... Lautilizacién conjunta de la informacion de archivos histo-
ricos, nacionales e internacionales, hemerografia especializa-
day cine como recursos para la ensefianza de la historia cultu-
ral, diplomatica y politica de México en los afios treinta.

INTRODUCCION

Sobre los usos del cine como fuente para la investigacion
histérica hace mucho tiempo ya que existe una mas o
menos generalizada aceptacion.t Pero sobre el uso del
cine con fines didactico-pedagdgicos, como por ejemplo
el uso de cine de temas historicos para ensefiar historia
o el uso del cine de cualquier tematica para la ensefian-
zade cualquier otra disciplina, todavia se alzan, algunas
veces, ciertas reservas.? Si nos preguntamos por la dife-
rencia de posturas se nos dice que si, por ejemplo, una
pelicula de contenido historico o de caracter biografico,
adolece de sibilinas malversaciones o flagrantes distor-
siones, en la reconstruccion de la historia de que trata o
respecto de la vida del personaje biografiado, esas impre-
cisiones son un elemento mas que enriquece la labor de
interpretacion para el historiador. Porque entonces se
entra en la necesidad de explicar no Unicamente la reali-
zacion de un filme historico o biografico en un momento
determinado, sino también se hace necesario utilizar
aquel contexto para interpretar y explicar el por qué de las
distorsiones, ocultamientos, hagiografias, etcétera.?
Hasta aqui todo suena muy légico y ha sido aceptado
ya, porque como dijera Marc Ferro, en su libro pionero
Cine e historia, todo filme de caracter historico o de sim-
pley llanaficcidn, requiere ser analizado, interpretado y
explicado porque todo el cine, “intriga auténtica o pura
ficcidn”, es historia. Vistas asi las cosas, se diria pues
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que, al igual que se hace para escribir la historia, también
se puede recurrir al cine, de temas histéricos o de cual-
quier otra indole, para ensefiar historia o cultura, con la
Unica condicién de que se proceda con el mismo rigor de
lainterpretacion que en la historiografia. Por otra parte,
también a condicion de que —y este es un muy personal
punto de vista— el uso del cine como recurso para la en-
seflanza, incorpore necesariamente lacomplementarie-
dad de otras diversas fuentes de informacién que, por una
parte nos alejen de un exceso de interpretacién aprioris-
tica o demasiado subjetivista y, por otro lado, nos acer-
guen mas por la via de una real hermenéutica fundada
objetivamente en evidencias derivadas del cruce de infor-
macién y datos provenientes de diversas fuentes.

Es decir, se hace necesaria unacomplementariedad y
confrontacion de informaciones entre los contenidos en
el filme mismo que se utiliza como recurso, para lainves-
tigacion y la docenciay los contenidos en fuentes de in-
formacion contemporaneas pero distintas de la pelicula
en cuestion, porque un solo tipo de fuente no cubre por si
mismo el contexto por analizar, interpretar o explicar, ni
tampoco permite calar hondo en el sentido profundo de
las implicaciones de un proceso ideoldgico en un mo-
mento determinado.

En los hechos, esta es la perspectiva que subyace en el
planteamiento de este articulo, en el cual he establecido
ya las razones y que son, a saber, las siguientes: para la
prensa casi siempre quedan ocultos, en su momento de
circulacion, muchos de los hechos reales e intersticios de
la real politik. Los productos de los medios (peliculas,
radionovelas, canciones y en general musica popular y
tradiciones sociales recreadas en los medios) tienen el
peso de la ficcion que enmascara lo que de realidad
subyace latente en su uso popular, ademas del estigma de
ser concebidos Unicamente como productos de simple y
llano entretenimiento. La politica, expresada en docu-
mentos, no sblo es a veces arida, sino que su existencia
en manifiestos, proclamas, edictos, nubla la posibilidad
de percibir a los seres humanos detras de las estructuras
y las relaciones de poder.

A este respecto conviene establecer que en México, si
bien es cierto que solia hacerse interpretacion del cine,



hasta hace muy poco tiempo prevalecia en dicha tarea la
mera recoleccién de opiniones personales del “investiga-
dor”, sin otro sustento que su mero decir, o bien se recu-
rriaalainterpretacion que, cuando mas, habia cruzado la
informacidn del filme con la informacion que respecto a
él publicara la prensa antes, durante o después de la fil-
macion, o bien luego de su estreno.

Esta situacién nos deja con un panorama ciertamente
valioso en algunos casos, dependiendo de la calidad
formativa, y en consecuencia interpretativa del investi-
gador o el docente, pero un panorama incompleto en otro
buen ndmero de casos, habida cuenta de que, como bien
sabemos, la trama compleja de relaciones de poder, y sus
incidencias sobre el control de los medios de comunica-
cion, y sobre la produccién de bienes culturales, pocas
veces, y mas bien casi nunca, llegan hasta los propios
medios de comunicacion, y casi siempre dichas relacio-
nes e incidencias quedan ocultas en archivos oficiales, de
gobierno, diplomaticos, militares, que con el tiempo, y ya
con el legitimo valor de fuentes de informacién para la
investigacién y la docencia, prueban la utilidad de la
complementariedad entre fuentes escritas y fuentes
audiovisuales de informacion como para investigar o
ensefiar, con base en dicha complementariedad, respec-
to aun periodo o un personaje histérico determinado.

Mas propiamente, la valia de esta complementariedad
gueda claramente manifiesta sobre todo cuando se trata
de la historia cultural, la historia de las mentalidades, la
historia de las ideas, en fin, cuando se trata de la historia
que se aparta de lo que tradicionalmente se entiende por
ellay para su ensefianza, en tanto siempre prevalece o
bien una historia de caracter politico o bien otra de carac-
ter marcadamente econémico.

Las posibilidades para la docencia de la culturay el
espafiol mediante cine, prensay archivos.

Estas cuestiones, en tanto estan relacionadas con el
objetivo de este encuentro, y desde la perspectiva de este
trabajo, con la posibilidad de utilizar para los fines de la
ensefianza del castellano y la cultura a extranjeros, tan-
to al cine como los archivos histéricos y la hemerografia
como recursos complementarios entre si, me llevan a
tratar de ejemplificar estas posibilidades refiriéndome,
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en este caso, al cine mexicano de los afios treinta y a su
potencial para los fines mencionados a la luz de las
siguientes consideraciones:

a) Con el uso generalizado del invento del cine sono-
ro se hizo posible la existencia de cinematografias
nacionales ahi donde en la etapa muda no habia
sido posible que surgieran, o se afianzaran, si ha-
bian logrado nacer, dada la imposibilidad de que
las industrias filmicas periféricas afrontaran y ven-
cieran la hegemonia del cine hollywoodense y al-
gunas industrias filmicas europeas.

b) El surgimiento de las arriba mencionadas cinema-
tografias nacionales, su éxito y su posterior arraigo,
se fincaron en condiciones determinantes, que
autores como Stephen Crofts, Andrew Higson,
Mette Hjort y Scott Mackenzie definen acertada-
mente en su textos sobre conceptos fundamentales
de las premisas que permiten hablar de un cine
nacional, y que son las referidas a las necesarias y
adecuadas condiciones para la produccién, la dis-
tribucion, la exhibiciéon y un rol protagénico del
estado, en términos de politicas, legislacion, subsi-
dios, derechos de autor, cuotas de exhibicion, me-
canismos de censura, instituciones de entrena-
miento, entre otras.*

¢) Entre todos los demas conceptos que los autores
arriba mencionados plantean, como posibilidades
de existencia de un cine nacional estan los que,
para los fines de este trabajo y este encuentro son
aun mas fundamentales. Es decir, aquellos relati-
vos a la relacién entre audiencias y discursos,
textualidad, especificidad nacional-cultural y, so-
bre todo, la relacidn entre el Estado-nacion y la
especificidad cultural de los géneros cultivados por
su industria filmica.

¢Como puede todo esto ser aplicado a los usos del cine
para la ensefianza de la historia y la cultura, sobre todo
para estudiantes extranjeros?

En primer lugar, si nos referimos al primero de los
aspectos mencionados, podemos establecer que México
fue uno de los paises iberoamericanos que, junto con



Espafia, Argentina, Brasil, Cuba, tuvo la posibilidad de
consolidar una industria filmica propia a partir de la
sonorizacién del cine. En todo este proceso tuvieron lu-
gar, en mayor medida, todas las premisas materiales
antes referidas y que se consideran necesarias para la
constitucion de un cine nacional, es decir las condiciones
politicas, econdmicas y materiales, en adicion a los pre-
supuestos relativos a la discursividad, la textualidad y la
especificidad cultural. De entre ellas, conviene destacar
los elementos discursivos que buscan y contribuyen a
formar las audiencias de la que, ahora si, a partir de los
afos treinta, habria de ser una nueva forma de expresion
cultural de la sociedad mexicana. Se entro asi en un pro-
ceso en el que se estaban produciendo objetos para los
sujetos, es decir peliculas para unas audiencias, pero
paralelamente se estaban constituyendo las audiencias
para el nuevo producto cultural.

Dicho de otra forma, cuando el cine sonoro mexicano
cultiva de manera sistematica, por ejemplo, el melodra-
ma ranchero como uno de sus géneros filmicos represen-
tativos, esta produciendo no Unicamente filmes para las
audiencias, sino que también esta creando a las audien-
cias para esas producciones cinematograficas, mismas
audiencias que a la larga van a terminar por aceptar y
reconocer como identificadores de lo auténticamente
nacional mexicano aquello que se les presenta en dichos
filmes. Esto contribuy6 en buena medida, y en acuerdo
con Ricardo Pérez Montfort, a la entronizacién del folclo-
re del Bajio mexicano como representativo de México,
por sobre todas las otras formas del folclore regional (nor-
tefio, huasteco, yucateco) en un proceso que fue una
suerte de imposicién cultural interna.®

Este cine, y sus consecuencias, tiene detras toda una
politica de Estado y un discurso nacionalista que, tratan-
do de dar coherencia a una nueva identidad nacional,
derivada del triunfante y optimista nacionalismo revolu-
cionario, quedaron plasmadas en multitud de documen-
tos oficiales y en editoriales, articulos, ensayos, etc., que
alimentaron a la prensa de la época. De aqui entonces
que pueda ser posible utilizar para la docencia, por ejem-
plo, al cine indigenista mexicano de los afios treinta, no
Unicamente a la luz de esos filmes, sino también ala luz
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del debate que en la prensa se libraba entre indigenistas
e hispanistas, y también alaluz de las reales politicas de
estado en materia de reivindicacion de los indios del
pais.®

Estas se expresaron, entre otras cosas, en lo que Luis
Gonzalez y Gonzéalez llamaria después “la praxis indige-
nista del cardenismo”, al amparo del cual floreceria no
Unicamente un cine indigenista, sino también una litera-
tura indigenista (con novelas como E/l indio, de, entre
otras), o un muralismo reivindicador del pasado prehis-
panico mexicano, todo lo cual habria de plasmarse en
reales y concretas politicas de Estado que a su vez condu-
jeron alacreacion de instituciones como el Departamen-
to de Asuntos Indigenas y el Departamento de Educacion
Indigena.

Aquella efervescencia por el indigenismo, que influy6
a otras expresiones artisticas, como la grafica popular, la
fotografia o la escultura, concitd ciertamente el entusias-
mo de grupos interesados que, conscientes de que una
quinta parte de la poblacién de México durante el
cardenismo eraindigena, y que no habia sido incorpora-
da al bienestar generado por la Revolucién, se aglutina-
ron alrededor de agrupaciones como la LEAR (Liga de Es-
critores y Artistas Revolucionarios) y algunas otras
que, sin embargo, tuvieron que afrontar los alegatos
antiindigenistas (como la Breve Historia de México, de
José Vasconcelos, en opinidn del ya citado Luis Gonzéalez)
y el rechazo de los grupos intelectuales que, en lo gene-
ral no solo no apoyaron, sino que a veces hasta se burla-
ron a propésito del indigenismo cardenista.

Si se me permite extender el ejemplo sobre esta situa-
cién, que quedd plasmada en debates de prensa, en docu-
mentos oficiales, en instituciones, y en el cine, podria
citar también el hecho de que, probablemente ante el poco
apoyo para la cruzada indigenista, a alguien en algin
momento se le haya ocurrido pensar que el cine podia ser
utilizado para contribuir a sacar a la poblacién indigena
de la postracion en la que se encontraban, y que explica-
ba las caracteristicas hondas del indio mexicano de la
época (atonia, mansedumbre, lentitud, abulia, flojera,
inseguridad, autodesprecio, en opinién de Luis Gonza-
lez), generadas precisamente por las situaciones de abu-



so, explotacion, fanatismo, alcoholismo, a las que se
habia llevado a esta poblacién a lo largo de los siglos.”

De esta manera, es posible explicar entonces el inso-
lito argumento de un filme mexicano de 1939, jAqui lle-
go el valenton!, también conocido como El fanfarrén, di-
rigido por Fernando A. Rivero, en el que se nos cuenta la
peculiar historia de un bandido social (El aguilucho) que
comanda una gavilla de bandoleros, que sin embargo, no
lo son tanto a final de cuentas, puesto que se dedican a
combatir el vicio del alcoholismo entre la poblacion cam-
pesina e indigena de su regién, mediante el procedi-
miento de asaltar y estorbar las exitosas haciendas
pulqueras del Bajio mexicano.® “Recuerden que no quie-
ro que haya muertos. Y el pulgque me lo tiran todo”,° les
dice el aguiluchoa su gavilla de voluntarios en su esfuer-
zo de regeneracidn social (difundida a través del cine), y
en dichos didlogos resuenan como eco los esfuerzos del
cardenismo no Unicamente por combatir el alcoholismo
entre las poblaciones campesinas e indigenas del pais,
sino también para intensificar las campafias de promo-
cién del deporte, laeducacién o lasalud y la higiene, tanto
en la ciudad como en el campo.

Visto este filme de manera aislada, el argumento pa-
rece no Unicamente insolito, sino del todo atipico dentro
del panorama general del melodrama ranchero del cine
mexicano, sobre todo porque en él se pueden advertir
ademas intentos por contribuir a disminuir el racismoy
el clasismo imperantes —entonces como ahora— entre la
sociedad mexicana. Cuando una de las protagonistas
advierte a su hermano, ante sus esfuerzos por conquistar
aunaindia al parecer muy evasiva, la muchacha le dice
que “no se te olvide que es una india, y las indias nunca
hablan”*® Con eso el mismo personaje da preambulo al
duelo de recriminaciones que ella misma sostiene con su
enamorado, al que reprocha no ser “digno de su clase”,
para recibir como contestacion la de que ella es mas in-
digna, puesto que con su padre y su hermano, como ha-
cendados, estan “viviendo de las ganancias hechas por
medio de los vicios, del alcohol, del pulque... embrute-
ciendo a los suyos y causadndoles desgracias™®

Al final la historia tiene un final feliz, porque los opues-
tos se atraen y las dos parejas de hermanos, los campesi-
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nos indigenasy los hacendados, encuentran la posibilidad
de la redencién y la uniéon amorosa ante la explicacion
dada por el Aguiluchoy su hermana (apodada en el filme
como latamalera) en el sentido de que “nosotros solo que-
remos el bien de los nuestros, evitandoles que se embo-
rrachen”. Y entonces ocurre algo todavia mas insolito,
puesto que el joven hacendado le dice al enemigo del
empresariado pulquero que “he comprendido tu trabajo.
Lo que parecia un mal es un gran bien. Pero ahora ya no
estaras solo”, y se suma al esfuerzo por combatir los vi-
cios entre la poblacién rural, renunciando asi a los bien-
estares terrenales que su capitalista hacienda pulquerale
generaba.

Vistas de manera aislada, la pelicula y su argumento
pueden parecer hastarisibles, pero explicadas a la luz de
su contexto, a la luz de los debates periodisticos de la
épocay, sobre todo, a la luz de los archivos e instituciones
gue estuvieron detras de los elementos discursivos que
antes mencionamos, el filme muestra su utilidad para la
ensefanza de un periodo de nuestra historiay de nuestra
cultura. Sobre todo por el hecho de que en este mismo
filme que ahora comentamos, a manera de ejemplo, se
encuentran los demas elementos configuradores de lo
gue se buscé establecer como nacional mexicano y que
podemos reconocer, alin hoy en dia, cuando no encontra-
mos dificil explicarnos mondlogos como el proferido por
Jorge Negrete y cuyo contenido es el siguiente:

Mientras haya un caballo pretencioso
de finas crines y de cola larga

un caballo que tenga la estatura

muy bien medida de unas siete cuartas
que no huya al sentir en las orejas

el agudo silbido de las balas

y que sepa llevar una ranchera

de rasgadas pupilas en el anca

ino me vengan a mi con automoviles
aunque sean mejores que los Packard!

Para andar por las tierras del Andhuac
mirandome en los lagos diamantinos
contemplando a los rientes panoramas
acudiendo en mi cuaco a los bochinches
cortejando en mi cuaco a las muchachas



lazando potros brutos en los ranchos
bebiendo pulque en jicaras de Uruapan
llevando dos pistolas y cien tiros

para echar harto plomo en las montafias
me gustan sobre todo

las varoniles cosas de mi patria

me seducen las tilmas de Saltillo

y los ricos sombreros de alas anchas

los regios pantalones adornados

con los botones de luciente plata

y las canciones de amor...

iy que canciones...!

de las que el pueblo arranca a sus guitarras
los toros, que también son fiesta nuestra
gue nos leg6 con su valor Espafa

los taquitos de rica barbacoa

y las incomparables enchiladas

en vez de pan francés jquiero tortilla!
iPor un plato de mole doy el alma!...*?

En esta idilica “alabanza de aldea” se pueden recono-
cer elementos discursivos de un nacionalismo que por los
afios treinta daba por oponer las bondades del campo
frente a los males de la urbe, por enfatizar “las varoniles
cosas” del hombre mexicano (relativas al machismo), por
destacar el traje de charro y el de la china poblana (el
charrichinismo que tanto criticara Salvador Novo, entre
otros intelectuales),®® la musica del mariachi (como la
musica mexicana por excelencia, a oidos propios y extra-
fios), el color local del que formaban parte no ya Unica-
mente los jaripeos y las charreadas, sino el toreo, como
herencia cultural hispanica y, desde luego, la cocina
mexicana como valor cultural innegable.

Para el caso que nos ocupa, podemos decir que, el cine
sonoro mexicano estaba afianzandose en los afios trein-
ta en un contexto en el que, al ser México una joven de-
mocracia, emanada de una reciente gran revolucién
social, se estaba afianzando también el que habria de ser
o0 se queria que fuese, el nuevo ideario social, el de un
México moderno, mas justoy equilibrado, en la perspec-
tivade un régimen como el cardenista que, a 0jos propios
y extrafos, aparece siempre como el régimen en el que
auténticamente se buscé la concrecion de los que habian
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sido los preceptos que originaron la contienda revolucio-
naria iniciada en 1910.*

De esta manera, si exploramos un poco mas la filmo-
grafia mexicana de los afios treinta nos encontramos,
junto a los tradicionales géneros filmicos como el melo-
drama urbano, romantico o familiar, filmes de horror y
aventuras y, desde luego, cine de temas historicos. En
este ultimo aspecto, de entre varios titulos significativos,
puede advertirse la existencia de filmes como El cemen-
terio de las aguilas (Luis Lezama, 1938), por la peculia-
ridad de que, siendo un filme referido a la guerra que
hacia poco mas de 90 afios México habia librado con Es-
tados Unidos, ocurre en él el hecho peculiar de que nun-
ca en el desarrollo de la trama argumental, cuando los
personajes mexicanos hablan del ejército estadouniden-
se, lo hacen refiriéndolo con dicho nombre.

Siempre queda la impresién de que no se refiere en el
filme la guerra mexicano-estadounidense de 1846-1848,
aunque tampoco pueda precisarse de que otra guerra
pueda tratarse, puesto que el ejército con el que tienen
gque combatir los mexicanos se menciona siempre como
“el ejército invasor”, el “ejército enemigo”, el “ejército
extranjero”, aun cuando ciertamente aparezcan en pan-
talla las banderas de las barras y las estrellas. Que tal
contrasentido pueda darse podria explicarse quiza por-
que, filmada la pelicula en diciembre de 1938, cuando
estaba muy reciente la expropiacién petrolera de marzo
de aquel mismo afio, que habia enfrentado diplomatica-
mente a México, entre otros paises precisamente con
Estados Unidos, muy probablemente lo que quiso evitar-
se fue una mayor agudizacion del conflicto con referen-
cias filmicas que pudieran considerarse ofensivas.

En este tenor podemos proceder no Unicamente con el
cine indigenista, el cine de melodrama ranchero, el cine
de temas historicos o el melodrama familiar, sino con
cualquier otro de los géneros cultivados de lo que legiti-
mamente se ha denominado como el cine nacional mexi-
canoy que comprende también el cine sobre la Revolu-
cién mexicana, el cine que dio en llamarse “de contenido
social”. Esto es creible porque en aquel cine, comparado,
confrontado, contrastado o complementado con los re-
cursos de archivos historicos y hemerografia especiali-



zada, es viable detectar los elementos que hacen posible
establecer larelacién entre cine y naciény que se refie-
ren, ademas de lo que expusimos con anterioridad, a las
siguientes cuestiones:

1.

La existencia de discursos culturales que influyen
tanto la industria como las audiencias, y que
(in)forman los textos filmicos producidos en térmi-
nos de laformay el contenido que dichos discursos
culturales plasman en las peliculas. Esto es lo que
explica que, en consecuencia, el cine no deba ser
Unicamente un objeto de discusion y juicios estéti-
cos sino, alin mas importante, objetos para la discu-
sion de aspectos relativos a los discursos naciona-
les-culturales.

. Laexistencia de una textualidad filmica que expli-

caaun cine nacional como un sistema de conven-
ciones textuales, principalmente genéricas y en
relacion con otras expresiones sociales.

. Laexpresion filmica de una especificidad nacional-

cultural, que no se refiere tnicamente al naciona-
lismo o alaidentidad nacional, niacada unade ellas
por separado, sino a la construccién de una especi-
ficidad nacional que comprende y gobierna la arti-
culacion de ambas, la identidad nacional y los dis-
cursos nacionalistas.

. La especificidad cultural de los géneros filmicos

cultivados en relacion con los movimientos del
Estado-nacion. Esto es, la existencia, lageneracion
o la supervivencia de géneros locales como un as-
pecto determinante de la expresion del poder de las
tradiciones culturales locales y finalmente,

. Laproduccion en volumen suficiente de los géne-

ros, subgéneros, temas, nacionales, en relacion
con la existencia de una amplia audiencia familia-
rizada con dichos géneros y su consumo.*®

Si para un cine determinado, que pretenda utilizarse
como recurso didactico-pedagogico para la ensefianza de
la cultura, existieron las condiciones anteriores como
factores determinantes para su existencia, y dichas con-
diciones pueden comprobarse a través del cruce de infor-
macion, de lacomparacion de discursos, de la confronta-

16 Estos aspectos son
reflexionados, de manera por
demas iluminadora, en
Stephen Crofts, “Redefining
Cinema: International and
Avant - Garde Alternatives.
Concepts of National
Cinema”, en John Hill'y
Pamela Church Gibson
(eds.), The Oxford Guide to
Film Studies. Oxford, Oxford
University Press, 1998, pp.
385-394.



17 Incliyanse, por supuesto,
repositorios y fondos
documentales como los del
Archivo General de la
Nacion, el archivo Genaro
Estrada, de la Secretaria
de Relaciones Exteriores,
el Archivo Histoérico del
Distrito Federal, la
Hemeroteca Nacional.

cién, o de lamera complementariedad con los discursos
y textos provenientes de otras fuentes, entre ellas los
archivos histéricos y la hemerografia, estariamos en una
posibilidad de acudir para nuestras labores docentes a
una estrategia enriquecedora, a la vez que atractivay no
demasiado complicada, sobre todo ahora que es cada vez
mas comun la publicacién de ediciones facsimilares de
documentos y materiales de archivo como los que con
frecuencia editan entidades como el Fideicomiso Plu-
tarco Elias Calles y Eduardo Torreblanca, el Archivo His-
torico Condumex, el Archivo Histérico de PEMEX, el Ar-
chivo Agrario, entre otros acervos Utiles para la docencia
y la investigacion.’
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