitar a un 
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obrero o a un campesino para manejar una camarita de video y 

pueden hacer trabajos superiores a los que nosotros hacíamos 
, 

en aquella época. Esto a nivel de los resultados, y en cuanto 

a los objetivos que te propongas en torno al material que estás 

realizando" . 



A N E X O III 



Notas escritas de la entrevistu hecha a Gustavo García 

(no grabada en casete). 

Recabada por: José Antonio Ruiz Ochoa. 
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En el Restaurante "Sanborn's", ubicado en avenida Universidad 

y la calle de Parroquia, colonia Santa Cruz Atoyac, México, 

Distrito Federal; marzo de 1985 (documento inédito). 

"Características del cine independiente mexicano: 

a) El que se hace fuera de los canales institucionales de 

financiamiento, ésto es, que no acude ni a CONACINE ni a 

CONACITE, ni a productores industriales. 

b) El que por esas razones de financiamiento, evita la cen­

sura de la Dirección General de Cinematografía. 

el El que incluye en sus temas contenidos que. no circularían 

normalmente en el cine industrial, sea por su experimenta­

ción estética o por su ccntenido político. 

Para Gustavo García, las mejores películas del cine indepen­

diente son: 

En el balcón vacío (1961), José Miguel García Ascot. 

Juego de mentiras (1966), Archivaldo Burns. 

El grito (1968-1969), Leobardo López Aretche. 

Apuntes C.1974), Ariel Zúñiga. 

Chihuahua: un pueblo en lucha (1974), Armando Lazo ("Grupo 
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de Cine Oc1:ubre"). 

Anacrusa o t!Ómo la música viene después del silencio 

(1978), Ariel Zúñiga. 

Niebla (1978), Diego López. 

Cualauier cosa (1980), Douglas Sánchez. 

(1980)' Chahuis1:le ( 1981) y Chapopote 

Charrotitlán (1982), de Carlos Hendoza Aupetit. 

Historias de vida (1981), Adriana Contreras. 

¡Los encontraremos! (1962) y Juchitán (1963-1985), 

de Salvador Díaz Sánchez. 

El cine independiente está absorbido principalmente por el 

Estado. 

Ahora, están las películas de Jaime Humberto Hermosillo pa­

trocinado por las universidades, como ejem;olos se pueden mencig_ 

nar: Mal'Ía de mi corazón (1979) (Universidad de Veracruz) y -

Doña Herlinda v su hijo (1984) (Universidad de Jalisco). 

Por otra pal'te, hay ot1•as como Deveras r..e atra::-aste ( 1963), 

de Gerardo Pardo, producida de manera inde;ier.diente por Manuel 

Barbachano ?once. Lo qu<S hizo Barbachano fue impulsar un cine 

industrial de calidad. Lo que sucede es que es decisión de los 

realizadores la independencia económica de sus películas, pero 

no la temática, se trata de contenidos convencionales. 

Sí· hay un desarrollo del cine independiente, pero limitado por 
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el dinero, la inflación; y limitado temáticamente por falta -

de preparación literaria y de información política de los cin~ 

astas, lo que hace que se filmen lugares comunes. 

No hay canales de recuperaci6n porque no existen circuitos 

de exhibici6n. Zafra compra copias y se descapitaliza. No hay 

promoci6n. En la UNAM .la exhibición es limitada y la coopera­

ción económica de estas formas de difusi6n es muy reducida. 

Este cine se podría de~arrollar a partir de canales de exhi 

bici6n y en consecuencia, de recuperación económica. 

Financiamiento del Centro de Capacitación Cinematográfica -

CCCC) y del Centro Universitari'o de Estudios Cinematográficos -

C:CUECl; el CCC está financiado por el gobierno, la Secretaría de 

Programación y Presupuesto; el CUEC, por la UNAM. El cine ese~ 

lar enton~es, sólo por rebote, es independiente porque no lo pa 

trocinan la Asociaci6n de Productores de Cine o la Cámara de la 

Industria Cinematográfica, ni el Banco Cinematográfico. 

La UNAM no es productora de cine, sin embargo, cualitativa y 

cuantitativamente el financiamiento es grande. Se da material y 

equipo regalado. 

Incluso ni Canal 13, ni la Unidad de Televisión Educativa y 

Cultural (UTEC-SEP), ni TELEVISA, son productores de cine y si -

hicieran películas serían independientes por eso mismo. 

De los grandes temas de militancia de Izquierda están ¡Los 
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encontraremos! y Juchitán. Los realizadores más importantes -

del cine político de militancia son Carlos Mendoza y Salvador 

Díaz, lo demás son arrebatos. Se trata de películas que se mani 

fiestan en contra de la alienaci6n de los medios masivos y la -

falsa Izquierda. 

Ahora, el cine político es propagandístico. Por ejemplo -

Carlos Mendoza sigue la línea política del PMT; en Chapopote, se 

presenta a Heberto Castillo. 

Hay cine que está en los partidos políticos como el de Paul 

Leduc en el PSUM o el de Jaime Humberto Hern\osillo y Alberto 

Isaac .en el PRI. Pero los partidos políticos no deben meterse 

en el cinc. 

Yo propondría que se hiciera un cine tomando como clave la 

estética y los temas, un cine político no en términos de milita~ 

cia política ferrosa sino de información, de reflexión que no se 

vaya con fintas ni ial~os 1:.rc::;"tit;ios. Que ejerza una crítica 

del lenguaje cinemato¡;ráfico y de los temas". 



A N E X O IV 
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México, D.F., a 20 de octubre de 1981. 

SR. GAóRIEL FIGUEROA 
PRESIDENTE DE LA 
COMISION DE PREMIACIO!J 
DE LA ACADEMIA MEXICANA DE CIENCIAS 
Y ARTES CINEMATOGRAFICAS, A.C. 
P r e s e n t e • 

Me permito presentar a usted mi renuncia como secrei:aria de la Comi­
sión de Premiación de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cine­
matográficas, A.C., que venía desempeñando desde hace tres años, el 
motivo de mi renuncia es debido a la injusticia que se suscitó a raíz 
de que el señor Jorge Durán Chávez, Director de CinematoGrafía, trata 
de hacerme responsable de haber programado el Cortometraje intitulado 
"CHAPOPOTE" del Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 
(C. U. E. C.). Usted recordará que en la penúltima junta de la Comi­
sión de Premiaci6n, la sefiora Gloria Marín, Miembro de esta Comisi6n, 
le preguntó al señor Duran si se podía programar y la respuesta fue 
afirmativa. 

En vi.rtud de lo anterior, dicho Cori:ometraje fue e>:hibido a todos us­
tedes e inclusive en la junta de votación de ternas el día jueves 20 
de agosto del año en curso, él estuvo presente y acepi:ó que estuviera 
en el renglón de Cortometraje de Cine Docu~ental o 7estimonial el men ~ 
cionado Cortometraje. 

Por lo anterior no puedo aceptar ciuc se me trate de hacer l'Csporisable ,'.~· 
de decisiones que no están en mi ñivcl tomar y que además atentan ca!!_.~~ 
tra mi ética profesional. ·~ 

Sólo me queda expresar a usted y a todos los Miembros de la Comisión,."':'. 
de Premiación mi· más sincero agradecimiento. 

c.c.p. 

c.c.p. 

c.c.p. 

c,c,p. 

Documento original firmado por: 

Maria Elena Accvcdo y Bock. 

Sra. MargaPita López Portillo. - Directora General de Radio, Te 
levisión y Cinematograf:ia.- Presidente Gel Comité Coordinador­
de la Academia Mexicana de Cicr1cias y Arte~ Cinematográficas, 
A.C.- Presente.- Para su superior conocimiem:o. 
Sr. Jorge Durán Chávt:z. - V icepb;:si<le11 tc d(;:!l Ccmi l; CouP<.!inadop 
de la Academiu Mexicana de Ciencias y Artes CinematogPáficar:, 
A.C.- Presente. 
Sr. A. Humberto Enríquez Hernández.- Secretario del Comité Coor 
dinador de la Academia Mexicana de Ciencias y f\rtes Cinematogr[ 
ficas, A.C. 
Miembros del Grupo de la Comisión de Premiación de la Academia 
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematográficas, A.C. 
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México, D.F., a 9 de Noviembre de 1982. 

Sr. Gabriel Figueroa, 
Presidente de la Comisi6n de Premiaci6n 
de la Academia Mexicana de Ciencias y 
Artes Cinematográficas, 
P .r e s e n t e . 

Sr. Figueroa: 

La presente lleva dos finalidades ineludibles para nosotros, la -
primera es dejar constancia del pleno reconocimiento que hacemos a la 
honestidad con que actuó la Comisi6n que usted preside y que nos fav~ 
reci6 al otorgarnos el Ariel al mejor documental por la película "El 

.. "Chahuistle"; esta es una valiosa distinci6n y significa un verdadero 
estímulo, no sólo por el reconocimiento al trabajo en sí, sino por lo 
alentador que resulta para nosotros saber que la comisi6n dictamin6 
al margen de presiones ajenas a lo estrictamen'le cinematográfico como 
sucedi6 hace un año con la película "Chapopote", también realizada 
por nosotros. 

Lá segunda finalidad de esta carta es aclararle que nuestra au-­
sencia en la ceremonia de premiaci6n signif ic6 un rechazo al posible 
premio, decisi6n a la que nos vimos obligados en vista de la margina­
ci6n y casi total bloqueo al que se ha sometido a nuestro trabajo, -­
mientras la cartelera está a entera disposición de las productoras -­
norteamericanas y del peor cine nacional dejando al público en manos 
de comerciantes de la cultura sólo interesados en el lucro. La margi­
naci6n de nuestro trabajo llega al extremo de que en la propia UNAM -
es objeto de discriminaci6n en materia de difusi6n, tal vez por exten 
si6n de la política oficial. -

Al obstaculizar la distribución del cine no industrial en gene­
ral, se limita de hecho la libertad de expresi6n a través de éste m"­
dio, pe1~0 sí es prcccupantE> '1.t1e las cadenas de distribución s61o dé 
entrada al cine que exalta y favorece los intereses de sus dueños, 1 .. u 
cho más grave resultd1los atentados a la libertad de expresión como~ 
los recientemente sufridos por las revistas ºProceso" y !•crítica Polí 
tica", el programa de radio "Opinión Pública", las radiodifusoras unI 
versitarias de Guerrero y Puebla y el allanamiento de las oficinas de 
CENCOS, entre otros hechos que son responsabilidad del mismo gobierno 
que instituy6 este premio. 

Documento original firmado por: 

CARLOS MENDOZA AUPETIT Y CARLOS CRUZ. 
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