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CINE E HISTORIA: DISCURSO HISTORICO Y PRODUCCION
CINEMATOGRAFICA (1940-1952)
Durante la Segunda Guerra Mundial el gebierno v el cine mexicanos utilizaron al
cine cemo un instriimento privitegiado para conforrnar un nacionzalismo detensivi.
un patriotismo que buscé hacer del discurso de la unidad y la conciliacion interna,
asi como con Latinoamérica y con los Aliados, el arma ideoclédgica de contencion y
defensa contra el fascismo europeo que amenazaba y buscaba afanosamente
penetrar en el continente. Aque! esfuerzo de contencidn se realizo paralelamente
en el interior de México, por una parte y, por otra, en concordancia con los de los
Aliados, particularmente Estados Unidos. E! presente trabajo se divide en tres
bloques fundamentales y seis capitulos en total. En la primera parte se presentan
antecedentes tedricos e histéricos generales del tema de la investigacion. De ahi
que el primer capitulo contenga las referencias tedricas a los filmes en relacion
con el contexto historico en el que se produjeron, al uso de la historia en ellos, en
relacion con los presupuestos de 1a historia cultural, la practica historiogréfica y la
produccion de los discursos en el ambito de lo social. La segunda parte tiene
como propésito fundamental explicar la produccién filmica mexicana entre 1940-
1946 de acuerdo con el contexto histdrico general de la Segunda Guerra Mundial
y del avilacamachismo. Para ello fue necesario explicar, en el capitulo IHl, el lugar
de México en ei contexto internacional y luego en las estrategias de propaganda
puestas en practica durante la guerra. ElI capitulo cuatro se dedica
especificamente a analizar la produccion filmica mexicana durante el pericdo.
Reviste especial importancia en este capitulo el examen del uso de la historia en
el cine mexicano, pero también el de las reticencias del gobierno al tratar temas

“conflictivos” de la historia mexicana, la posicion ante lo espafol, el

panamericanismo, etc. y, finalmente, la inequidad y parcialidad de los filmes
mexicanos en referencia a su historia pasada con los Aliados y las protestas de
Francia al respecto. El capitulo cinco resefia fa forma en que se desgasta la
colaboracion entre México y Estados Unidos en el marco de tensiones y
fricciones, que al crecer de modo paulatino alcanzaron tintes de conflicto
diplomatico. El afan de Hollywood por recuperar el control total de los que
consideraba sus mercados, planteé un inminente peligro para los productores
mexicanos. E! capitulo seis (final) expone las condiciones de la industria
cinematogréfica mexicana al término de la guerra, la forma en que tanto el
gobierno alemanista como la industria filmica cambian su postura en relacién con
la propaganda, que se vuelve “de interés nacional” y se divorcia de los objetivos
estadounidenses. El cine mexicano producido durante el Alemanismo generd
propaganda para el regimen y volvié a los géneros y temas méas rentables (el
melodrama familiar, por ejemplo), mas nuevas vetas descubiertas y definitorias del
periodo en téerminos de cine (el arrabal o la cabaretera, por ejemplo), para
hundirse en una decadencia tematica y estilistica. Por otro lado, a consecuencia
de la agresiva actitud de Hollywood para recuperar por completo su dominio del
mercado, la relacion entre Meéxico y Estados Unidos en materia de cine se
desintegra con consecuencias desastrosas para la industria nacional. A esa

ruptura, junto con otros factores internos, se deberia en gran parte la debacle
futura del cine mexicano.
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FILMS AND HISTORY: HISTORICAL DISCOURSE AND FiLM PRODUCTION
(1940-1952)

This dissertation is a reflection about how in the propaganda war between the Axis
and the Allies, during the Second World War, the Mexican cinema was the allied
instrument of anti-Axis propaganda among the Spanish speaking audiences. This
dissertation also aims to utilize films as documents to be analyzed, interpreted and
explained as historical testimonies. Part one attempts to establish the elementary
theoretical and historical frameworks for the subject. Firstly, the theoretical
references to films and historical context and to the use of history in fiims, both
derived from cultural history, establish the utility of films as the point of departure
for a historical study, whose attempt is to explain the Mexican film production
between 1940-1952. The second part explains the general historical context in
which the German threat to gain a presence in Latin America motivated an Anglo-
American conciliatory policy towards Mexico. This part focuses also on the
conflicts around film propaganda in Latin America. It aims to show how the risk of
Nazi film penetration (first through Axis’ films and later through Spanish spoken
film production) created an Allied common front against the Axis. The need of film
propaganda was parallel to a struggle for fim markets, which expiains the
enactment of a British propaganda film project in Argentina and its final fate in
benefit of the American interests. Chapter three relates the development of the
United States’ project on propaganda film through Mexico and shows that the
participation of the Mexican government in this strategy was greater than is
commonly accepted. And it reflects also how this project implied a strong
confrontation between the Department of State’s political interests and Hollywood's
commercial ones. Chapter four reviews the Mexican film production during the war
and attempts to show that the entire industry and its products were influenced by
the Mexican-American project. Despite of the declared proposal by the OCIAA to
make Allied propaganda, the campaign became to a certain extent in a promotion
of Panamericanism. In a parallel combat against the Axis, the United States
attempted to diminish the European presence and influence in Latin America
through the use of cinema to diminish anti-Yankee feelings in the hemisphere. To
some extent the American interests sacrificed the British, and most of all, they
affected French images shown in films. By emphasising the study of films related
to the contemporary historical background, and specifically the historicai fiim
genre, this dissertation aims to develop the strengthening of Mexican nationalism
and the Latinamericanism and Hispanism through the project. Chapter five
explains how, once the Second World War was finished, Hollywood pushed the
State Department to pursue a policy against the succesful Mexican cinema, in
order to recover the Latin American film markets for Hollywood’s film industry.
Chapter six explains that during the government of Miguel Aleman Valdés asked
the Mexican producers to make nationalistic films to support the official policy of
development and modernity in the country. In this period also took place the final
battle between Hollywood's interests and the Mexican Cinema. Through a policy of
increased taxes, import permits, and disloyal fights in the Spanish speaking
markets, Hollywood and México fought until the supremacy of Hollywood's films
and economical possibilities prevailed to defeat the Mexican cinema’s presence,
first in the Spaniard market, and then in the rest of the hemisphere.
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Los actos de algunos hombres tienen para millones de hombres
consecuencias comparables a las que resultan para todos los seres vivos de las
perturbaciones y las variaciones de su medio. Como las causas naturales
producen ef tifén, el temblor, el arco iris, las epidemias, asi las causas inteligentes
obran scbre millones de hombres cuya inmensa mayoria las sufre como sufre los
caprichos del cielo, del mar, de la corteza terrestre. La inteligencia y la voluntad
afectando a las masas como causas fisicas y ciegas es o que se lama Polltica.

La historia es el producto mas peligroso que haya elaborado la quimica del
intelecto. Sus propiedades son conocidas. Hace sofiar, embriaga a los pueblos,
les engendra falsos recuerdos, exagera sus reflejos, mantiene sus vigjas llagas,
les atormenta en su reposo, les conduce al deliio de grandeza o al de
persecucion, y vuelve a las naciones amargas, soberbias, insoportables y vanas
[...] La historia justifica lo que se quiera. No ensefia rigurosamente nada, porque lo
contiene todo y de todo da ejemplos.

Paul Valéry
(1871-1945)
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Introduccion

Incluso antes de que el sorpresivo ataque a Pearl Harbor -ocurrido el 7 de
diciembre de 1941- precipitara la entrada de los Estados Unidos de Ameérica en Ia
Segunda Guerra Mundial, este pais y la Gran Bretafa ya estaban preocupados y
en alerta ante los esfuerzos nazis para infiltrar econdmica e ideolégicamente el
continente americano, Cuando los poderes europeos del Eje respaldaron a Japon,
su aliade en el Pacifico, los afios 1942 y 1943 fueron cruciales en el contexto

internacional.

Despues de la enirada estadounidense en el conflicto, la mayoria de los
paises latinoamericancs, con excepcidn de Argentina, rompié relaciones
diplomaticas con las naciones del Eje o les declaré la guerra. Para Estados
Unidos y Gran Bretafia queds muy claro que, incluso sin una declaracién previa,
Latinoamérica, aunque no por la via de las armas, era ya otro importante frente
bélico. Entre 1933 y 1941, esas dos potencias habian atestiguado los
acercamientos de Alemania a los tres gigantes latincamericanos, Argentina, Brasil
y México, a los gue el Reich intentaba usar como cabeza de playa para fograr en
el futuro el tan deseado control del continente. Desde los ultimos dias de 1941 y
durante 1942-1843, la confrontacién entre el Eje y los Aliados en Latinoamérica
alcanzd su climax. Estaban detrds, por supuesto, los intereses politicos y
econdmicos; pero en este caso la batalla resultd fundamentalmente ideologica, la
estrategia fue la propaganda y las armas las representaron los medios de

informacion: prensa, radiodifusion y cine.

La presente tesis pretende reflexionar sobre e! hecho de que el gobiemo y
el cine mexicanos recurrieron a los filmes como un instrumento privilegiado para
conformar un nacionalismo defensive, un patriotismo que buscd hacer del discurso
de 1a unidad y la congiliacion interna, asl como con Latinoamérica y con los



Aliados, el arma ideolbgica de contencion y defensa contra el fascismo europeo
que amenazaba y buscaba afanosamente ganar la regidn para su causa. Aquellos
esfuerzos se realizaron paralelamente en el interior de México, por una parte v,
por otra, en concordancia con los de los Aliados, para los cuales la participacion

de ese pais se consideraba decisiva.

Simultaneamente, intento mostrar las diversas vias (diplomaticas, politicas,
econdmicas, etc.) mediante las cuales, en la guerra de propaganda entre el Eje y
los Aliados, durante la Segunda Guerra Mundial, el cine mexicana se convirtid en
el instrumento de la propaganda contra el Eje en los paises de habla hispana, en
un contexto en que las principales cinematografias iberoamericanas y los
espectadores hispanoparlantes recibieron particular atencion, primero del Eje y
después de los Aliados, porque cobraron especial importancia estratégica para

ambos bandos de la conflagracion.

Los objetivos fundamentales de este trabajo han sido, en primer lugar, un
acercamiento a los contenidos del cine mexicano producido durante el decenio de
los cuarenta, en atencién a su uso de la historia y, en segundo término, examinar
dichos contenidos considerando a sus autores y las condiciones en que

produjeron, es decir el contexto histérico en el que el proceso ocurrio.

Desde la perspectiva historica de mas de cincuenta afios, las peliculas
mexicanas de los afios cuarenta permiten advertir, en mayor o menor grado, las
mas diversas formas del discurso idecldgico y politico de caracter
propagandistico, que determiné no soiamente los filmes de manera aislada, ni
s6lo unos cuantos de ellos, sino la industria cinematografica en su conjunto y el
grueso de la produccion filmica mexicana durante los afios de la guerra y los
siguientes, que coinciden con los gobiernos de Manuel Avila Camacho y Miguel
Aleman Valdés en México.



A partir de un interés personal y académico por el cine nacional, surgido de
mis estudios previos en ciencias de la comunicacion, adverti que los filmes
mexicanos dicen mucho mas del contenido literat de los didlogos y de lo que
significan personajes y situaciones tal como aparecen a simple vista ante el
espectador. La labor docente que me ha inducido a analizar los procesos (sujetos
y medios) de la comunicacion, particularmente el cine, en relacion con la historia
de México también me hizo pasar de los estudios de comunicacién a los de
historia. Convencido de que todos los procesos culturales, comunicacionales,
estéticos, etc., son principalmente histéricos (en la misma medida en que lo son
1os hechos de caracter estrictamente politico, econdmico o diplomatico, en los que
todavia se suele concentrar demasiado la atencion para escribir la historia),
consideré justificado el transito de uno a otro campos de estudio de manera

interactuante.

He procurado aqui establecer los nexos que pueden hallarse entre politica,
economia, diplomacia, comunicacion, estética, etc., al aproximarse al cine
mexicano de los afios cuarenta, sin caer en cierta rigidez esquematica y sin
recurrir a acartonadas etiquetas académicas, pues la innegable utilidad de las
configuraciones tedricas y metodolégicas cuya no implica que no puedan ser

flexibles.

En el presente estudio, me he propuesto demostrar que,
independientemente de su caracter estético y sociologico y no obstante ser un
producto cultural propio de los medios de informacion, las peliculas mexicanas
pueden verse como testimonios histéricos, de la misma manera en que lo son las
tradicionalmente consideradas fuentes de l1a historia, entre las que se cuentan, la

escultura, la arquitectura v |a literatura.’

' Un ejemplo a propésito de la literatura puede resuliar ilustrativo. Aunque durante siglos y siglos se wvo
como una fibula més de los relatos homéricos la parte de sus poemas referida a ia guerra de Troya, a “la
hermosa Helena cuya faz movié mil barcos™ y a la lucha que per ella libraron los aquees contra los troyanos,
hoy se tiene casi la certeza de que personajes como Agamendn, Menelao, Paris, Héctor, Cassandra y la propia
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Los descubrimientos de Heinrich Schliemann (1822-1890) efectuados
durante el ultimo tercio del sigle XiX, al buscar las ciudades citadas en los poemas
homéricos, lo llevaron a ubicar el escenario donde en la Antigliedad se librd Ia
guerra de Troya. Después, los hallazgos de Wilhelm Dorpfeld® -mucho mas
cientifico que Schliemann- demostraron lo que hay de cierto en fabulas y relatos
de los pueblos, en la tradicion oral que casi siempre tiene una base veridica: la
huella de una realidad del contexto, que en un momento breve del devenir
historice, o a veces enriquecida al paso de los siglos, va constituyéndose como
otra realidad, distinta de la que le dio origen. Una realidad plasmada ahora como
fabula, danza, novela, teatro, etc., que hace falta explicar mas alld de ia

determinacion que se le haya otorgado.

La realidad detras del hecho artistico, literario en este caso, lo dota de una
historicidad de la que estan provistas todas |as expresiones humanas, incluidas
las consideradas hoy como “alta cultura®, como parte de las bellas artes, pero que
a veces en su origen fueron manifestaciones de una cultura popular impulsada
desde el poder, desde el Estado en cualiquiera de sus formas, para acabar por
constituirse en representaciones del imaginario colectivo de un momento, pero
también en manifestacién de las relaciones de poder, de las luchas humanas, de

la historia.

Desde esa perspectiva, mediante andlisis diversos se ha demostrado
también gue la dramaturgia de William Shakespeare, mas alla de su belleza y de

la universalidad de sus situaciones y caracteres que le han dado el

Helena no tienen de imaginarios mas de lo que Homero el poeta haya podido adicionar a una historia,
ciertamente embellecida, pero basada en hechos reales: las guerras de expansion de los micenos de ta Grecia
continental por el Mediterrineo y el Asia Menor hace mas de tres mil aflos. Hay en esta anécdota una relacidn
de dependencia entre los hechos histdrico ¥y literario, El primero est en la base del segundo, pero ademds en
este Gltimo se hizo una interpretacidn particular de la historia, lectura en que confluyeron factores diversos.

! El arquitecto y arquedlogo aleman Wilhelm Dorpfeld (1853-1940) fue director del Instituto Arqueologico
de Atenas y colaborador de Schliemann en las excavaciones de Troya, Olimpia, Pérgamo y Atenas, producto
de lo cual publicé, entre otros, libros como Das griechische Theater (1896), Troja und lien (1902), Al-
Olympia (1935) y Alt-Athen und seine Agora (1937-1939),
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reconocimiento de un valido clasicismo, en su origen fue una expresion de cultura
popular motivada por una estrategia politico-estatal donde a la vez influyd la
participacion del pueblo al que iba dirigida y sobre el que el poder buscaba incidir.
Cuando en la Gran Bretafia del siglo xvi la corte isabelina se vio en |a necesidad
de sustituir la cultura catdlica para constituir gradualmente la nueva identidad
nacional protestante-inglesa, hubo una convergencia de los poderes politicos,
eclesiasticos y econdmicos; no bastaba destruir ios templos catélicos o sustituir en
ellos el culto catdlico por el protestante: habia que propiciar un proceso de
aceptacion e incorporacion de “el otro potencialmente anarquico”, el catdlico, al
incluilo en un nuevo espacio social: el teatro comercial, re-creado con ese

objetivo.

La finalidad era que todos los ciudadanos encontraran en ese espacio y en
la experiencia colectiva la posibilidad de upa integracién y una participacién que
gradualmente los llevarian a reemplazar la cultura del catolicismo; asi se
incorporarian los ciudadanos como miembros legitimos por “igual dentro del
Estado-nacion inglés, ya para entonces oficialmente protestante y en proceso de
conformacion. En aquel proceso resulté fundamental la participacion no sélo de
Shakespeare, sino de Ben Johnson y Christopher Marlowe, entre otros, quienes
contribuyeron a inventar 1a identidad comunal con sus obras. La Corona los apoyé
y ellos se respaldaron en ella para, mediante personajes v situaciones, dar cauce
y sustento a una cotidianeidad, a un discurso que hoy permite descubrir las
tensiones sociales, los conflictos y las relaciones politicas y diplomaticas de 1590
y los afios posteriores a esa fecha. Todos, desde los nobles hasta los miembros
de las capas mdas humildes, participaron gracias a esa estrategia en la

conformacion de una nueva realidad y del hecho literario que nos legaron.®

* Peter Womack, “Immagining Communitics: Theatres and the English Nation in the Sixteenth Century”, en
David Aers {ed.), Culture and History 1330-1600: Essays on English Communities, [dentities and Writing,
Londres, Harvester Wheatsheaf, 1992, pp. 4, 91y 145,
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En la combinacion de fa mimesis y la digégesis, como se diria segun los
conceptos del andlisis literario, 0 de lo real y lo ficticio, en términos llanos,
quedaron en aquella literatura dramatica las huellas de un momento, de fos
protagonistas de la estrategia, de la historia. Encontramos otra vez que los
factores politicos, econdmicos, religiosos, ideoldgicos, historicos en suma,
determinaron también el hecho literaric y éste a su vez formuld una re-
interpretacion de la historia pasada y de la cotidianeidad de su momento, que hoy

se puede advertir en las obras de teatro que han llegado a nosotros.

Si aproximaciones de esta naturaleza han podido hacerse respecto a los
ejemplos mencionados, me parecen posibles también en cuanto al cine, vy
concretamente el mexicano, sobre todo porque en el decenio de los afios
cuarenta tuvo lugar en el pais que lo produjo un proceso muy similar al referido
para la Gran Bretafia del siglo xvi. Aunque el cine mexicano no tenga el rango de
“alta cultura”, como lo poseen ahora la literatura homérica y la shakesperiana, en
su origen tan populares come aquel, pilar ahora de la cultura popular del siglo xx,
me parecid interesante intentar un estudio similar. Si a otras expresiones
culturales se les ha concedido, desde hace mucho tiempo, el valor de documentos
histéricos, lo mismo puede aplicarse al cine, a pesar de que su soporte final,

imagenes y sonidos, lo haga en apariencia efimero, 0 menos valioso.

En un libro precursor, Cine e historia, Marc Ferro sostiene que “el cine,
intriga auténtica ¢ pura invencidn, es Historia".* La distincion de Ferro demarca
bien un cine documental y un cine de ficcion, o un cine de argumentos totalmente
ficticios frente a otro que trata de reconstruir un proceso “objetivamente”. El
problema no radica tanto en estas cuestiones porque, evidentemente, todo el cine,
del tipo que sea, es historia, sino en la interpretacién que se haga del aserto de

Ferro. El valor del cine como historia, como documento, sale a la luz mas

* Marc Ferro, “El cine Jun contraanalisis de la sociedad?”, en Jaques Le GofT y Pierre Nora, (eds.), Hacer la

Historia, vol. I, Nuevos remas, (trad. de Jem Cabanes), Barcelona, Laia, (Coleccion papel, 451), 1979-1980.
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facilmente cuando se te observa dentro de su contexto, con perspectiva histérica,
en conjunto con otros testimonios historicos, vencida ya la resistencia para
incluirlo en el grupo de los “aristocraticos” testimonios de raigambre politica,
econdmica, diplomatica, etc. Es preciso repetirlo: 1a inclusion y la percepcion de

conjunto puede resultar mas enriquecedora.

Es importante subrayar pues que esta tesis, para cumplir los objetivos
arriba planteados, propone las filmes realizados en el decenio de los cuarenta por
la industria filmica mexicana como documentos susceptibles de analisis,
interpretacién y explicacién no en la forma convencional en que el cine suele ser
estudiado, sino considerandolos como punto de partida y base de un estudio de
caracter historico. Las propuestas tedricas sobre las cintas que pueden aceptarse
como testimonias historicos exigen que se las sitlie en su contexto, a la vez que
se las confronta y complementa con otras fuentes tradicionalmente empleadas en
la historia, de esta manera, la labor hermenéutica también se apuntala con

diversos anclajes y diferentes perspectivas Gtiles para la interpretacion.

En el panorama del cine mexicano producido durante la primera mitad de
los afios cuarenta, es posible identificar géneros filmicos comunes que se
cultivaban en la maycria de las cinematografias del mundo: melodramas
romanticos, comedias, comedias musicales, etc. Hubo ademas uno en particular,
el melodrama ranchero, que se conviti® en el género filmico mexicano
equivalente a lo que el western fue para Estados Unidos: el género filmica
nacional por antonomasia. Una observacion detallada permite reconocer la
propaganda antes referida dentro de todos los géneros y temas (cultivados desde
la etapa muda), y advertir también que fa guerra influyé practicamente en toda la
produccion filmica mexicana durante la época, asi haya sido de manera marginal
en algunas peliculas. El cine mexicano alcanzd un gran desarrollo; por una
paradoja histérica, esto ocurrié en un contexto general de industrializacion y
crecimiento econdémico de su pais, beneficiado por la politica estadounidense del
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buen vecino, mientras ef resto del mundo sufria |as tragicas consecuencias de la

Segunda Guerra Mundial.

Por otra parte, también moviles de caracter politico, econdmico, diplomatico
y cultural, endégenos y exdgenos, originaron gue toda la estructura de relaciones
y entidades creada para robustecer al cine mexicano se desmantelara después de
la conflagracién, particularmente por parte de Estados Unidos. EI hecho se reflejo
nuevamente en la politica gubernamental de México y en la evolucién de su
industria filmica. Esto lo descubri al efectuar una revisidn preliminar de los filmes
mexicanos producidos durante ia segunda mitad de los afios cuarenta, pero sobre
todo durante el proceso de investigacion que me reveld la intrincada red de
determinaciones y relaciones de dependencia reciproca en un principio no del

todo precisas.

Una visiéon de conjunto de los dos periodos gubernamentales de México
hasta ahora mencionados en la delimitacién cronoldgica, el avilacamachismo y el
alemanismo, revela que respecto a la produccién de los afios treinta, se
registraron cambios tanto en fa posicidn oficial como en los contenidos filmicos. El
discurso tuvo similitudes, pero hubo matices determinados por cada régimen y por
las circunstancias internacionales de cada momento, en términcs de relaciones de

poder, ajustes y equilibrios entre las potencias extranjeras y al interior del pais.

Por lo anterior he practicado un corte temporal que circunscribe el analisis
del cine mexicano al pericdo 1940-1952. Durante él, de una manera decisiva,
probablemente inédita antes y después, las politicas internas de México, en
concordancta con las externas (de Estados Unidos) y el contexto internacional,
determinaron la fisonomia de la industria filmica nacional, aunque hubo una fuerte
intervencién gubernamental se daria durante el gobierno de Luis Echeverria
(1970-18976), pero ya no con relacién a una coyuntura internacional similar a la

Segunda Guerra Mundial.
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Hay pues una estrecha relacion entre hechos de indole politica,
diplomatica, ideolégica, econémica y social que resul.taron cruciales para el cine
mexicano del periodo sefalado. La alianza estadounidense con México durante la
guerra incluyd un apoyo significativo para la industria filmica nacional a través del
Departamento de Estado. Pero también hay que sefialar que en el proceso de
investigacion ha quedado claro otro hecho: la “época de oro” del cine mexicano
{1941-1951) fue posible sélo a cambio de servir a los propésitos estadounidenses
de producir propaganda contra el Eje. Como ocurrié con cualquier otra ayuda que
México recibia de Estados Unidos, hubo la necesidad de pagar un precio v la
cruzada contra el Eje tuvo que adquirir un matiz en extremo favorable no tanto a

los Aliados en general como a Estados Unidos en particular.

Esta implicito en los objetivos antes mencionados que el propésito de esta
tesis es tratar de exponer el proceso de planeacion y desamollo de aquella
produccion filmica mexicana y la forma en que la misma reflejé su contexto, y
descubrir también las consecuencias que, una vez pasada la guerra, acarred todo
aquel complejo entramado de cuestiones politicas, diplomaticas, econdmicas, etc.,
sobre los procesos de comunicacién, culturales y sociales, asi como sobre las
relaciones internacionales del periodo, conducentes a la desarticulacion de la

estrategia coyuntural de la guerra.

En este punto son necesarias dos importantes aclaraciones preliminares.
Este trabajo intenta recapitular y hacer una revision sobre propuestas
tradicionales, en alguna medida imprecisas 0 incompletas, contenidas en ia
literatura existente sobre el tema. En ellas se ha sugerido que Estados Unidos
auxilié a la cinematografia mexicana, porque México se convirtié en uno de los
Aliados a partir de 1942. Se ha dicho también que aquella potencia actué asi con
el fin deliberado de “castigar” a la Argentina y su cinematografia a causa de su
supuesta neutralidad ante la guerra. La realidad es otra: la clase gobernante de
esa nacién sudamericana manifestaba simpatias hacia el Eje, lo cuat implicaba el
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riesgo de influencia nazi en su produccién fllmica, que podria ser distribuida en
Ameérica Latina. En tal sentido, la ayuda estadounidense al cine mexicano era ni
un castigo para Argentina por su muy sospechosa “neutralidad”, ni un premio a

México por su alianza con “las democracias”

En este trabajo intentc demostrar que la actitud de los Aliados, vy la
estadounidense en particular, respecto a México y Argentina y sus respectivas
cinematografias fue en realidad una contraofensiva ante a las estrategias del Eje
e incluso ante la amenaza de las otras potencias aliadas, Francia y el Reinc
Unido, en términos de mercado y con perspectivas en que siempre se previt el

panorama de la posguerra.

Para fundamentar tai intento fue preciso replantear una hipétesis general
inicial. A mi parecer, el gobierno mexicano pretendié usar la industria filmica
nacional para propiciar un fortalecimiento del patrictismo y el nacionalismo
conforme a una estrategia interna general de aculturacién y socializacion que se
propusc modular y modelar el caracter nacional, en el marca de un proceso de
industrializacién y modernizacién general del pais. Pero la revision detenida de los
fiimes demostré que en sus contenidos y presupuestos habia muchce mas

cuestiones de fondo relativas a la politica cinematografica de México.

El proceso de la investigacion y sus primeros resultados demostraron que
en el mencionado proceso el gobierno mexicano actué en respuesta a una
demanda especifica: el requerimiento de los Aliados para que se pusiera en
practica una estrategia comun que incluyd el uso de filmes mexicanos como
instrumento de propaganda para ganar apoyc en favor de la causa aliada entre
los espectadores latinoamericanos. Quedd claro también que para cumplir ese
objetivo los productores del cine mexicano expfotaron practicamente todos l0s

géneros filmicos cultivados por la industria, y emplearon la historia de un modo



parecido al de las cinematografias del Eje y del bando aliado en lo referente a

hacer propaganda filmica.

La busqueda de una explicacién a la naturaleza vy las caracteristicas de
aquel proceso hizo surgir otro problema. La bibliografia relacionada con el tema se
basa en fuentes secundarias, predominantemente periddicos y revistas® Sin
embargo, una vision diferente aparece cuando se presta una mayor atencion a los
contenidos (didlogos, situaciones, perscnajes) de los filmes, constitutivos de un
discurso especifico, y cuando se tiene acceso a fuentes primaras inéditas,
algunas de ellas sblo recientemente disponibles para ta consulta de los
historiadores después de cincuenta afios de clausura en archivos mexicanos,

estadounidenses y britanicos.

Se sabe que durante la Segunda Guerra Mundial se libré una gran batalla
de propaganda filmica entre l0s Aliados vy el Eje, y que |a cinematografia mexicana
recibid en esos mismos afics una ayuda supuestamente proveniente de
Hollywood. Era necesario confirmar lo que hay de cierto al respecto, explicar de
manera precisa todo aquel proceso, la forma en que México, su gobiemo y su
cinematografia intervinieron en él y la relevancia de su papel en el complejo
panorama de las relaciones internacionales, las tensiones politicas y diplomaticas,
la conciliacion entre los requerimientos del nacionalismo mexicano con los de la

propaganda aliada, etcétera.

Un documento hallado en el Archivo Histérico Genaro Estrada de la
Secretaria de Relaciones Extericres me revelé un intento de la Compaiia

Industrial del Film Espainol, S. A. (CIFESA) por ganar terreno en el mercado

* En 1a bibliografia britinica y estadounidense sobre las estrategias de propaganda filmica de los Aliados
durante la Segunda Guerra Mundial, no se mencionan ni el papel desempefiado por México ni la importancia
que ¢n la época adquirieron los paises y las audiencias latinoamericanas. Tampoco la bibliografia sobre la
lucha por los mercados para el cine menciona el papel estratégico de las cinematografias en castellano -
argentina, espaiiola o mexicana- durante los aflos cuarenta. Un ejemplo es David Pumam y Neil Watson, The
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cinematografico latinoamericano, aprovechando las precarias estructuras
organizativas y de comercializacion, asi como las formas de operar que habian
puesto en practica a partir de su éxito las industrias filmicas argentina y mexicana.
Lo significativo del caso no fue en realidad lo que a simple vista podria advertirse
como una estrategia sucia de guerra comercial, sino que ésta se hallaba
encaminada a aprovechar un cine producido por intereses espafioles en América
para difundir en el mundo de habla hispana la ideologia fascista que sustentaba al

triunfante régimen franquista al término de la Guerra Civil Espafiola.

Por otra parte, los documentos diplomaticos estadounidenses consultados
hasta aquel momento hablaban muy claramente de la posibilidad de que la
propaganda nazi influyera en el cine argentino, aunque practicamente no se hacia
referencia concreta a personas o enlidades relacionadas con tal hecho. En
cambio, si habia pruebas categéricas la necesidad de utilizar al cine mexicano
para contrarrestar aquel peligro.® Ademés, surgid una pregunta inevitable: ;cual
fue la funcién de los otros paises Aliados en materia de propaganda filmica, sobre
todo el de los considerados fundamentales en la drbita de la cultura occidental,

como podrian serlo Francia e Inglaterra?

Al ser un nuevo objetivo demostrar que la propaganda filmica mexicana
durante la guerra fue producto de una estrategia aliada, en estrecha colaboracion
con ef gobierno rnexicaho de la epoca, otra hipotesis surgida en el transcurso de
la investigacion -a la que correspondid en consecuencia un nuevo propdsito- fue

también investigar la existencia de los acuerdos franco-britanico-estadounidenses

Undeclared War: The Struggle for Contral of the World's Film Industry, Londres, Harper Collins Publishers,
1997, 413 pp.

® En aquella etapa de la investigacion no fue posible €] acceso a los archivos de la Embajada de México en
Estados Unidos durante los aflos cuarenta, porque habian llegado al acervo de la Secretaria de Relaciones
Exteriores muy recientemente y no estaban a disposicién de los investigadores puesio que no se habian
incorporado formalmente al acervo abierto a consulta. Sin embargo, ¢l hallazgo del documento citado sobre
la estrategia de CIFESA en México y en América Latina fue un muy importante punto de partida por las
interrogantes que su informacion suscitaba. Las respuestas a ellas se encontraron confirmaron y
complementaron en otros documentos del archivo histérico de la SRE, en etres archivos mexicanos y en los

estadounidenses y britanicos.
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en la materia y la necesidad de localizarlos. La decision de investigar en archivos
mexicanos, estadounidenses y britanicos fue paralela a la de comelacionar los
contenidos de los filmes nacionales con la informacidn contenida en los archivos

diplomaticos mencionados.’

La investigacién fue fructifera, pero el tema objeto de estudio se volvid
inesperadamente complejo y amplio, y adquirié un tono marcadamente
interdisciplinario. A consecuencia de ello y de hallazgos que por otra parte
enriquecieron e trabajo, se produjo también un cambio relative en la direcci6n del
analisis. Al confirmar las imprecisiones de las fuentes secundarias tradicionales,
encontré también que mis propias hipdtesis parecian estrechas ante la magnifud y
lo intrincado de la historia que surgia. Lo anterior, sin embargo, no debilitd las
propuestas tedricas y metodoldgicas de esta investigacién respecto al hecho de
que los filmes, estudiados en su contexto y analizados e interpretados como
cualguier otro tipo de documento, pueden ser esenciales come fuente historica, en

particular cuando se trata de la historia cultural.

’ A mediados de 1998, después de haber investigado en repositorios mexicanes y estadounidenses, los
hallazgos realizados en cllos obligaban a indagar en los ingleses. Becado para una estancia de investigacién
de seis meses, entre octubre de 1998 v marzo de 1999, encontré en el Public Record Office los documentos
probatorios de que, efectivamente, la Alemania nazi habia intentado en Argentina una estrategia similar a la
seguida por CIFESA de Espafia en México. Por otra parte, confirmé también la existencia de acuerdos en
materia de propaganda filmica aliada para América latina, particularmente entre el Reino Unido y los Estados
Unidos, pues Francia habia sido invadida por Alemania ¥ su cinematografia estaba bajo control del régimen
nazi. Al concluir ¢l perfodo de investigacién para €l que habia sido becado, €l conflicto en la Universidad
Naciona! Auténoma de México me permitié continuar investigando en Gran Bretafia. El resultado fue que
ademas de concluir de manera satisfactoria la investigacion proyectada, que abrié nuevas vertientes del plan
original y lo enriquecié, pude concluir los estudios v la tesis de la maestria en Historia Comparativa en la
Universidad de Essex, primordialmente gracias a 1o que obtuve al investigar en los archivos britinicos. Esa
informacion, con modificaciones y ajustes, constituye aproximadamente una quinta parte del presenie trabajo
de tesis de doctorado, origen de la estancia de investigacién en Gran Bretaha. Deseo hacer hincapié en que mi
formacion como historiador proviene fundamentalmente de la maestria en historia de México y del doctorado
en historia, ambos programas cursados en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM y en que en el marco
del segundo de ellos, por necesidades del proyecto de tesis de doctorado, investigué en el Reino Unido. No
debe haber confusiones debido a la igualdad entre parte de la informacidn contenida ¢n esta tesis y la del
trabajo presentado para la Universidad de Essex con el titulo de Anglo American Film Propaganda Strategies
in Latinamerica and Mexican Participation During the Second World War,
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Por el contrario, la investigacién de los contenidos de los filmes resuito
reciprocamente complementaria y contundente con las otras fuentes histdricas
consultadas, entre las que conviene destacar, ademas de las bibliograficas® y
hemerograficas, las documentales de los archivos mexicanos (Archivo General de
la Nacién y Archivo Histérico de la Secretaria de Relaciones Exteriores) y
extranjeros (Public Record Office en el Reino Unido y National Archives of
Washington en Estados Unidos), junto con las entrevistas del Archivo de Historia
Oral del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, entre otros recursos.
Conjuntar |a informacién de todos estos tipos de fuentes con los contenidos de la
filmografia resuité en una investigacion comprobatoria de la hipétesis inicial y un
enriguecimiento de las surgidas despues, asi como en el logre de los dos

objetivos propuestos en el proyecto original del estudio.

El presente trabajo se divide en tres blogues fundamentales y siete
capitulos en totai. En la primera parte se presentan antecedentes tedricos e
historicos generales del tema de fa investigacion. De ahi que el primer capitulo
contenga las referencias tedricas a los filmes en relacién con ei contexto historico
en el que se produjercn, al uso de la historia en los filmes y a los contenidos de
éstos en lo general, en relacion con los presupuestos de la historia cultural, la
practica historiografica y la produccion de los discursos en el ambito de lo social,
atendiendo a sus condiciones especificas de produccion; finalmente, se hace
breve referencia a los nexos entre el discurso y la formacion sociohistérica, lo

cotidiano, el imaginario colectivo y las mentalidades. En la base de estos

* El interés del mundo académico anglosajén por los nexos entre cl cine y la histona se refleja en los titulos
sobre estos temas que pueden encontrarse en los acervos de las bibliotecas britinicas. El Instituto Filmico
Britanico (British Film Institute, BFr) v la biblioteca Albert Sloman de la Universidad de Essex retnen en los
suyos précticamente todos los libros en lengua inglesa incluidos en 1a  bibliografia final de esta tesis. No
obstante, varios de ellos fueron consultados también en México, puesto que las diversas bibliotecas de la
UNAM Y la Daniel Cosio Villegas de El Colegio de México los poseen. Las obras de las que se obtuvo la
informacién més importante para este texto estdn citados en las notas a pie de pagina. Algunos libros se
consultaron, aunque no se citan directamente; de otros sélo se tomé una visién general. La exiensa
bibliografia listada al final de este trabajo busca constintir también una referencia Gtil para el tema que
aborda.
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planteamientos subyacen también algunas referencias a la cultura popular, a
teorias del texto, el discurso y la lectura, vy a conceptos elementales de

comunicacion (emision y recepcién).

Lo que en un principio era una necesidad -la de referirse a los usos previos
de la historia en el cine mexicano y a la situacidon general de éste en la época
inmediatamente anterior al periodo correspondiente al tema- se convirtié luego en
una exigencia. Los materiales de archivo, las peliculas y sobre todo los
documentos inéditos de gran importancia modificaron la perspectiva. Por eso, el
segundo capitulo contiene la informacidn sobre la manera en que lo cotidiano y la
historia se expresaron en el cine mexicano en el contexto del nacionalismo de los
afios treinta cuando, ademas, la industria cinematografica nacional conocié los
sucesivos procesos de constitucién, crecimiento, relativa industrializacién v crisis,
ademas de suftir, como corolario paralelo, amenazas externas. Aqui es importante
sefalar que en ese segundo capitulo se expone el primer intento de un fascismo
europeo, el falangismo espafiol, por infiltrarse, a través de la industria del cine
mexicano, en el mercado cinematografico latinoamericanoc en el marco de una
ofensiva ideolbgica franquista apuntalada por el nazismo aleméan y el fascismo

italiano.

La segunda parte contiene tres capitulos. Su propgsito fundamental es
explicar la produccién filmica mexicana entre 1940-1946 de acuerdo con el
contexto histérico general de la Segunda Guerra Mundial y del avilacamachismo.
Para ello fue necesario explicar, en el capitulo lli, el lugar de México en el
contexto internacional y luego en las estrategias de propaganda puestas en
practica durante la guerra. Los archivos investigados mostraron que el cine
mexicanc de aquel periodo forzosamente debe explicarse en funcidn del

pancrama de las relaciones diplomaticas establecidas durante la guerra y requiere
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ademas una aproximacion hacia los conflictos generados en tomo a la

propaganda filmica en Latinoamérica.

En esa parte intenté demostrar que el riesgo de la penetracidn de la
propaganda cinematografica nazi (primero a través de los filmes producidos por el
Eje, fundamentalmente Alemania e ltalia; después, por medio de la produccién
filmica en lengua espafiola de Argentina) hizo surgir un frente comuin contra el Eje,
pero también una batalla interna dentro del bando aliado, fundamentalmente entre
Gran Brefafia y Estados Unidos. Dicho conflicto fue reflejo de la pugna anglo-
estadounidense por el predominio en Latinoamérica durante la guerra y después
de ella. En este contexto, la necesidad de propaganda filmica a favor de los
aliados y contra el Eje fue paralela a una lucha por los mercados del cine,
ilustrada por el proyecto britanico de producir cine propagandistico en espariol en
Argentina, que debid cancelarse en beneficio de los intereses politicos
estadounidenses, que llevaron a ¢abo el mismo plan en México. En esta parte se
procura demostrar que el cine mexicano de los afios cuarenta se halla
estrechamente ligado a la historia del cine de sus competidores en lengua
espafiola, aunque también a las estrategias hollywoodenses usadas para dominar

el mercado mundial del cine.

La daltima parte del capitulo tres expone la forma en que, una vez
desarticuladas (as estrategias del Eje en Latinoamérica, y de Gran Bretaiia en
Argentina, Estados Unidos consolidd su proyecto de propaganda y de un futuro
dominio comercial del mercado latinoamericano del cine mediante la
cinematografia mexicana. Por via de acuerdos especificos de colaboracién,
inéditos hasta entonces, Hollywood se sometié momentaneamente los intereses
diplomaticos, poliicos e ideclogicos de la Casa Blanca. El plan de la Oficina del

Coordinador de Asuntos Interamericanos (ocaia) de Estados Unidos suprimio la
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posible infiltracidn nazi del cine argentino y a continuacion la posible penetracion
britanica en €l mismo pais sudamericano, para eliminar la intromision de cualquier
potencia europea en Latinoamérica. En tal proceso se manifesté una colaboracién
de gran alcance entre México y Estados Unidos, como nunca antes se habia
dado.

En este punto se busca mostrar que la participacion del gobierno
avilacamachista en esa estrategia fue mucho mas intensa de lo que cominmente
se ha aceptado. También se reflexiona ahi sobre los fuertes conflictos que implicéd
el proyecto estadounidense, primero entre los sectores politicos del Departamento
de Estado y luego entre estos y los intereses comerciales de Hollywoed. La
rivalidad entre el equipo diplomatico de la Oficina del Coordinador de Asuntos
Interamericanos (0CAIA) y el de la embajada estadounidense en México, ambos
dependientes del Departamento de Estado, fue un reflejo del antagonismo
personal entre George 8. Messersmith, a la sazén embajador de Estados Unidos
en México y, por otro lado, Miguel Aleman, entonces secretario de gobernacion de
México y Nelson D. Rockefeller, John Hay Withney, Francis Alstock y Frank
Fouce, estrategas del apoyo estadounidense a la industria cinematografica
mexicana. Dichas pugnas fueron determinantes en el desarrollo del proyecto, en

su puesta en practica y en sus resultados finales.

El capitulo cuatro se dedica especificamente a analizar la produccion
filmica mexicana durante ia guerra y el avitacamachismo. Los estudios especificos
y las monografias sobre filmes especificos, géneros y realizadores impusieron la
necesidad de una visidén de conjunto de aquella produccién filmica con objeto de
destacar la forma en gque el cine mexicano de la época refleja, en mayor 6 menor
grado y a través de su propaganda, las relaciones politicas, economicas y
diplomaticas de las partes involucradas en la conflagracion y el papel de México

en los conflictos del momento, Aunque los fimes son la base fundamental del
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presente estudio, parecio preciso, en aras de una mejor viabilidad metodolégica,
operar a la inversa y colocar el andlisis filmico después de la contextualizacion
tedrica y/o histdrica ofrecida en los capitulos anteriores. Reviste especial
importancia en este capitulo el examen de las reticencias del gobierno al tratar
temas “conflictivos™ de fa historia mexicana, la posicién ante lo espafiol, el
panamericanismo, etc. y, finalmente, la inequidad y parcialidad de los filmes
mexicanos en referencia a su historia pasada con los Aliados y las protestas de

Francia al respecto.

Esta seccion revisa, pues, la produccion filmica mexicana durante la
guerra; busca mostrar que la industria en su conjunto, asi como sus productos,
fueron influidos por un proyecto que, en todo caso, acabd por ser mexicano-
estadounidense. Este capitulo prueba que, en dltima instancia, el propdsito de
aquella estrategia estadounidense no sélo fue hacer propaganda contra el Eje o
en apoyo al esfuerzo de los aliados: pretendia fundamentalmente emplear el
nacionalismo mexicanoc y promover un sentimiento de integracion latinoamericana
para fortalecer el panamericanismo y repeler con &l cualquier intervencion
europea en el continente. Simultdneamente, se buscd atenuar los sentimientos
antiestadounidenses y el temor al imperialismo yanqui existentes en los paises de

la region.

En la tercera parte, constituida por dos capitulos, se exponen las
consecuencias de |a estrecha relacidén entre el cine mexicano y Estados Unidos.
El capituto cinco resefia la forma en que ella se desgasta en el marco de
tensiones y fricciones, que al crecer de modo paulatino alcanzaron tintes de
conflicto diplomatico y el afan de Holiywood por recuperar el contral total de los
que consideraba sus mercados, en abierta oposicion al Departamento de Estado.
Se plantea una serie de conflictos relacionados con el doblaje y la exhibicién, que

representaban un inminente peligro para los productores mexicanos, y un
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formidable esfuerzo hollywoodense por dominar la produccién de cine en México,
que sdlo se pudo contener por la via legal. En este punto resulta fundamental
revisar la historia de los Estudios Churubusco a la luz de documentos inéditos que
practicamente contradicen todas las versiones hasta ahora conacida, porque al

controlarse la produccion filmica se regia el discurso histérico del cine mexicano.

El capitulo seis (final) expone las condiciones de la industria
cinematografica mexicana al término de la guerra, la forma en que tanfo el
gobierno alemanista como la industria filmica cambian su postura en relacién con
la propaganda, que se vuelve “de interés nacional” y se divorcia de los objetivos
estadounidenses. Sin embargo, en este proceso, el cine mexicano producido
durante el Alemanismo generd propaganda para el régimen y volvio a los géneros
y temas mas rentables (el melodrama familiar, por ejempio), mas nuevas vetas
descubiertas y definitorias del periodo en términos de c¢ine (el arrabal o la
cabaretera, por gjemplo), para hundirse en una decadencia tematica y estilistica.
Por otro iado, a consecuencia de la agresiva actitud de Hollywood para recuperar
por completo su dominio del mercado, la relacion entre México y Estados Unidos
en materia de cine se desintegra con consecuencias desastrosas para la industria
nacional. A esa ruptura, junto con otros factores internos, se deberia en gran parte

la debacle futura de! cine mexicano.

Sobre este punto es indispensable hacer tres aclaraciones adicionales. Las
referencias a los aspectos estéticos del cine mexicano se han omitido
intencionalmente, y la importancia de su influencia social se considera solamente
en funcion de los aspectos de propaganda y contexte. Los propésitos y limites del
presente estudio no permiten ahondar en esa parte del andlisis del cine mexicano,
que ha sido estudiado ya de manera abundante y que ademas requiere, en todo

caso, de un trabajo de investigacién ex profeso. Por otra parte, ni los archivos
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mexicanos ni los britAnicos ni los estadounidenses estan completos y -como
ocurre siempre en la escritura de la Historia- la necesaria interpretacion de los
documentos ha hecho evidente una vez mas que no hay verdades absolutas ni
definitivas en la historia y que, en el caso de este tema en particular, las fuentes
primarias consultadas prueban, respecto a las versiones derivadas de las fuentes
secundarias tradicionales relativas al asunto, que la reescritura de la historia le

imprime su dinamismo y riqueza.

El andlisis propuesto se centra en el periodo 1940-1952, con particular
atencién en la Segunda Guerra Mundial, pero no ha sido posible evitar un
aparente desequilibrio al abordar los antecedentes del cine histérico durante los
afios treinta y el periodo alemanista. Este ha sido otro de los resultados de la
investigacion. Durante el alemanismo, la produccidn de cine historico decrecio
enormemente y la paranoia anticomunista no generd en el cine el mismo impulso
propagandistico que produjo la amenaza nazi durante la guerra. El viraje
estadounidense de la politica del “Buen Vecino” (1933-1946), aplicada en
Latinoamérica, hacia el Plan Marshall {1947-1953), enfocado a la reconstitucion
de Europa, explican gue Hollywocd, libre de la vigilancia del Departamento de
Estado, volviera par sus fueros para derrotar al cine mexicano. Por otro lado,
aunque este Ultimo siguid siendoc vehiculo de propaganda nacionalista, se
encamind a promover el nacionalismo desarrollista y modernizador del

alemanismo.

Aunque se trata de ofrecer una exposicion cronoclégica de los hechos, debe
tenerse en cuenta que prevalece la visién de conjunto del periodo. Algunos de los
eventos ocurridos durante el avilacamachismo tuvieron sus origenes en los afnos
treinta y sus consecuencias se hicieron sentir hacia finales de fos afios cuarenta y
principio de los cincuenta. En este sentido, el lector no debera confundirse
cuando, por necesidades de la exposicion tematica, se tope con alguna eventual

aiteracion cronoldgica.
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Una advertencia final precisa establecerse aqui. Pese a que se ha
panteado la posibilidad y la necesidad de una perspectiva mas integrada,
complementaria de las que ya existen, por fuerza ésia es todavia una historia
inconclusa. No debe escapar a la atencion el que los juicios de los politicos v
diplomaticos aliades, expresados en la correspondencia citada en el cuerpo de
este texto, son representativos de una parte, digamos, del bando aliado. En este
sentido, no se plantean como verdades definitivas sobre las actividades de los
gobiernos fascistas. Una evaluacién todavia mas balanceada, para ser mas
consistente que la que se espera haber alcanzado aqui en alguna medida, por
supuesto necesitaria contar también con la perspectiva de los politicos y
diplomaticos alemanes, argentinos y espafioles, de modo que se complementara

el panorama bosquejado en el presente trabajo.

Las opiniones de los politicos y diplométicos aliados deben tomarse como
interpretaciones personales de los hechos, que responden a perspectivas también
personales, aunque a veces colectivas, sobre la guerra, scbre el Eje, sobre
Latinoamérica y sobre México, Esos puntos de vista tienen suficiente valor para
considerarse testimonios histéricos, en ta medida en que fueron ellos los que

determinaron todo el proceso hasta ahora relatado.

Si las actividades de los politicos y diplomaticos aliados fueron una
reaccion desmesurada, si la amenaza del Eje, © mas concretamente de los
fascismos europeos no fue real, o lo fue (como sabemos), aungue se magnificd en
extremo, no obsta para desconocer el valor de todos los testimonios mencionados
en esta exposicion. Si la estrategia aplicada a México respecto a Latinoameérica no
fue producto de una preocupacion genuina, habria obedecido a un intento
premeditado de los aliados, v mas concretamente de Estados Unidos, de sacar

ventaja de una situacion: la guerra.
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Si lo anterior pudiera haber sido asi, parece necesario recurir a los
archivos alemanes, argentinos y espafioles. Asi serfa posible de encontrar la
perspectiva contraria a la que hasta agui se ha planteado, cuyas consecuencias
concretas, se han querido exponer aqui. Cuando se ha hablado en esta tesis de
una perspectiva integral, se hace referencia por supuesto al punto de vista de los
aliados, que fue el que motivé la participacion de México. Los documentos y
testimonios aqui presentados siguen teniendo en ese sentido su valor como

posibles herramientas para explicar los hechos histéricos.

Si lo dicho y hecho por Hitler, aungue sea de manera ocasional, y por sus
agentes y diplomaticos no debid tomarse en su momento, y no debe tomarse
ahora, como una prueba concreta de una verdadera “infiltracion nazi®, el hecho es
que provocd una reaccidn de consecuencias evidentes, fehacientes, perceptibles

todavia hoy en dia, por ejemplo en los filmes que hemos referido.

Finalmente, todo tiene un limite y el interés per las vertientes tematicas que
asoman a partir de lo expuestc en este trabajo serd ya germen de nuevas
posibilidades de investigacion, Por otro lado, el aspecto interdisciplinario no debe
ser visto como una debilidad o como una limitacion, sino como una ocasion de
ensanchar los limites que impone la parcelacién extrema, la domesticidad forzada
que a algunos temas -como me parece que es el de este caso- no les viene bien
del todo. La propuesta que se ha intentado puede parecer demastado exigente,
dificil y hasta riesgosa, pero es posible que pueda llegar a ser considerada
clarificadora, como posibilidad de explicar con mayor suficiencia una historia
aparentemente ya cerrada. Con lo expuesto aqui quizd se abran nuevas
interrogantes, como por ejemplo la necesidad de abordar la perspectiva del Eje y
Argentina en todos los hechos aqui relatados. Si este trabajo llegara a motivar
para buscar respuestas a las dudas que aun quedan, esa seria tal vez su mejor

contribucién y su mayor valor,
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I ANTECEDENTES TEORICOS Y METODOLOGICOS

Cine y contexto histérico

Las historias tradicionales del cine, en general, suelen considerarto una enorme
industria, muy poderosa econdmicamente, en que los grandes filmes, directores,
“estrellas”, fotdgrafos, etc., asi como los festivales y premios otorgados a elles son
referidos paralelamente a |a importancia de algunas corrientes, estilos e industrias
nacionales. Pero incluso si algunas de esas historias del cine atnan al valor de un
solido criticismo la riqueza de aproximaciones tedricas diversas (estéticas,
semiologicas, linglisticas o psicologicas, fundamentalmente), no siempre se
destaca el hecho de que la produccion filmica también es muy importante en

sentido historico.

No se acostumbra ahondar, por ejemplo, en que los filmes cobran la misma
importancia que el disefio arquitectonico, la construccién de espacios, la vida
cotidiana y las manifestaciones artisticas o politicas, en relacidn con una historia
cultural que no solamente puede ser aprehendida a través de perfiddicos y
revistas, enlre las fuentes mas socorridas para esta clase de estudios. En
consecuencia, en algunas ocasiones hay ta impresidn de que existen historias del
cine en extremo especializadas como para omitir el contexto histdrico en que la
produccion cinematografica se haya registrado. Lo anterior no es del todo nuevo.
Suele suceder también con historias de la aviacion o la navegacién, que lucen
como meros recuentos de nombres de importantes disefiadores de naves, las

referencias a las mas importantes de éstas y la serie de catastrofes ocumidas a to



fargo del tiempo, de la misma manera que algunas historias del cine acaban por
ser acopios de titulos de filmes y nombres de productores, directores, "estrellas”,

etc.

Por ello resulta indispensable destacar el mérito de investigaciones a las
que se denomina estudios culturales e historia cultural, que recurren a los filmes
como objetos’ o productos culturales y como documentos, dentro de las mas
recientes areas de indagacién y ensefianza en las humanidades y las ciencias
sociales. El primero de los campos mencionados sefiala a la cultura popufar como
“un conjunto de artefactos de consumo general: peliculas, discos, ropa, programas
de televisiébn, modos de transporte, etcétera”? En el segundo caso se entiende
que “el gran valor de la historia cultural es el establecimiento de las conexiones
existentes entre las diferentes actividades o areas del desarrollo y comportamiento
humanos”® La conjuncidn de ambas premisas no crea un problema de
generalidad, sino, por el contrario, permite que en estudios especializados de
historia cultural se puedan hallar las relaciones entre los acontecimientos pofitices
y econdmicos con la sociedad y la cultura, y permite y justifica que se recurra a los

diversos productos culturales {entre elios los filmes), como fuentes histéricas.*

A partir de una perspectiva antropologica, cultura es el contexto donde las
creencias, ios sentimientos, los compoertamientos, las instituciones sociales y los
hechos culturales y procesos sociales pueden ser inteligibles a través de su
descripcion, interpretacion y explicacion.” Desde este punto de visla, la historia

culturat no pretende hacer la gue en su momento se concibid como la nueva

" llustrativo de estas propuestas es el texto de John E. O'Connor, {ed.), /mage As Artifuct: TheHistorical
Analysis of Film and Television, Malabar (Florida), Robent E. Krieger Publisher, 1990

* Dominic Strinati, An /ntroduction to Theories of Poputar Culture, Londres, Routledge, 1998, pp. xvii

{Introduccién) y 34, En lo sucesivo deberd entenderse, salvo indicacion en sentido contrario, que todas las

traducciones de libros y documentos de archivos en lenguas extranjeras las hice yo.

* Peter Burke, Varieties of Cultural History, Cambridge, Polity Press, 1997, pp. 201.

* Estas aproximaciones se han hecho en textos como el de Bill Nichols, Blurred Boundaries: Questivns of
Meaning in Contemporary Culture, Indianapolis, Indiana University Press, 1994,

* Lynn Hunt, (ed.), The New Cultural History, Berkeley, University of California Press, 1989,



historia o la historia total, sino que aboga por una visién culturafista de! devenir
humano, como alternativa ante el determinismo y la especificidad de la historia

econdmica o de la historia politica, dominantes hasta bien entrado el siglo xx.®

Por otra parte, todavia hay un debate inconcluse respecto al uso de filmes
camo fuente historica. Ha habide una creciente aceptacion de las peliculas como
testimonio de su contexto. Al libro pionero de Marc Ferro’ le sucedieron infinidad
de aportaciones, predominantemente en el campo académico anglosajon. Al
respecto son ilustrativas las propuestas de K.R.M. SHORT sobre “los historiadores
que en los campos de la historia intelectual, politica o social, conciben al cine
como una fuente de informacién potencialmente importante para ser sumada a
sus fuentes fradicionales”® Sin embargo, en el contexto académico
latinoamericanc el cine adn parece ser visto como una fuente de investigacion o
medio de ensefianza menos atractivo o importante para historiadores que realizan

estudios de historia diplomatica,? social, o incluso cultural.

Entre algunos autores sigue imperando una distincidn discriminatoria entre

las fuentes histdricas, incluso cuando la historia como disciplina cientifica valora la

¢ En la redaccién de ¢ste apartado, he usado planteamientos que previamente desarrollé en ensayos sobre
historia cultural y sobre la relacién cine e historia, redactados para los seminarios que cursé tanto en el
Departamento de Historia de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM como en €l Departamento de
Historia de la Escuela de Humanidades y Estudios Comparados de la Universidad de Essex, Inglaterra. Los
estudios de posgrado en historia los he realizado fundamentalmente en la Facultad de Filosofia y Letras de 1a
UNAM, salvg por una estancia de estudios e investigacidn en Gran Bretafia para la ¢ual fui becado durante seis
meses por la Direcctdn General de Asuntos del Personal Académico de la UNAM. Es necesario, por tanto,
establecer gue esta tesis se ha hecho en México.
? Marc Ferro, Cinéma et histoire: Le cinéma. agent el source de ['histoire, Paris, Denoel/Gonthier
(Bibliothéque Médiations), 1977. Hay una edicién en espafiol actualizada y con olros textos incorporados por
¢l propio autor: Marc Ferro, Cine e historia, (trad. de Josep Elias), Barcelona, Gustavo Gili {Coleccion Punto
y Linea), 1980, 175 pp.
*K. R. M. Short, Feature Films as History, Londres, Crom Helm, 1981, pp. 30. La costumbre anglosajona de
escribir los nombres de¢ pila con iniciales y seilalar completo sélo el apellido patemo, ha impedido identificar
en algunos casos los nombres integros de los autores y personajes citados, tanto en referencias bibliograficas
como en documentos de archivo. Por eso a veces en las referencias consigno inicamente los datos disponibles
al respecto.
° Ejemplos ilustratives de esta clase de aproximaciones son Robert W. Gregg, International Relations on
Film, Boulder {Colorado), Lynne Rienner, 1998; y Jonathan Rosenbaum, Movies as Politics, Los Angeles,
University of California Press, 1997.
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complementariedad de fuentes diversas, por el soporte reciproco que se brindan
entre si y por el sustento en que redundan para una investigacién. En concreto, en
la procesada explicacion o reconstruccion del pasado, esto es, en la escritura de
ia Historia, al cine ain hoy no se le da el mismo peso e importancia que a los
archivos (oficiales, familiares, personales), las hemerotecas o cualquier otra clase
de fuentes, entre ellas la historia oral que ha librado una bataila similar.™® Estgd mas
alla de los propositos de esta tesis el abordar ese debate e intervenir en él, pero
es una propuesta tedrica fundamental suya el que los filmes pueden ser objeto,
aunque también fuente de estudios historicos, o, para mayor precisién, pueden

ser un punto de partida y una base sélida para tales investigaciones.

Por ofra parte, cabe mencionar que aqui no se distingue entre fextos
impresos y artefactos culturales visuales, como las peliculas. Lo anterior se
explica asi; las propuestas tedricas y metodolégicas sobre los objetos culturales
permiten que se les considere a todos como {extos que comportan un discurso.
Son precisamente las teorias sobre los productos de los medios de informacion
como artefactos lextuales, resultado de actos discursivos (de los
productores/emisores de los mensajes), las que han ejercido gran influencia para
que se considere a dichos productos culturales como artefactos que deben

estudiarse histéricamente."

Al valorar las peliculas como texfos, en tanto continentes de un discurso y
resultado de practicas discursivas, se parte de un hecho: el cine, a pocos afios de

su nacimiento, fue inconcebible sin una base lingliistica previa: el argumento y el

' Al respecto, véanse las introducciones de Robert Brent Toplin, History by Hollyweod, Chicago, University
of Illinois Press, 1996, pp. 5-14 y de Robert W. Gregg, /nternational Relations on Fifm, Boulder (Colorado),
Lynne Rienner, 1998, pp. 7 v 8.

"' Textos utiles sobre este tema son Hayden White, Tropics of Discourse: Essays in Cultural Criticism, The
Johns Hopkins University Press, 1978; R. S. Perinbanayagam, Discursive Acts, Nueva York, Aldine de
Gruyter, 1991; y Steven Best y Douglas Kellner, Postmodern Theory: Critical Interrogations, Londres,

McMillan, 1991.
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guion. Por ofra parte, las aproximaciones antropolégicas a la historia cultural
conciben a la cultura como un espacio semdntico por interpretar.'” Esto se hizo
posible gracias a tecrias del discurso derivadas de la linglistica, 1a semiotica o la
literatura que, aplicadas en el campo de los estudios culturales y de la historia
cultural, consideran que los productos culturales de !a humanidad pueden
estudiarse como textos, portadores de un discurso dirigido a un lector (receptor,
espectador} por un emisor (productor, escritor, director, escultor, pintor, disefiador,
elc.), a través de un canal (medio) especifico. Cuando estas propuestas tedricas y
metodolbgicas se aplican a los filmes y a otras manifestaciones de la cultura
popular, como novelas, pinturas, caricaturas ¢ fotografias, el resultado es que
todas las expresiones culturales parecen configuradas dentro de un campo

discursivo que precisa ser investigado, interpretado y comprendido.™

Hay reglas elementales para normar el uso de las fuentes de investigacion
y los archivos, Para referirnos a la especificidad del cine y de la naturaleza de los
filmes como documentos, es necesario responder esta pregunta: jcomo pueden
los historiadores usar las peliculas como fuentes para estudios e investigaciones
historicas? El primer requisito es colocarlas en su contexto para conocer las
circunstancias en las que los filmes se planearon, disefiarcn, produjeron y
estrenaron, y considerar la influencia de factores econdémicas, politicos o sociales

en e! proceso de su produccién.™

Una segunda regla es considerar el bagaje, las ideas y motivaciones de los

productores, considerados como tales quienes, inmersos en el procesc de

" Bl libro de Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures, Londres, Fomtana Press, 1993, es representativo
de esta clase de propuesta,

" Vease al respecto Roger Chartier, Culturel History: Between Practices and Representations, Cambridge,
Polity Press, 1988.

" Short, op. cit., pp. 24.




produccion cinematogréfica, aunque no en el sentido tradicional en que Io hacen
las revistas de frivia y espectaculos, son sujetos politicos con un conjunto de
intereses y relaciones mas complejos que los planteados en el mundo del
espectaculo.’ Un tercer paso es sopesar a fos filmes como agentes histéricos, por
el reconocimiento de sus poderes de representacion, adoctrinamiento,
glorificacion, efc., y su repercusion en los espectadores.’ Finalmente, puede ser
Util hacer comparaciones y confrontaciones entre el contenido de los filmes
analizados y el de otras producciones contemporaneas, ofros géneros filmicos v,
sobre todo, otros archivos historicos. En otras palabras, los historiadores pueden
emplear las peliculas en la investigacion historica baciendo una fectura
cinematogréafica de la historia, a través de una lectura histérica del cine, la cual
permite interpretar a los fi'lmes de la misma manera en que se hace con cualquier

otra clase de fuentes de investigacion.”

Si se da por sentado que la importancia del cine como fuente historica no
debe ser subestimada y paralelamente se establece que los filmes tampoco deben
usarse como fuente tnica de estudios que competen a la historia social o cultural,
es posible proceder a la propuesta de un conjunto de interrogantes fundamentales
para esta clase de andlisis. En forma hasta cierio punto similar, Short y Topiin
sefialan que es responsabilidad de los historiadores determinar si los filmes
contienen mensajes evidentes, sutiles 0 subyacentes; quién disefio, produjo y
transmitié dichos mensajes; de qué tipo especifico de mensajes se trata; si los
espectadores recibieron, percibieron y reaccionaron ante el mensaje, y cual y

como fue dicha reaccion.'®

" Toplin, ap. cit., pp. 22

" Ferra, op. cit., pp. }1-14.

' ibid., pp. 18-19 y 81. Este planteamiento permite sugerir que si antes siempre ha sido posible hacer una
lectura politica o econdmica de la historia, también puede serlo una lectura cinematogrdfica de la ella.

"* Shont, op. cit., pp. 14 y Toplin, op. cit., pp. 110. En esta parte combiné las propuestas de ambos autores.
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En este punto, posee especial relevancia sustentar los planteamientos

anteriores con la propuesta de Pierre Sordin segin la cual

[...] En la lectura de un filme, debemos hacer un examen detallado {...] de
todos sus elementos [...] debemos preguntar [...} qué esta enfatizando el
filme, cudles mecanismos ficcionales esté ulilizando, y cudles mecanismos
sociales estan ocultos detrds de eflos. No se trata de “explicar” el fitme, ni
de encontrar su “significado”. Bajo la apariencia unitaria de la historia, hilos
rultiples entretejen un filme, algunos de los cuales se desvanecen
inmediatamente, mientras otros se manifiestan a la larga. El analisis debe
evidenciar esta multiplicidad, mostrando que para cualquier fime son
posibles aproximaciones diversas [.} A continuacion debemos
interrogarnos sobre qué ideas y de quién estdn siendo expresadas a fravés
del filme, y hacia quién van dirigidas. Serdn hechas comparaciones entre
productores (financieros, ejecutivos, intelectuales) y consumidores (la
audiencia y, en cierto sentido, el conjunto de la sociedad), enfatizando los
puntos de acuerdo y los conflictos."

Esta larga cita anterior se justifica por su valor para mostrar como refleja los
principios tedricos y metodolégicos previamente establecidos, de entre los cuales
destaca la inicial referencia a la lectura de! filme, sobreentendido éste como un
texto, u objeto textual, cuyo discurso {contenido) ha de ser leido. Esta cita, que
también hace hincapié en las ideas expresadas mediante un fiime, y la necesidad
de acentuar ta observacion de los puntos de acuerdo y los conflictos entre
productores y consumidores, es en buena medida una visién moderna del proceso
de comunicacion. En ella, las nuevas propuestas remiten a una teoria en que se
advierte una relacion interactiva entre productores y consumidores de productos
culturales en general, mas gue un nexo entre un emisor que envia su mensaje
imponiéndolo de manera vertical y manipula al consumidor del mismo, cuestion a

la que me referiré posteriormente.

" Pierre Sorlin, The Film in History: Restating the Past, Totowa, Nueva Jersey, Bames and Noble Books,
1980, pp. 34. Las cursivas y los corchetes son mios en todas las citas en que aparezcan, salvo que estén en los
textos citados, en cuyo case se hara el sefialamiento pertinenic.
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La historia en el cine

Entre las objeciones mas comunes planteadas al cine de personajes y temas
histdricos, destacan las acusaciones de inconsistencia en los planteamientos y las
distorsiones, imprecisiones y faltas relativas a la fidelidad historica. En concreto se
hace referencia a la incapacidad del cine para expresar los caracteres y las
diversas etapas de la historia, lo cual no impide el éxito artistico o comercial de
los filmes. En respuesta a la acusacion de que presentan visiones idealizadas,
manipuladoras, anacrénicas, aproximaciones miticas © excesivamente
imaginativas, los productores han esgrimido como uno de sus argumentos de
defensa favoritos, que el cine no es una industria educativa, sino un medio de

entratenimiento y rentabilidad econdmica.

Muy pocos filmes de temas histéricos pueden aceptarse como
reconstrucciones fidedignas. Pero sucede que en el cine las aproximaciones a los
mismos caracteres y pasajes histéricos son tan diversas como las versiones
producidas y sus directores; las reaccicnes a esas producciones también varian
de acuerdo con las condiciones y perspectivas particulares de los espectadores

en el momento en que las peliculas se exhiben.

A pesar de la atencidon que se les dispensa por su caracler controversial,
hay cuestiones innegablemente importantes sobre el cine de tematica historica.
Por una parte muchos filmes histéricos han tenido gran repercusién sobre los
publicos. Por otra, los productores recurren en ocasiones a la historia para obtener
reconocimiento de sus audiencias, aun cuando argumenten gue no estan tratando
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de ensenarla o de convertir al cine en medio pedagégico o didactico. Al respecto,
resulta importante considerar si tanto los criticos como el piblico pueden
reconocer y aceptar que un guién no es una tesis académica y que el filme
resultante no es un documental ni pretende constituirse en un documento
historico, en especial cuando se refiere a periodos anteriores al siglo xx. Por tanto,
el planteamiento medular es que “algunas veces, los productores, completamente
ensoberbecidos por sus creaciones, las presentan como si fueran ‘fidedignas’ o

‘veridicas’ histéricamente, y muchos espectadores las suponen como tales™.®

En algunas ocasiones, el nivel de acuciosidad no es equiparable con el de
popularidad. La caida del imperio romano,® por ejemplo, para algunos “notable
por su sobriedad, por la autenticidad en la reconstruccion del periodo historico y
por el analisis inusualmente licido de la corrupcién nacida del poder”,# no fue tan
exitosa comercialmente como se esperaba, mientras gue muchos otros filmes
alusivoes al imperio romano, con planteamientos y visiones evidentemente

distorsionadas, han alcanzado vastos publicos y han sido altamente rentables.

Para algunos analistas no tiene seniido juzgar a los productores en su
desempefio como cinehistoriadores™ por dos principales razones: en principio,

porgue a veces las distorsiones ilegan a considerarse como “licencias artisticas”

2 Mark C. Carnes, {ed.), Past fmperfect: History According 1o the Movies, Londres, Cassell, 1996, pp. 10.
Las cursivas son mias.
I The Fall of the Roman Empire, coproduccién Estados Unidos-Espafia, de Anthony Mann, 1964. En la
bibliografia sobre cine es una convencidn generalmente aceptada ta de indicar, después del titulo de un filme,
los datos elementales de su director y afio de realizacidn o, en su defecto, el de estreno. En esta investigacion
se scfialara ¢l afio de realizacidn, cuando se conozca, o bien el de estreno, en paréntesis después del nombre
del director,
2 Geoff Andrew, The Film Handbook, Manchester, Longman, 1989, pp. 191. Cursivas mias.
» Esta palabra ¢s mi traduccién de los términos ingleses film historians. He considerado mds conveniente
acuiiar v usar la voz cinehistoriadores, porque la traduccién “histortadores en cine o del cine™ no seria del
tode fiel a 1a intencién de referimos a los productores de cine (financieros, productores ejecutivos, directores,
argumentistas, guionistas, escendgrafos, etc.) que hacen filmes de temas histéricos, y podria originar una
confusion con la referencia a quienes escriben historias del cine.
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necesarias para transmitir un mensaje importante. En este sentido, por ejemplo,

Toplin sostiene que

[...] en circunstancias en las que el planteamiento del filme es incorrecto o
ilegitimo, pero estéd colocado en el argumento para expresar un mensaje
particular, la tarea de la evaluacién es sin embargo un reto aun mayor. Es
digno de considerarse si la manipulacion del planteamiento surge de
esfuerzos genuinos y encomiables por comunicar verdades esenciales [...]
Al estudiar el recuento de la historia en el cine, el reto no es simplemente el
denunciar la presentacidn de mitos, sino distinguir entre los mitos,
distorsiones vy falsedades respecto a los esfuerzos positivamente
imaginativos para hablar de la verdad a través de imagenes miticas.®

Sobre esto, las preguntas mas comunes suelen ser: ;la historia filmada puede
estar al mismo nivel que el de la historia escrita?; si lo anterior es posible, jcomo
los filmes histéricos pueden equipararse con la histcria escrita, profesional o
académica, y por qué?; y, por otra parte, un aspecto que casi no suele
considerarse: ;qué cambios impone la popularidad del género cinematografico
histérico a las formas tradicionales en que los historiadores profesionales

conceptualizan o interpelan la historia®?.

Como puede verse, la actividad de los cinehistoriadores no esta a fin de
cuentas tan alejada como pareciera de las practicas académicas de la escritura de
la historia, cuando menaos en las criticas que se les hacen. Los cinehistoriadores,
por otro lado, son acusados frecuentemente de producir filmes histéricos de

acuerdo con los intereses del momentc de la realizacion.

* Toplin, op. cit., pp. 15. Gregg también defiende la visién de los procesos histdricos que hacen los

productores de cine. a pesar de sus distorsiones ¢ imprecisiones. Véase Gregg, op. cir.
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Geoff Andrew, en referencia a los principales géneros filmicos del cine,
establece, por ejemplo, que (...} la épica es tanto un estilo como un género: filmes
que en principio tratan sobre historia, mitos y figuras heroicas, usualmente
ubicadas en |a antigiledad, pero con frecuencia los dialogos tanto como los temas
reflejan las ansiedades y preocupaciones del tiempo en el que los filmes fuercn
producidos™® Pero estas criticas, sin embargo, también se lanzan a los
historiadores profesionales o académicos. La referencia en el mundo anglosajén a
los whig historians, por ejemplo, se ha usado para describir a los historiadores
“que usan o escriben la historia del pasado con el fin de justificar, o de acuerdo
con, explicaciones del presente”® Ademas, las reflexiones de algunes
metahistoriadores, como Hyden White, sobre su prapio quehacer, establecen que
“la historiografia tiene que ver con la adaptacion y la narracién de historias, y no
con la transmision de verdades objetivas”, lo cual suele ser referido entre algunos
historiadores como de “conocimiento comin”.¥ Si tales aseveraciones son muy
discutibles, se debe tener en cuenta, cuando menos, que hay similitudes entre
cinehistoriadores e historiadores académicos en tanto que unos y otros, por
ejemplo, han hecho con frecuencia un uso de la historia que busca fortalecer el
nacionalismo, y que éste fue uno de los propositos fundamentales de las

industrias cinemalograficas durante las dos guerras mundiales.

En todo caso, hay conclusiones comunes entre quienes estudian la
actividad de los productores de cine de temas histdricos y quienes estudian el
quehacer de los historiadores y la historiografia. La tesis central de Robert A.

Rosentone, en su concepto de que toda la historia, incluida la escrita, es mas una

® andrew, op. cit., pp. 328.
* Burke, op. cit., pp. 1. Véase también Peter Burke, History and Social Theory, Cambridge, Polity Press,
1992, pp. 79.
? Vivian Sobchack, (ed.), The Persistence of History: Cinema, Television, and the Modern Event, Nueva
York, Routiedge/American Film institate, 1996, pp. 4.
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construccion que una reflexion,® no es en absoluto ajena, sino por el contrario
muy cercana a las propuestas de Michel de Certeau. Una tesis general de este
autor sostiene gue la historiografia profesional estd animada por ias ambiciones,
ansiedades, esperanzas, fantasias, etc., de los historiadores, motivaciones
determinadas a su vez por el contexto especifico en que la historia se escribe.®
Sin pretender desatar una polémica, ni mucho menos equiparar el cine de temas
historicos con la historiografia, adviértase por ahora que la triada contexto-
historiador-historiografia existente en el ambito académico es valida para ei medio
cinematografico --y en consecuencia el de Ia cultura popular y la historia cultural--

como contexto-productor-filmografia.

Recordemos también que las motivaciones de quienes producen cine
histérico y el efecto de sus producciones son tan dignas de consideracion como
las motivaciones y repercusiones de la historiografia tradicional, aunque ocurran
en dmbitos y entre receptores distintos. Por otro lado, para volver al asunto de la
relacidon interactiva entre productores (emisores) y espectadores (receptores), es
importante decir que estos Ultimos quiza nunca fuercn del todo "manipulados”,
como sostuviercn algunas teorias de comunicacion hasta los afios setenta. De
acuerdo con los estudios recientes sobre la comunicacidn colectiva y la historia de
la cultura, los individuos y los grupos sociales son participantes activos en los
procesos culturales. Al respecto, para fratar de entender las reacciones de los
espectadores ante diversos tipos de productos de la cultura popular, como el cine,

Henry Jenkins establece que

* Robert A, Rosentone, Visions of the Past. The Challenge of Film to Our ldea of History, Cambridge,
Harvard University Press, 1995, 271 pp.

** Michei de Certeau, The Writing of History, Nueva York, Columbia University Press, 1988. Véanse en el
siguiente apartado las citas especificas de Michel de Certeau sobre sus planteami¢ntos relativos a la historia y
la historiografia. Hay edicién en espaiiol de este texto: Michel de Certeau, La escritura de la historia,

México, Universidad Iberoamericana/Departamento de Historia (Senie El oficio de la historia), 1993, 334 pp.
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Los espectadores han elegido aquellos productos de los medios de
comunicacion, de entre la gama total de fexfos disponibles, precisamente
porgue en ellos parece existir un potencial especial como vehiculos para
expresar los compromisos sociales y los intereses cullurales pre-existentes
en dichos espectadores. Existe siempre cierto grado de compatibiidad
entre fas consfrucciones ideoclégicas del texto y los compromisos
ideoldgicos de los espectadores y en consecuencia algin grado de afinidad
existira entre el significado que los espectadores producen y aquellos que
podrian focalizarse a través de un andlisis critico de la historia original.30

La cita anterior solo pretende establecer la relacion interactiva productor{emisor)-
texto{mensaje)-consumidor{receptor), asi como recuperar el énfasis de los
estudiosos de estas cuestiones en la referencia a los productos de los medios de

comunicacion come textos, portadores de un discurso.

Practica historiografica, practica discursiva y cine.

Esta investigacion se refiere al discurso histérico propio de los filmes mexicanos,
producidos durante los gobiernos de Manuel Avila Camacho y de Migue! Aleman,
que coinciden en lo externo con la Segunda Guerra Mundial y la posguerra
(Guerra Fria). Se precisa entonces una delimitacidén conceptual inicial. Ei propdsito
es dar cuenta no sélo del sentido en que algunos términos, como discurso, por
ejemplo, se manejaran, sino también de los presupuestos en que se sustenta el
empleo de los conceptos en este trabajo.

Discurso, discurso histérico, nacionalismo, discurso histérico nacionalista,
propaganda, etc., son algunos de los referentes que, a lo largo del trabajo, deben
tener una muy clara acepcion. Hablan de una situacién de México, entre 1940-
1952, que trataremos de aclarar a través del cine mexicano producido en dicho
periodo, puesto que aqué!l formé parte de toda una estrategia nacional e
internacional. Esta hizo del discurso histérico en el cine una de sus armas para
afianzar en lo interno la unidad nacional y hacia el exterior una politica de unidad y

% H, Jenkins, Textual Poackers: Television Fans and Participatory Culture, Nueva York, Routledge, 1992,
pp. 34. Citado en J. Hollows y M. Jancovich, Approackes to Popular Film, Manchester, Manchester
University Press, 1997, pp. 12. Cursivas mias.

15



solidaridad continental, ante la eventual amenaza de una agresion extranjera y
para apoyar a los Aliados.

Una revision concienzuda de la cinematografia mexicana del periado
permite identificar, entre la multiplicidad de temas cultivados en el celuloide,
aquéllos en que los argumentos son de contenido histérico. En ellos predomina un
tono que, a la vez que busca reforzar el sentimiento nacionalista desde el Estado
hacia la cultura popular de los mexicanos, recurre a elementos constitutives del
sentimiento de identidad comunes no sélo a los mexicanos, sino a éstos y al resto
de los hispanoamericanos. Se configuré asi un planteamiento de caracter
discursivo en el que, con la tematica de la historia nacional y ocasionalmente la
hispanoamericana, el cine se empleé como un instrumento Gtil para ios fines de la
politica nacional mexicana e internacional estadounidense de! momento. En la
elaboracidn de aquel discurso y su difusién a través de los medios, entre los
cuales interesa aqui el cine, intervinieron los protagonistas, los artifices de aquella
estrategia que tiene una ubicacion espacio-temporal precisa, relacionada con la
coyuntura de la segunda conflagracién internacional y la posguerra.

Algunas de las acepciones elementales del discurso lo definen como un
razonamiento de cierta extension, dirigide por una persona a otra u otras. Algunas
conceptualizaciones méas lo conciben como una oracién, palabra o conjunto de
palabras con que se expresa un concepto cabal, o bien como un escrito o tratado,
de no muy larga extension, en que se discurre sobre una materia para ensefiar o
persuadir. Las anteriores definiciones muestran ya los elementos fundamentales
constitutivos de todo discurso: se trata de —o alude a un-- razonamiento gue
uno(s) dirige(n) a otro{s), y supone la existencia imprescindible de un{os)
emisor{es) y receptor(es); por otra parte, el discurso transmite un contenido, un
concepto o razonamiento, a través de un medic o canal especifico, sobre una
materia en particular y quien lo enuncia busca ensefar y/o persuadir. En el
concepto de discurso estan implicitamente presentes ofros elementos, aun
cuande no se mencionen.

Tanto emisores y receptores de un discurso, como éste mismo, guardan
una relacidn de correspondencia con el espacio y tiempo especificos en que dicho
discurso se produce. El discurso es obra y produccion de la actividad social, parte

de a cultura entendida como “produccion humana”, ya sea porque ésta da lugar a
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la constitucién y difusion del discurso, o porque éste incide o busca incidir en la
actividad social.

Esta sobredeterminacion del discurso remite ademas al hecho de que en su
estructura estan presentes el sujeto {0 los sujetos) que lo produjo y el medio con
que se difunde, con todas las condicionantes que lo sobredeterminan también a él
como sujeto productor, como sujeto actuante, sobre e! que actian unas
condiciones especificas de tiempo y espacio precisos.

Por eso no puede haber separacién de estructura y sujeto. El sujeto no
es eliminable y esta situado en la estructura, porque las experiencias

subjetivas se determinan en la dindmica estructural. La estructura es “lo
» 3

que localiza una experiencia para el sujeto que ella incluye”.
Si en un estudio como el aqui propuesto --el del discurso histdrico del cine
mexicano preducide entre 1940-1952-- estan presentes, ademéas del discurso
mismo, las condicionantes o sobredeterminaciones, el {los) sujeto(s) y los medios,
hemos configurado ya el escenario que se estudiara.

Aquel cine, en lo general, vy el de temas histdricos, en lo particular, fue
producto de una estrategia especifica. En ésta, de manera paralela y coordinada,
las clases politicas v los sectores empresariales del cine, en México y Estados
Unidos, conjuntaron esfuerzos para articular un discurso filmico que persiguid dos
objetivos: afianzar un nacionalismo desarrollista, de unidad y defensivo, desde la
perspectiva de México, que sirviera a los proyectos gubernamentales. Por otro
lado, difundir una propaganda, desde México para todo el mundo de habla
hispana, en favor del panamericanismo, la unidad continental (que incluia matizar
el antiyanquismo hacia los estadounidenses) y en apoyo para los Aliados contra el
Eje.

De acuerdo con los planteamientos anteriores, tenemos ya los
componentes de nuestro estudio: el discurso, en este caso de temas historicos,
difundido a través de un medio {aqui es el cine el medio de difusion que nos
interesa, aungue reconocemos que no fue el Unico), producido por unos emisores
{todos los involucrados en la produccion de cine, desde los politicos de la Casa

¥ Chaim $. Katz, et al., Diccionario bisico de comunicacidn, (trad. de Eva Grosser Lemer), México, Nueva
Imagen, 1989, pp. 162.
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Blanca y la Secretaria de Gobemacion en México, pasando por los productores,
realizadores, argumentistas, guionistas, etc., hasta los actores inclusive), dirigido a
unos receptores (las audiencias latinoamericanas, como se consigna
especificamente en los documentos oficiales mexicanos y estadounidenses), con
una finalidad especifica {difundir la historia patria, la mexicana, y eventualmente la
hispanoamericana o mundial), con el propdsito no tanto de ensefar, sino de
persuadir al publico en favor de las posiciones antes aludidas.

En virtud de todo lo antes expuesto, en este trabajo el término discurso se
empleara para referirse simuitaneamente a

[...] los sistemas, los procesos, los sujetos y los productos de
significacion (las peliculas en este caso), en el entendido de que las
teorias de las ideologias y, en general, las teorias del discurso,
constituyen la garantia de que es posible la explicacion ideoldgica de un
discurso cualquiera, gracias a la existencia de conceptos tales como los
de formacién histérica, formacion social, formacion ideolégica y
formacidn discursiva.®

No es éste el lugar para tecrizar y desarrollar planteamientos nuevos sobre
conceptos como los antes citados, que provienen de regiones muy especificas del
conocimiento, ni ello es objetivo de este trabajo.®® Partimos entonces de la
aceptacion de los principios que en las areas de conocimiento se formulan y
tomamos de ellas los conceptos cuya aplicabilidad los hace Gtiles para los fines de
nuestro estudio.

De acuerdo con Michel Pécheux, podriamos decir que “la region del
materialismo historico que nos concierne es la de la superestructura ideoldgica en
su relaciéh con el mode de produccion que domina la formacién social

¥ Michel Pécheux, Les verités de la palice, 1975, citado por Lauro Zavala, Xalapa, UAM-Universidad
Veracruzana, 1994, pp. 98. Las cursivas son mias. Sobre los conceptos de formacién social, furmacion
deoldgica y formacion discursiva se habiara posteriormente.

¥ Dichas regiones son, a saber, las siguientes:

a) El materialismo historico como teoria de las formaciones sociales y de sus transformaciones, incluida la
teoria de las ideologias.

b} La lingtiistica como teoria de los mecanismos sinticticos y a la vez de los procesos de enunciacién.

c) La teoria del discurso como teoria de la determinacion histdrica de los procesos semanticos.



considerada"® Estariamos asi en posibilidad de estabiecer, desde ahora, en
principio, que el discurso y/o contexto discursivo que vamos a tratar corresponde
al de la construccion social de México entre 1940-1952, v que como formacién
historica puede caracterizarse conforme al modelo de los Estados de tipo
neocapitalista-tardio dependiente. De acuerdo con Marcos Kaplan, dicho modelo
reviste, entre otros, los siguientes rasgos: un modelo de crecimiento, de economia
y de sociedad, que basa el proyecto de su realizacion en un fuerte
intervencionismo de Estado, la disponibilidad de mano de obra barata y sumisa, la
incorporacion desde el exterior de tecnologia sofisticada y ahomradora de trabajo,
el privilegio de la produccidn especializada para la exportacion y para un mercado
creciente de sectores sociales urbanos medios y altos, y que hace del desarrollo
uno de los compoenentes fundamentales de su discurso.

Al respecto, v en relacion con el discurso desarrollista de los gobiernos
Avila Camacho y de Aleman, se traté de un discurso que supone

el mero crecimiento lleva a la grandeza de la nacién --que en la practica
se amenaza y destruye por la transnacionalizacién— y al bienestar
colectivo. Una y otro, sin embargo, requieren la integracién nacional, la
colaboracién social, la armonia negociada entre clases (version liberal) o
la unidad nacional mongclitica vertical (versién autoritaria o fascistizante),
el orden estable, el respeto a las formas prevalecientes de dominacion y
explotacion, la reduccidn de los conflictos sociales e ideologicos.™

Si es posible caracterizar asi al Estado mexicano durante los gobiernos
sefialados, hace falta encuadrar el caracter de la formacion social de México en
dicho periodo dentro del contexto de la formacion historico-social internacional,™

 Michel Pécheux, Hacia el andlisis automdtico del discurso, (trad. de Manuel Alvarez Ezquerra), Madrid,
Gredos, 1978, 374 pp. Véase ¢l apartado que el autor dedica a estudiar la relacidn Formacion social-
ideologia-discurso, pp. 230 y ss.
¥ Marcos Kaplan, "El nacionzlismo en América Latina: vicisitudes y perspectivas (1810-1980)" en £/
nacionalismo en América Latina, México, CCyDEL-UNAM (Nuestra América, 8), 1984, pp. 33-74.
3 fbid., pp. 56. Sebre aspectos especificos de los gobiernos de Avila Camacho y Miguel Alemén se ahondara
en el cuerpo de la exposicion.
* En ella, "a partir de 1930, y sobre todo desde 1945, América Latina se reinserta en un nuevo sistema
intermacional en emergencia, caracterizado cada vez mis por un perfil de interdependencia asimétrica, con
crecientes diferencias de estructura y ubicacion en la jerarquia y el sistema de dominacidn-explotacion, entre
paises centrales y desarroltados, por una parte, y paises subdesarrellados dependientes, por la otra. Se
caracleriza ademds por el mantenimiento y refuerzo de Ja hegemonia ejercida por las dos superpotencias
polares, Estados Unidos y 1a Union Soviética, v €l esbozo en ambas de tendencias al acuerdo para lograr
ejercer un condominio imperial sobre el mundo. Kaplan, ep. cit., pp. 45.
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lo cual permitiria explicarnos la actitud discursiva y practica del Estado mexicano
durante la Segunda Guerra Mundial y la Guerra Fria, En el primer caso, una
estrecha colaboracion manifestada en muliitud de acuerdos bilaterales con
Estados Unidos (entre ellos, los relacionados con el cine) para apoyar su esfuerzo
bélico. En e! segundo caso, la alineacion de México, durante el alemanismo, con
la politica anticamunista y la acentuacién de la dependencia y menor reciprocidad
en la relacion.

Aunque la discursividad es comin a diversas disciplinas,® el propésito de
este trabajo es centrarse en el discurso del periodo indicade y difundido a través
del cine, solo desde la perspectiva de la historia, por tres razones fundamentales:.

a) Aquel cine tenia como contenidos primordiales de sus argumentos a personajes
y asuntos historicos.

b) Aungue no siempre sucede lo mismo, en lo general tales contenidos filmicos se
distorsionaron, tergiversaron, usaron y adecuarcn de las maneras mas diversas
para conducir a la articulacion de otro discurso, el contemporaneo del momento en
gue se produjeron los filmes.

c) De este modo, con base en el empleo de un discurso histdrico sobre el pasado
mexicanc se formuld un nuevo discurso que unos emisores, muy bien
identificados, difundieron por un medio elegido especificamente para el fin, el cine,
hacia unos receptores-cbjetivo de una finalidad: la propaganda-proselitismo.

Desde luego no consideramos aqui, ni pretendemos que nadie lo
considere, que la narracion y difusion de la historia por medio del cine sea una
practica historiografica ortodoxa, porque las propias condicionantes del medio
(visto desde sus perspectivas como industria, arte y medio de comunicacion)
impiden que esa forma de "escribir historia en imagenes" se acerque siguiera un
poco a la practica historiografica reconocida como tal.

*% Ademis de la historia, la economia politica y la antropologia social, entre las disciplinas sociales; la logica,
las matemiticas y otros sistemas formales, entre las disciplinas exactas; la antropologia cognoscitiva, la

sociologia del conocimiento, ¢l psicoanalisis y otras, entre las ciencias de Ja comunicacion er particular.
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Establezcamos por ahora también que

El discurso es definido como discurso en relacién a sus condiciones de
produccién (marco institucional, aparato ideolégico en el cual se
inscribe, coyuntura politica especifica, relacion de fuerzas),
consideradas no como simple contexto de circunstancias, sino como
“condiciones que caraclerizan el discurse, que lo constituyen [...]." De
esta manera el discurso es comprendido como proceso, es decir, como
practica en el sentido otorgado por Michel Foucault en La arqueclogia
def saber.™®

Cuando decimos discurso histérico, nos referimos, en primer lugar, simple y
llanamente, al contenido tematico del cine en el periodo objeto de estudic, porque
se basaba en hechos y personajes historicos del acontecer mexicano en
particular. Por cotra parte, la segunda acepcidén de histérico manifiesta en ese
discurso filmico tiene que ver por supuesto con el hecho mismo de su elaboracion.

El caracter histérico también se lo imprime aquel discurse filmico el hecho
de que, como sefala Dominique Maingueneau, "no existe practicamente mensaje
con una sola intencién (la de transmitir informaci6n, particularmente)”.*® El que
aquellos mensajes cinematograficos tuvieran intenciones que iban mas alla de la
rentabilidad econdmica, el entretenimiento o la informacion inclusive, explica su
caracter de discurso histérico, independientemente del contenido tematico de sus
argumentos, aunque a la vez a la par de él. Ello aclara también que si no
podemos hablar de préctica historiogréfica, si es posible hacerlo acerca de una
practica discursiva sobre |a historia.

* Noemi Geldman, E! discurso coma objeto de la historia, Buenos Aires, Hachette Universidad, 1993, pp.
35. La autora ha citado a Michel Foucault, sin establecer la referencia exacta, en Michel Foucault, La
arqueologia del saber, (rad. de Aurelio Garzén del Campo), México, Siglo XXI, 1970, 355 pp.
Independientemente de los autores y textos citados, sobre el discurso hay una amplia bibliografia, de la que
conviene mencionar Andrew Roth Seneff y José Lameiras, (eds.), £/ verbo oficial, México, Colmex/ITiS0,
1994; Mario Monteforte Toledo, (coord.), Ef discurso politico, México, UNAM/Nueva Imagen, 1980; Noé
Titrik, {comp.), Ef dominio y la palabra, México, UNAM, (Serie Discurso y sociedad 1}, 1991; Noé Jitrik,
Irrupcion del discurso, México, UNAM, (Serie Discurso y sociedad 2}, 1990; Gilberto Giménez, Poder.
Estado y discurso. Perspectivas sociologicas y semioldgicas del discurso politico-juridico, México, unam,
1981.
“ Dominique Maingueneau, Introduccion a los métodos de andlisis del discurso, Buenos Aires, Hachette
Universidad, 1989, pp. 123.
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Aun cuando aceptemos que el tratamiento de los hechos y personajes no
es riguroso, si es posible considerar esa actividad como una practica discursiva
que difunde la historia. El hecho de que se haya realizado una mezcla de la
historiografia con la mentalidad del momento y de que las etapas y los personajes
histéricos del pasado mexicano, principalmente del siglo XIX, se adecuaran en el
tratamiento de modo que en sus didlogos y situaciones se plantearan paralelos y
abordaran asuntos relacionados con los acontecimientos del momento (la
Segunda Guerra Mundial y a continuacién la Guerra Fria), origind una situacién en
la que, segin De Certeau "la actividad productora y el periode conocido se alteran

reciprocamente"”.*'

Es decir, se abordd la historia en el cine de modo similar al de la practica
historiografica: “fundada en el rompimiento entre un pasado, que es su objeto, y
un presente, que es el lugar de su practica, la Historia no deja de encontrar al
presente en su objeto y al pasado en sus practicas. Esta poseida por la extrafieza
de lo que busca e impone su ley a las regiones lejanas que conquista y cree
dares vida"* Lo anterior es asi, si se nos permite equiparar --no confundir
practica historiografica con practica discursiva-- el tratamiento de la historia en el
cine, en el caso que nos ocupa, con el quehacer del historiador, tal como suele
realizarlo. “Ef pasado es una reconstruccion de las sociedades y de los seres
humanos de antafio, hecha por hombres y para hombres comprometidos en la
complicada red de las realidades humanas de hoy en dia.™

Por ctra parte, para considerar los filmes como documentos no importa si
sus argumentos fueron o no fidedignos a las fuentes en que se nutrieron; no
importa si en algunos casos cayeron en |a franca hagiografia, como de hecho
ocurrid; no importa quiza su marcado tono propagandistico; ni importa que, a
consecuencia de todas aquellas situaciones expuestas en el celuloide --que
oscilaban entre lo inverosimil, la fabula, la moraleja, la moralina, la arenga, etc.--,
se hayan alzado voces para protestar por las distorsiones, los ocultamientos, las
tergiversaciones, la parcialidad, etc.

* Michet de Certeau, La escritura de la historia, op. cit., pp. 52.
“ Ibid.
“ Lucien Febvte, en prologo a Charles Morazé, Troés essais sur historie ef culture, cit. por Michel de Certeau,

en La escritura de la historia, op. cit., pp. 25.
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En apariencia esto no importa solo si se observa desde la perspectiva del
¢ine como industria, arte © entretenimiento. Pero en realidad su importancia radica
€n que es precisamente todo ese entramado el que imprime al cine su indole de
fuente para la investigacidn histdrica. Como dice Marc Ferro, el cine, imagen o no
de la realidad, documento o ficcion, intriga auténtica o pura invencion, es
historia”.* Esto posibilita, de acuerdo con el mismo autor, una "ectura historica de

los filmes y a través de éstos una jectura cinematogréafica de la Mistoria™.*®

Como las demds artes visuales, el cine es una fuente de investigacion
historica que permite llegar a su significacion intrinseca (o contenido)
“investigando aquellos principios subyacentes que ponen de relieve la mentatidad
basica de una nacion, de una época, de una clase social, de una creencia
religiosa o filoséfica matizada por una personalidad y condensada en una obra™.

En una historia de esta naturaleza, historia del discurso que, ademas de ser
préxima a la historia de las mentalidades, puede inscribirse en lo que se define
como historia de corta duracién (México entre 1940 y 1952, avilacamachismo-
alemanismo, Segunda Guerra Mudial-Guerra Fria), se tienen como elementos
constitutivos del entorno que se estudiard méviles y factores que escapan a la
conciencia de quienes protagonizaron los hechos y realizaron la practica
discursiva. La historia que se logra hacer mediante esta Gnica via, la del cine
como documento de investigacion, pudiera ser parcial y relativa. Esta es la razén
por la cua! en este texto se insiste en la necesaria complementariedad entre as
fuentes (documentales, hemerograficas, filmogréficas, bibliograficas, de fa historia
oral, etc.), asi como en la flexibilidad teérico-metodologica que ha de imperar at
utilizaras y combinaras, y en su relatividad.

“ Marc Femro, Cine ¢ historia, op.cil., pp. 245.
* 1bid. Sobre las cuestiones del cine como fuente para la investigacion histérica, Ferro hizo una reetaboracién
posterior de sus ideas en el texto “El cine: jun contraanalisis de la sociedad?", incluide en el tercer volumen
de Jaques Le Gofl y Picrre Nora, Hacer la historia {trad. de Jem Cabanes), vol. III, Barcclona, Laia, 1930,
287 pp.
* Erwin Panofsky, E! significado de las artes visuales, Madrid, Alianza, 1979, pp. 49.
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El discurso histérico y sus condiciones de produccién

Sobre la relaciéon discurso histérico-contexto cabe recapitular asi: para que un
discurso determinado se produzca, deben existir las condiciones de produccion
del mismo, que muestran "la articulacion de la practica discursiva con el conjunto
de la formacién social"."’

En términos de Michel Pécheux, lo anterior significa que, si aceptamos
"designar con el término proceso de produccién el conjunto de los mecanismos
formales que producen un discurso de un determinado tipo en unas
‘circunstancias' determinadas",®® estamos en el terreno del estudio de los
procesos discursivos. Este supone dos tipos de investigacion: uno que atafie a las
ciencias del lenguaje, la tingiiistica en particular, y otro, el que aqui nos interesa,
referido al estudio de la relacidn entre las “"circunstancias" de un discurso,
sefialadas arriba como sus condiciones de produccidén, por una parte, y su
proceso de produccién, por la otra.

Asl, cuando hablamos de las circunstancias, es decir de las condiciones de
produccion del discurso histérico cinematografico del que vamos a ocuparnos, nos
referimos a toda la serie de condiciones politicas, econdmicas, sociales e
institucionales gue al interactuar hicieron posible el procese de producciéon de
aquellos mensajes contenidos en los filmes de tema histérico. Dicho conjunto de
mecanismos formales para producir aquel discurso son constitutivos de una
formacion social determinada: la de México entre 1940 y 1952.

Aquella formacion social especifica asi delimitada no 1o es, desde luego,
porque en estudios de caracter histérico se puedan hacer en casi todos los casos
parcelaciones o demarcaciones arbitrarias. Para determinarla se parte del hecho
de que, si bien el devenir histérico es un continuo, se precisa recordar que toda
formacién social particular es una formacién historica.

7 Ibid., pp. 157. Mainguencau agrega que el concepio de condiciones de produccién sociohistéricas
"introduce finalmente factores econdmicos, institucionales e ideologicos en la determinacion de las
‘ubicaciones’ del destinador y destinatario”. Maingueneau, op. cit., pp. 137.

** Michel Pécheux, op. cit., pp. 38.
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Tanto el proceso de produccion discursiva en el cine que vamos a estudiar
como los discursos cinematograficos que surgieron de él son, de acuerdo con
Michel de Certeau, unidades constitutivas de aquella formacion. Como tales
surgen ahi donde se intersecan la evolucién de la comunidad particular donde
elaboraron {la comunidad politica y cinematogréfica de la ciudad de México entre
1940 y 1952) —el aspecto diacrdnico-- ¥ la coyuntura sociocultural que aquella
comunidad en su evolucidn atravesaba --el aspecto sincrénico.*

Lo anterior aclara por qué hemos hecho la delimitacién espacio-temporat
establecida desde el principio, en tanto que una pelicula de tema histérico
producida en México en la etapa anterior o posterior a ia que nos atafie no tiene ia
misma significacion, porque esti determinada en gran medida, mas que por su
contexto, por la formacion sociohistérica en que surgid. Ademas el hecho de que

los discursos (verbales, iconograficos o del geste) no fienen la misma
funcién y por consiguiente fa misma significacion cuando son contiguos
o aun extrafios a las técnicas del trabajo (social o profesional) que
cuando originan técnicas y se convierten en instrumentos de produccién
en las manos de un grupo social.®

Los discursos cinematograficos mexicanos producidos entre 1940 y 1852 fueron
preducto de muiltiples condiciones ya referidas, y fueron a la vez instrumento de
produccion discursiva y por ende ideolégica. Tengamos claro que a una formacién
histdrico-social determinada corresponde una formacién ideologica constituida tal
vez por una o varias formaciones discursivas. De acuerdo con esto, Pécheux toma
el concepto ce formacién discursiva de Michel Foucault y lo reformula desde una
perspectiva marxista de la siguiente manera:

Se hablara de formacion ideoldgica para caracterizar un elemento
susceptible de intervenir como una fuerza confrontada a otras fuerzas, en
la coyuntura ideoldgica caracteristica de una formaciéon social en un
momento dado; cada formacién ideoldgica constituye asi un compleje de
actitudes y de representaciones que no son ni “individuales” ni
“universales”, pero que remiten en mayor 0 menor medida, directamente a
posiciones de las clases en conflicto las unas en relacin a las otras®

** Cf. Michel de Certeau, La escritura de la historia, op. cit. pp. 265.
* Ibid., pp. 189. Paréntesis y cursivas del autor citado.
% Miche] Pecheux, Les verités de fa palice, Paris, 1975, cit. por Noemi Goldman, pp. cil. pp. 26.
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La referencia anterior evidencia que los filmes histéricos mexicanos del periodo
objeto de estudio fueron parte de una formacidn discursiva, una entre muchas en
el cine del momento. Anotemos, por ejemplo, el discurso sobre la familia, el medio
rural —-en la comedia ranchera—, el contexto urbano —en €l cine prostibulario o de
barriada--, el pasado reciente —-en el cine sobre la Revolucion o el de aforanza
porfiriana. Esto explica también que debido al conflicto surgido cuando chocan
distintas formaciones discursivas, en Meéxico y en el exterior no todos los
receptores hayan estado de acuerdo con el contenido y los propdsitos del cine
mexicano de temas historicos.

Mientras tanto, recuperemos el razonamiento de que a una formacién
historico-social especifica corresponde una formacion ideoldgica y que

[...] las formaciones ideolbgicas asi definidas comportan necesariamente
como uno de sus componentes, una o varias formaciones discursivas
interrelacionadas que determinan lo que puede y debe ser dicho
{articulado bajo la forma de una arenga, un sermén, un panfleto, un
informe, un programa, etcétera), a partir de una posicién dada en una
coyuntura determinada.®

Recordemos ahora que el contexto y el cine que nos ocupan, vistes a la luz de Ia
perspectiva histérica y por sus contenidos, implican una fuerte carga de
nacionalismo y un tono marcadamente propagandistico.

El nacionalismo™ es un factor del que han echado mano diversos gobiernos
mexicanos, en diferentes etapas de la historia, y ha estado presente, de una u
otra manera, en mayor o menor medida, en la produccién discursiva que para
transmitir una significacion recurre a los diversos medios o formas de expresion,
entre ellos el cine.®

* Michel Pécheux, Hacia el andlisis automatico del discurso, op. cit, pp. 234,

™ Aunque mis adelantc nos apoyaremos en diversos autores para formular una acepcion mis acabada del
nacionalismo en México, entendemos aqui por éste, en términos generales, un sentimienio de apego. de
identidad, de unidad y solidaridad de un grupo social respecto a Ja nacién a que pertenece y a todo cuanto la
constituye cotno tal {territorio, cuitura, historia, tradiciones, costumbres, valores, leyendas, folklore, etc ).

* No empleamos aqui ¢l concepto de medios de comunicacion para no restringir el proceso comuntcacional y
la transmisién de cortenidos vinicamente a los medios masivos de informacion tradicionalmente considerados
como tales. Conviene precisar, sin embargo, la perspectiva de las ciencias de la comunicacion en estudios del
tipo que proponemos. "Ei hecho de la comunicacion implica sucesivamente un mensaje emitido por un
enunciador a un destinatario, un canal cn el que se apoya la informacion, un cddigo comun al emisor y al

receptor, ¥ un contexto situacional determinado, ¢l objeto designado.” Noemi Goldman, op. cit. pp. 55.
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Dominique Maingueneau sostiene que "[...] un discurso no viene al mundo
en una inocente soledad, sinc que se construye a través de lo ya dicho, en
relacion con lo cual toma su posicién [..]",% y a lo que evidencian los contenidos
de los fimes mexicanos del periodo que nos ocupa, €s que no sdlo eran
nacionalistas, sino también propagandisticos.®

Desde sus inicios en 1a etapa muda, el cine mexicano habia hecho gala de
un nacionalismo que recurrié a toda la simbologia, la imagineria, la historia y la
estereotipia mexicanas para fincar su discurso. Recuérdese que uno de aquellos
estereotipos fue, por ejemplo, el del charro mexicano, presente siempre, desde el
origen y hasta la fecha, en la iconografia filmica mexicana. Al respecto, Ricardo
Pérez Montfort sefiala que *[...] quiza fue el cine el que mayormente contribuyera a
la invencién de esa regién ‘'tipicamente mexicana' en la que vivian charros y
chinas poblanas muy quitados de la pena en medio de jaripecs, canciones y
jarabes".” Mas adelante, el mismo autor indica esto:

Durante el régimen del general Lazaro Cardenas, se insistid con cierta
debilidad en la diversidad de la nacionalidad mexicana; pero el camino
recomrido en la imposicion de la “mexicanidad” del charro y 1a china ya
era muy firme, A partir de 1937, el cuadro estereotipico se consclido
como elemento central de aquel “paraiso perdido” de los hacendados y
como simbolo inequivoco de mexicanidad. El cine, la prensa y ia radio
explotaron sin piedad al charro, a la china y al jarabe tapatio.®

Hacia el inicio de los afios cuarenta, el discurso filmico mexicano, en cuanto al
nacionalismo, exalté los elementos constitutivos referidos, particularmente a
través de asuntos histdricos que eran elegias a los temas de la tierra natal, la
religion, la raza, ta lengua, la bandera, el himno nacional, los hechos y personajes
histéricos, etc.

* Dominique Maingueneau, op. cit., pp. 157.
% Aceptamos en este trabajo como definicidn de propaganda el conjunio de métodos y técnicas capaces de
producir una serie de mensajes dirigidos hacia una audiencia con la finalidad de maodificar o crear una actitud
y conducirla a una accién concreta mediante todo tipo de recursos (actos piblicos, impresos, medios de
comunicacion, etc.) y con el objetivo de conseguir una de estas respuestas: adhesion, sumision, subversion,
cooperacién o inclusive panica. Cf. Nerberio Corella Torres, Propaganda nazi, Tijuana, Universidad
Auténoma de Baja California, 1993, pp. 15.
* Ricardo Pérez Montfort, Estampas de nacionalisno popular mexicano. Ensayos sobre cultura popular y
nacionalismo, México, CIESAS, 1994, pp. 126.
* fbid., pp. 129.
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En forma similar a otros paises, tanto del bando aliado como del Eje, se
instituyé una estrategia de recuperacién de los hechos y personajes del pasado,
con el aderezo de varios de los elementos arriba enumerados o todos ellos. Se
buscaba, simultaneamente, transmitir el discurse que, estableciendo un
paralelismo entre guerras del pasado con ia guerra internacional contemporanea,
sirviera a los fines de la politica internacional de los aliados y la del México de
aquella coyuntura,

Esos nacionalismos, que en apariencia hermanaban a los individuos y
diluian las diferencias entre las clases sociales, tienen entre si, derivaron en un
discursc de corte nacional-populista que, por ejemplo, insistia en denunciar la
dominacién extranjera y en reaccionar contra elia. Marcos Kaplan plantea que el
nacional-populismo

[.] asume y cumple la reivindicacion organicista de una nacion
estructurada como blogue monolitico, ia idealizacién de un pasado
mitificado, la promesa declaratoria de un destino de gran potencia.
Correlativamente, el nacional populismo escamotea o repudia los grandes
conflictos sociales e ideoldgico-politicos como amenaza a la unidad
nacionai necesaria. Exalta de modo mas o menos demagégico a las masas
depuradas de contaminaciones clasistas como actor necesario y
beneficiario legitimo de la justicia redistributiva. Enfatiza el autoritarismo
vertical de un Estado, un partido, un lider carismatico, de sus servidores o
de sus herederos, y el encuadre riguroso de las bases populares. Estas
son proclamadas por la retdrica y la ideclogia nacional-populistas como
sujeto de la historia, y convertidas por la practica de tales movimientos y
regimenes en objeto pasivamente manipulable de los aparatos y
personajes politico-estatales *

Dentro del grupo de los paises beligerantes, los agresores recurrian al nacional-
populismo para justificar su belicosidad; los agredidos, para su defensa. En las
naciones como México, que no participaron en acciones militares, o lo hicieron de
modo muy marginal, aunque fueron importantes como soporte del esfuerzo bélico
desde otras perspectivas, la finalidad del discurso era predisponer a la opinién

* Marcos Kaplan, op. cit. pp. 59. Ademas de este texto, y del de Ricardo Pérez Monfort ya citado, otras
referencias titiles en el presente trabajo son las siguientes: Ernest Gellner, Naciones y Nacionalismo, México,
Alianza-Conaculta, (Coleccion Los noventa), 1988, 190 pp.; Enrique Plasencia de la Parra, /ndependencia y
nacionalismo a la luz del discurso conmemorativo (1825-1867), México, Conaculta, {Serie Regiones), 1991,

172 pp.
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pablica a una actitud defensiva, en caso de un ataque eventual, y ganar prosélitos
contra los fascisrmos.

En lineas generales, aunque con los matices especificos de cada caso,
este nacional-populismo fue elemento del discurso de coyuntura de los paises
involucrados en la guerra, y lo fue en casi todos los ambitos, entre ellos el cine.
Asi, mientras el fascismo italiano exaltaba en sus filmes la pasada grandeza del
imperio romano, también el cine mexicano ponderd fas culturas prehispanicas vy
las haciendas, entre otros aspectos que se consideraban expresién de una cultura
popular cinematografica que recuperaria ademads el teatro de revista, la carpa, el
corrido, etc. De la misma manera, también se cultivé en casi todos los cascs el
apego a la tierra, la lengua y la leyenda. Sin embargo, mienfras que en las
cinematografias fascistas se apelaba al discursc de la pureza racial, en paises
como Estados Unidos y México el tema de la raza se vio matizado en el cine por
el caracter multiétnico, en el primer caso, y por el mestizaje y la fuerte presencia
indigena, en el segundo.

Todos estos elementos fueron parte del discurso filmico, porque eran a la
vez parte del discurso cotidiano del momento: en México, como en otros paises,
ese cotidiano, en su fransito de lo publico a lo privado y viceversa, acabd por
resultar representative de la cultura nacional® Tenemos asi la clave para
entender que, pese a su singularidad, aquellos discursos conformaron la
cotidianeidad en la misma medida que todos los antes mencionados (familia,
campo, ciudad, etc.), puesto que la suma de todas las singularidades, que ofrece
la posibilidad permanente de {a reproduccién, forma parte de y es producto de las
circunstancias del momento.® De acuerdo con lo anterior, estamos en el
entendido de que "la transformacién de la vida cotidiana, de las relaciones y
circunstancias de los hombres, no es anterior ni posterior a la transformacion

politica y econdmica, sino simultanea con ella”. %

** Agnes Heller propone que "[...] 1a vida cotidiana es la totalidad de las actividades que caracterizan las
reproducciones singulares productoras de la posibilidad permanente de la reproduccion social”, Vid. Agnes
Heller, Historia y vida cotidiana, Méxice, Grijalbo (Coleccién Enlace}, 1985, pp. 9 y 39-69.
*! “La circunstancia es la unidad compuesta por fuerza productiva, estructura social y forma mental." Heller,
op. eit., pp. 19.
1 tbid.
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Con el cultive de aquellos discursos, que fueron consecuencia y, a la vez,
pasaron a ser parte de la cotidianeidad de México entre 1940 y 1952, |a clase
politica y empresarial que los prohijé participé en la constitucion de un imaginario
colectivo, de la mentalidad del momento, que son, junto con los discursos en si,
elementos de Iz ideclogia. La industria del cine nacional, apuntalada por la Casa
Blanca y la industria filmica hollywoodense, puso en marcha una practica
discursiva con sus filmes, que por sus diversos contenidos y discursos se
constituyeron en soportes ideolégicos. Lo anterior se explica por el hecho de que

una accion correspondiente a los intereses de una clase o de una capa
se puede elevar hasta el planc de la praclica, pero en este caso
rebasard la cotidianidad, la teorfa de la cotidianidad se convierte
entonces en ideologia, la cual se independizara relativamente de la
practica cotidiana, cobra vida propia y se pone, consiguientemente, en
relacion principal no con la actividad cotidiana, sino con la practica.®

Condenar los fascismos de diverso cufio, exaltar las virtudes de la unidad
latinoamericana, atribuir a los aliados el papel de salvadores de la democracia --
particularmente a Estados Unidos— y ensalzar las potencialidades de los pueblos
se convirtieron en practicas comunes. Los argumentos se fundaban en el pasado
legendario {(cuando los paises lo tenian), la raza, la lengua, la religion, el caracter
nacional, efc.

Se produjo pues el apuntalamiento de un imaginario colectivo, de una
mentaiidad enraizada en el momento que se vivia en México y en el mundo. A la
manera de Michel de Certeau, entendemos la mentalidad, entre otras acepciones,
como el entrecruzamiento de los vectores tiempo-espacio donde todos los
factores concurren para constituir una dingmica articuladora de sentido en la vida
politica, social, econémica, etc., de un grupo social en un lugar y en un momento
especificos.*

Aunque segun Jagues Le Goff la historia de las mentalidades es la historia
de la lentitud en la historia, porque la mentalidad es ioc que cambia mas
pausadamente, deseamos establecer |a proximidad de nuestro estudio con la

* Ihid., pp. 59.
™ Vid, Michel de Certeau en L'invention du quotidien, citado por Jesits Martin Barbero, en Diglogos de la
Comunicacign, Nim. 50, oct. de 1997, pp. 32, y también Michel de Certeau, La escritura de la historia, op

cit,, 334 pp. Cursivas mias.
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historia de las mentalidades: el historiador de las mentalidades se acerca de forma
particular al psiclogo social, porque las nociones de conducta o de actitud son
para ambos esenciates. Por otro tado, el mismo autor seflala que |a historia de las
mentalidades tiene sus fuentes privilegiadas, entre estas las que, mas y mejor que
ofras, introducen a la psicologia colectiva de las sociedades. El hecho de que en
nuestro estudio tengamos como fuente importante al cine refuerza los vinculos de
que hablamos porque, de acuerdo con Le Goff, advertimos que "[...] los mass
media son los vehiculos y las matrices privilegiadas de las mentalidades: el
sermén, la imagen pintada © esculpida, son, mas aca de la galaxia de Gutenberg,
las nebulosas de donde cristalizan las mentalidades®.®

En la generacidn de cine con contenidos histéricos, todos quienes lo
produjeron en México hicieron de su labor una muy peculiar practica discursiva
que, si bien no reconccida del todo como tal por tener como vehiculo el cine,
acusa similares intencionalidades a las de otras formas de difusion de la historia.

Aunque ya desde la etapa muda el cine nacional habia mostrado su
intencion de afianzar el nacionalismo, deciamos arriba que ni el nacionalismo
como componente del discurso ideologico oficiai mexicano ha permanecido
inmutable, ni 1as condiciones a que su uso ha respondido han sido las mismas.
Aurelio de los Reyes refiere que “unas peliculas de tema histdrico, hechas para
unas clases de historia en la Escuela Nacional Preparatoria en 1900, tenian por
objeto precisamente estimular e sentimiento patrio, cualidad exigida por los
tedricos nacionalistas a la pintura nacional”.®

Esta forma y estas intenciones de difundir la historia fueron en alguna
medida analogas a las que describen autores como Enrique Plasencia de la Parra
--en obra ya indicada--, y Josefina Zoraida Vazquez, esta Ultima cuando plantea
que entre otros propositos que en general rigen la ensefianza de la historia se
cuentan "[...] 1a aculturacién y socializacién de los individuos, el fortalecimiento del
nacionalismo y el patriotismo, el deseo de moedelar y modular la comprension del

caracter nacional, etcétera™.®’

* ¥id. Jaques Le Goff, “Las mentalidades, una historia ambigua®, en Jagues Le Goff y Pierre Nora (eds.),

Hacer Ia historia, vol. 11, Objetos nuevos, Barcelona, Laia (Coleccion Papel 451), 1980, pp. 81-98.

“ Aurelio de los Reyes, Medio siglp de cine mexicano, México, Trillas, 1987, pp. 38.

*" Josefina Z. Vizquez, Nacionalismo y educacion en México, México, Colmex/Centro de Estudios Historicos

(Nueva serie 9), 1979, pp. 7-19. En adelante, e} discurso nacionalista del cine mexicane mostraria las
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El momento en que se registré la union del nacicnalismo --ya de suyo
tradicionalmente presente en el discurso oficial mexicano, y por su intermediacién
en las artes y la cultura en general-- con la mentalidad adecuada a las
circunstancias bélicas fue el inicio de los afios cuarenta, particularmente 1942. En
ese afio, por convenio y por consigna, al nacionalismo se le sumaron los factores
de la lucha contra el fascismo, la defensa de la democracia, el
latincamericanismo, el debilitamiento del sentimiento antiyanqui, el desarrollismo,
la conciliacién entre grupos y clases, y mas tarde también el anticomunismo. Es
cierto que muchos de estos elementos, propios de la mentalidad colectiva de los
afios cuarenta y cincuenta, y por ende de la practica discursiva, han estado
siempre presentes, pero el tono y estilo que adquirieron durante los gobiemos de
Avila Camacho y Aleman fueron marcados por la guerra y la posguerra.

Considerar los moviles ideoldgicos, afectivos, sociales, politicos, culturales,
etc., conscientes o inconscientes,® de los protagonistas de esa etapa histérica en
México y en el mundo, resulta crucial para advertir la huella de la mentalidad.
Dichos moviles inclinaron a una buena mayaria de la humanidad hacia aquella
practica discursiva, ante la necesidad de unificacién en la que Thomas Mann
lamd "la época moralmente buena®, porque "[..] la lucha colectiva contra la
extrema deshumanizacion nazi dic a los hombres comunidad, objetivo inmediato,
sostén moral [...]".% Este es uno de los factores fundamentales que subyacen en
nuestra explicacién de por qué estudios como el que nos ocupa son cercanos
también a la historia de las mentalidades.

variaciones y matices de os distintos momentos. De ahi que, 2 finales de los afios diez y durante los afios
veinte, en peliculas como Pairia nueva y Reconstruccidn nacienal, por ejemplo, fuera notoria su intencién
de apuntalar la idea de un México nuevo que habia nacido de la Revolucion. En los afios treinta el discurso
nacionalista tuvo como un fuerte componente el indigenismo de acuerdo con una de las ptedras angulares de
regimenes sobre todo como el cardenista: la reivindicacion del indio no sdlo en el cine, sino en otras artes
como la literatura y la pintura.

" Para incursionar en estudios histéricos desde esta perspectiva puede ser Gtil la siguiente referencia: Michel
de Certeau, Historia y psicoandlisis, México, Universidad Iberoamericana-ITESO (Serie £/ oficio de la
historia), 1995, 161 pp. En dicho texto, el autor sefiala que "las intervenciones de Freud en la Historiografia
son casi quinirgicas [..,] Perciben en la historicidad las crisis que la organizan o la desplazan, Descubre los
eventos decisivos (relacionales y conflictuales, originariamente geneal6gicos y sexuales), los puntos de
construccidn de estructuras psiquicas”. (p. 80.)

** Agnes Heller, op. cit,. pp. 35, Sobre este mismo asunto, la autora agrega que "[...] ios aflos del fascismo
fueron tiempos moraimente buenos, pues el fascismo reprimia tan inequivecamente todo valor humane
fundamemal, que facilitaba considerablemente la eleccion buena (la facilitaba, evidentemente, no fisicamente,
sino moralmente, desde el punto de vista de 12 claridad o univocidad). Habremos de afiadir a eso que
precisamente la indignacién y la rebelién elementales de la humanidad contra ¢l fascismo suministran la

prueba tds concluyente de lo que hemos llamado invencibilidad de la sustancia humana”.
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Si la historia de las mentalidades implica entrar en el terrenc de las
representaciones que una sociedad tiene de si, de su historia y de su entorno, a
partir de un estudio del cine mexicano como el agui propuesto podemos examinar
la mentalidad de 1a época y las circunstancias en que dicho cine se produjo. Esta
incursion permite hacer evidente la ideologia subyacente en el discurso historico
de aquel cine, discurso integrado, dijimos antes, no sélo por los filmes y sus
contenidos, sino por todos los factores condicionantes, los sujetos participantes y
los programas, planes y estrategias que aquéllos instrumentaron.

Conviene insistir en la manera en que se dio la interpretacion y transmisién
de la historia en el periodo de nuestro estudio, pero no sélo en el cine mexicano,
sino en ¢l mundo. Resulta adecuado hacerlo con los licidos argumentos de De
Certeau, que apuntalan nuestra teoria de una contigtiidad con la historia de las
mentalidades. Debemos tener presente que no confundimos imaginario con
mentalidades, ni historia de las mentalidades con historia de las ideas, pero es
muy probable que elementos de todas ellas estén inmersos de una u otra manera
en la presente investigacion.

Lo que lamamos espontaneamente historia no es sino un relato. {..] Se
impone un sentido recibido en una organizacidn tautolégica que no dice
otra cosa sino lo presente. Cuando recibimos el texto, ya se llevé a cabo
una operacidn gue ellminé a la alteridad y su peligro, para no guardar
del pasado, integrados en las historias que toda una sociedad repite en
las veladas, sino fragmentos empotrados en el rompecabezas de un
presente. [...] La palabra historia oscila entre dos polos: la historia que
se cuenta (Historie) y la que ocurre (Geschichte). Esta distincion tiene el
merito de indicar, entre dos significaciones, el espacio de un lrabajo y de
una mutacién. Porque el historiador parte siempre del primer senfido y
tiende hacia el segundo, para descubrr, con el texto propio de su
cultura, la realidad de algo que pasé en oira parte y de otro maodo, de
esta manera produce fa historia. Con los trozos que le organizd de
antemano la imaginacién de su sociedad, realiza desplazamientos,
afade otras piezas, establece diferencias y comparaciones, descubre
con estos indicios las huellas de ofras que lo remiten a una construccion
ya desaparecida Para resumir; crea ausencias. Con esos documentos -
-valiéndose de procedimientos de su oficio que no vamos a mencionar
aqui-- construye un pasado que es tomado, pero no absorbido por su
nueve discurso,™

™ fbid., pp. 274. Las cursivas son mias.
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El reconocimiento de una practica discursiva que difunde la historia es io que da al
cine, en general, y al de nuestro estudio de caso, en particular, el valor de
documento, de testimonio, de fuente para la investigacion historica. En todas las
formas de su relacidbn con la historia, el cine se circunscribe a una red de
determinaciones, dependencias, influencias reciprocas, etc., que explican Ia
necesidad de estudiar el cine historico, cuando toma a la historia como inspiracion
para sus espectaculos, o ei cine como fuente, aungue no se refiera a asuntos y
personajes historicos, que debe estudiarse como testimonio de su momento de
produccion.

Se puede argumentar, por lo antes expuesto, en los términos de De
Certeau y los otros autores citados, que la historia (la historiografia) casi siempre
es parcial, Sin embargo, deseo establecer que para este trabajo ofras fuentes
importantes de la investigacion fueron las gue permiten recuperar factores que
escapan al imaginario colective, a la mentalidad, al discurso, y que ya han sido
definidas desde la introduccion general de este texto. Las fuentes empleadas para
validar el cine --bibliograficas, hemerograficas, audiograficas, videograficas, e
incluso la historia orai, también aprovechada en este trabajo— y los archivos
documentales, permitieron configurar sélidamente el contexto discursivo del que
nos ocuparemos.
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Il CINE E HISTORIA EN EL MEXICO DE LOS ANOS TREINTA

Antecedentes.’

El Maximato (1928-1935), pericdo asi llamado por que durante él Plutarco Elias
Calles fue el "hombre fuerte", el eje de la politica mexicana tras la muere de
Alvaro Obregén v, por tanto, el "Jefe Maximo” de la "familia revolucionaria”™ en el
poder, se caracteriza por la continvidad que aquel caudillo impuso a la politica
entre 1928 y 1935, desde Emilio Portes Gil —-presidente interino—, Pascual Ortiz
Rubio --mandatario electo—, Abelardo L. Rodriguez --presidente provisional-, y
hasta el primer afio del gobierno de Cardenas. Por tanto, el Maximato se
caracteriza por la dualidad de poderes que aquella situacion origind. Las tres
etapas de los sucesivos gobiemos comprendidos por el Maximato afrojaron,

como saldo, hechos de innegable significacion para la vida del pais.

' Este apartado no pretende en modo alguno ser una historia del cine mexicano en los 2fios treinta ni de los
gobiemos del Maximato y el Cardenismo. Independientemente de que no es ¢l tema del presente trabajo, el
periodo es tan extenso que abordarlo seria objeto de un estudio particular. Por otro lado, examinarlo séle seria
util con fines introductorios, ko cual nos lleva a recuperar del periodo unicamente los aspecios significativos
que sirvan como antecedente a nuestro estudio particular (1940-1952). Algunos de los textos que han servido
como referencia para nuestra aproximacion son éstos: Arnaldo Cérdova, En una época de crisis (1928-1934),
México, Siglo XXU/UNaM-Instituto de Investigaciones Sociaies, (Serie La clase obrera en la historia de
México, 9) 1980, 240 pp.; Luis Gonzilez y Gonzdlez, Los dias del presidente Cdrdenas, México, Colmex,
(Coleccion Historia de lea Revolucién Mexicana, 15), 1988, 381 pp.; Armaldo Cérdova, La pelitica de masas
del cardenismo, $* ed., México, Era, (Serie popular), 1983, 219 pp.; Bertha Lemer de Sheinbaum y Susana
Ralsky de Cimet, El poder de los presidentes. Alcances y perspectivas (1910-1973}, México, Instituto
Mexicano de Estudios Politicos, A.C., 1976, 504 pp.; El Colegio de México-Centro de Estudios Histéricos,
Historia general de México, 4 ed., México, Colmex, Centro de Estudios Histéricos, 1994, vol. 2.




En 1929, durante el régimen de Portes Gil, por ejemplo, se fundo el Partido
Nacional Revolucionario (PNR), después Partido de la Revolucién Mexicana y
luego Partido Revolucionario Institucional, cimiento de a2 posterior
institucionalizacion de la maquinaria partidista y electoral, en la busqueda de una
legitimidad hasta entonces inexistente para el ejercicio del poder politico en

México por parte de “la familia revolucionaria”

Al conflicto cristero se sumé otro conflicto armado: la rebelidon escobarista
(1929). La eleccion de Ortiz Rubio como candidato a la presidencia, a instancias
del "Jefe Maximo", no se correspondi6é con un acuerdo para gobernar. En lo mas
agudo de la crisis, originada por el crack financiero de Wall Sfreet y por el conflicto
interno con el sindicalismo obrero, vinculado con aquéila, Ortiz Rubio, sin el apoyo
de Calles, se vio obligado a renunciar en septiembre de 1932, Se inici¢ asi el
gobiernc de Abelardo L. Rodriguez come una etapa de colaboracion entre éste y
el "Jefe Maximo”, que posibilité la transicidn hacia el cardenismo durante las

elecciones de 1934.

Lazaro Cardenas, en principic disciplinado respecto a las reglas del juego
politico impuesto por Calles, ya no se sujetaria a éste medio afio después de
asumir la presidencia, porque entonces ya era duefic de un amplioc poder
personal, y puso en practica por primera vez un plan sexenal de gobierno que en
los aspectos econdmico, agraric y educativo y laboral, alcanzaria avances

significativos enmedio una gran efervescencia politica y social.

En el pancrama del Maximato destacan los conflictos econdmicos
derivados de la gran depresidn y los movimientos escobarista y vasconcelista; en
lo externo, los roces con Estados Unidos ante la imposibilidad de pagar la deuda
pendiente y ante la deportacidn de casi 300 000 trabajadores mexicanos de aquel

pais.
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La incipiente industrializacién impulsada por Calles a pesar de la crisis se
inicio con el crecimiento de la infraestruciura institucional --la consolidacion del
Banco de México como institucion bancaria central del pals, por ejemplo-- y
materiat --la construccién de una red carretera, aunque todavia muy limitada, entre
otros aspectos--, que posibilitd cierta dinamizacion, y también mediante el
divisionismo, el clientelismo y el sometimientc de que fueron objeto los

movimientos obrero y campesino.

En el terrenc educativo la autonomia universitaria y el laicismo impuesto en
la ensefianza primaria por Ignacio Garcia Téllez y Eduardc Vazquez Vela,
sucesivos secretarios de Educacién, originaron controversias. La flamada
educacion socialista, aprobada por el PNR, propicid una reaccidn clerical gue
agudiz6 la ya de por si tensa situacion generada a partir de la primera rebelion
cristera (1925-1929), a la que Lazaro Cardenas puso fin en su segunda fase,

durante los afios treinta.

El cardenismo consolidd algunos de los presupuestos de la Revolucidn.
Pero el afianzamiento de las instituciones originaria, a la larga y probablemente
sin que Cardenas lo buscara, la corporativizacion de los mexicanos como
mercado electoral y, por tanto, su mediatizacion y scjuzgamiento al encuadrardos
en "sectores”, clases, grupos, etc. Asi, la poblacion se convirtid destinataria de un
muy notorio populismo oficial gque, sin embargo, no pudo hacerle plena y

verdadera justicia.

Uno de los grandes logros de Cardenas fue la autonomia de la figura
presidencial, al sacudirse la tutela callista. Ello le permitié emprender, en lo interno
y en lo externo, una politica caracterizada por triunfos sucesivos: una politica de
masas cuyos ejes fueron el apoyo al sector obrero y la reforma agraria en el
ambito rural, el impuiso de la industrializacion, el fortalecimiento del PNR y de la
figura presidencial como arbitro supremo de todas las clases de la sociedad; y el
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nacionalismo como ideclogia promotora de medidas de unificacion frente a las
amenazas intemnas y externas. De ahl que las decisiones expropiatorias y la
conducta del régimen en politica exterior revelaran a Cardenas como estadista
dotado de una gran capacidad para actuar en situaciones coyunturales, pero
imposibilitado para consolidar con todas sus medidas un final de decenio rico y

fructifero para todos los sectores sociales.

La era de Cardenas lo fue de fortalecimiento del presidencialismo, del
nacionalismo, del indigenismo —por la especial atencién que dedicé a los grupos
étnicos, incluso en el plano institucional y no sélo en el de los discursos--, de la
solidaridad internacional --por el apoyo a la Repulblica espaficla y la protesta
contra las arbitrariedades de los paises del Eje—- y, es necesario decirlo, de
agudos conflictos que originaron un "aplacamiento" de su radicalismo en el dltimo

tercio de su gobierno.

Debido a la politica que para alguncs parecia socializante y anticlerical en
educacion, se registrd6 una fuerte agitacion religiosa, porque la reforma de
diciembre de 1934 al articulo 3° constitucional habia establecido que “la educacion
que imparta el Estado sera socialista, y ademas de excluir toda doctrina religiosa
combatira el fanatismo y los prejuicios [...]".? Desde la integracién de su gabinete
inicial, formado por callistas en su mayoria, Cardenas dejé claro, aun sin referirse
demasiado a la religién, que su gobiemo conservaria el mismo tinte anticlerical.®
Después, ¢l 1° de enero de 1935, cuando se refirié a la mediatizacion religiosa del
pueblo, se produjo la primera y una de las mas fuertes confrontaciones en el inicio
de aquel gobierno, que desde la perspectiva presidencial obedecia a la alianza de!

clero y los conservadores.

! Instituto de Investigaciones Juridicas, Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos comentuda,
México, UNAM-II), 1985, p. 7. Para un estudio ¢xhaustivo sobre la que se propuso como educacion socialista
durante el cardenismo, véase Historia de la Revolucion Mexicana, vol. 17, La educacion socialista, México,
Colmex.

! Vid. Luis Gonzalez y Ganzélez, Los dias del presidente Ciardenas, en Historia de la Revolucidn Mexicana,

vol. 15, México, Colmex, 1988, p. 15.
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El cierre de algunos templos, la prohibicion de enviar literatura religiosa por
correo, el cese de algunos funcionarios catolicos y la postura de la Secretaria de
Educacion atizaron el fuego que Céardenas, a decir de Luis Gonzalez, quiso
combatir con mas fuego cuando los 6rganos oficiales del gobiemo, la estacién de
radio XEFO vy el periddico El Nacional extremaron todavia mas su anticlericalisma.
En este camino, Tomas Garrido Canabal, “el mas estruendoso anticlerical del
gabinete”* junto con su grupo de “fanaticos antifanaticos”,’ tos camisas rojas,
habria de exacerbar hasta limites peligrosos aguella pugna, que Cardenas debi6 y
pudo finalmente atenuar, una vez que se inicid la controversia por la agitacién,
ahora de trabajadores, y cuando se deshizo de Calles y callistas como Garrido

Canabal®

A la politica de masas y en favor de cbreros y campesinos correspondié la
creacion de la Confederacion de Trabajadores de México (CTM) y Ia
Confederacion Nacional Campesina {cNc). El sector empresarial tuve una
reaccidn que pudo sortearse maniobrando hébilmente con todos los grupos
encuadrados en sectores y movilizando a unos contra otros para mantener el
control. A ta actitud agresiva del capital exterior se respondié con una politica
nacicnalizadora y expropiatoria de bienes como los ferrocarriles, las propiedades
agrarias y el petréleo en 1938. A la oposicion politica se reacciond con un
fortalecimiento del PNR y su transformacion en Partido de la Revolucion Mexicana
(PRM} para confrontar las posibles disputas por €l poder de institutos politicos
como el Partido Accion Nacional, creado en 1939 por los sectores opositores a
Cardenas, y lideres como Cedillo y los que disputaron la contienda electoral de
1940, principalmente Juan Andrew Almazan, hasta que el mandatario logro
imponer al que en su momento se conocid como el candidato de la reconciliacion,

Manuel Avila Camacho.

! fbid., p. 23
* thidem.
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Ciertamente, en todo este contexto fue quizas aun mas significativo que la
agitacion religiosa y la incipiente amenaza de! PaN, el surgimiento, el 26 de junio
de 1937, del movimiento sinarquista, de corte fascista, cuyos adalides se
aglutinaron entre mayo y junio de 1937 bajo el lema de Patria, Justicia y Libertad.
Detras de ¢l se hallaba un movimiento antirrevolucionario, simpatizante del
nazismo aleman, del fascismo italiano y del falangismo espafiol, que ademas de
ser contrarrevolucionario era anticomunista, antiestadounidense, pro catdlico y pro
hispanista.” Con la efervescencia provocada sucesivamente por las controversias
religiosas, laborales, agrarista y politicas, mas las confrontaciones con el exterior
por las expropiaciones, en un contexto internacional de expectacidon por la
inminencia de la guerra, el cardenismo culmind en medio de una crisis general,
sobre todo econdmica, cuyos tintes hicieron necesaria la eleccién de un sucesor

mas moderado entre todos los aspirantes a la presidencia.

El cine mexicano de los afios treinta

En medio de todos los vaivenes politicos, econdmicos, sociales y culturales que
originaron el Maximato, la crisis econdmica mundial, los movimientos artisticos y la
revolucién cultural nacionalistas, paralelos a la agitacidn social, sobre todo hacia
la segunda mitad de los afios treinta, la etapa del cine sonoro mexicano se inicié
al decflinar 1931, Habria de iniciarse asi una trayectoria en que la cinematografia
resultd el aglutinador de las diversas expresiones de la cultura popular y del
nacionalismo oficial. La importancia del invento del cine sonoro, entre finales de
los afios veinte y principios de los treinta, radico precisamente en que abrio la

posibilidad del surgimiento de cinematografias nacionales, mediante las cuales las

“fbid., p. 23. Frente al grupo de los “camisas rojas™ surgirian los “camisas doradas”, un grupo conservador,
yankéfobo, antisocialista, anticomunista y racista, aglutinado fundamentalmente en el Partido Accion
Revolucionaria Mexicanista. Luis Gonzilez, op. cit.., p. 27,

7 Jbid., pp. 139-141.
40



poblaciones analfabetas tuvieron acceso a ias manifestaciones de sus respectivas
culturas. La musica, la literatura, el teatro de revista, los bailes, la carpa, la
paisajistica y la visualidad, entre otros elementos, acabarian por integrarse como
elementos constitutivos del cine que, junto con la radio, se convirtié en el pilar de
la primera verdadera experiencia de comunicacion colectiva o de cultura de masas

de carécter nacional en México.

Aungue hubo otros intentos de sonorizacion, la primera pelicula que
incorpord la banda sonora en el soporte mismo del fime fue Santa (Antonio
Moreno, 1931), adaptada por segunda vez de la novela de Federico Gamboa.® Se
inicid con aquel hecho una etapa calificada por los estudiosos del cine nacional
como un periode de blsqueda y experimentacion en la historia de la
cinematografia mexicana. Debido a é! y a la carencia de recursos de todo tipo, asi
como al afan decidido de vencer toda suerte de limitaciones y obstaculos, se
manifestd un despliegue de imaginacion y de creatividad cuyo saldo fueron varios
filmes considerados hasta hoy como clasicos, si bien fueron muy pocos dentro del

vasto pancrama de una produccién en su mayoria de calidad infima.®

La incorporacién de actores y técnicos que se habian formado en
Hollywecod, particularmente en fo que se conocid como cine hispano {segundas
versiones en castellano de las pelfculas estadounidenses de éxito),* junto con los

elementos nacionales, vigorizaron al cine mexicano de los afos treinta que

* L.a primera adaptacién de Sanza se hizo en 1918, en la etapa del cine mudo, y la dirigié Luis G. Peredo; la
segunda version, de 193 el actor espafiol Antonio Moreno; la tercera, de 1943 por el cineasta estadounidense
Norman Foster; la cuarta, de 1968 Emilio Gémez Muriel, y Ia quinta se realizd para television en los afios
setenta,
* Entre ofros de los autores que sustentan esta tesis s¢ encuentran Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine
mexicano, México, Posada, 1979, 449 pp.; Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano, México,
Trillas, 1987, 225 pp., y Emilio Garcia Riera en sus diversas obras. Véase la bibliografia al final de este
trabaje.
'® Aunque hay multitud de articulos sobre el "cine hispano” (segundas versiones en castellano de filmes
realizados originalmente en inglés, con las que Hollywood pretendié conservar sus mercados ante 1a Hegada
del cine sonoro) y referencias a él en libros, uno de los textos mas completos y recientes sobre ¢l tema es el
siguiente: Juan B. Heinink y Robert G. Dickson, Cita en Hollywood. Antologia de las peliculas
norteamericanas habladas en castellano, Bilbao, Mensajero, 1990, 320 pp.
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comienza por vez primera a adquirir la apariencia de industria, aunque muy
modesta. En alguna medida, las tematicas ya intentadas por el cine mudo se
repitieron en la etapa sonora. Los alardes de nacionalismo, junto al melodrama de
corte tradicional, urbano o rural, dieron fisonomia a una industria cuyos géneros
cinematograficos arraigarian fuertemente en el gusto del publico mexicano y

latincamericano de afios posteriores.

A nombres como el del veteranc Migue! Contreras Torres se sumaron en
los arfios treinta los de Fernando de Fuentes, Miguel Zacarias, Arcady Boytler y
otros mas, autores todos ellos, incluido Contreras, de algunos de los filmes mas
significativos de los primeros afios del decenio. Los esfuerzos de experimentacion
y creatividad dieron lugar a algunos ensayos tematicos y estilisticos cuyos magros
aciertos fueron, entre otros, filmes como La mujer del puerto (Arcady Boytler,
1933), El prisionero 13, El compadre Mendoza y Vamonos con Pancho Villa
{los tres de Fernando de Fuentes, de 1933 los dos primeros y de 1935 el dltimo),
Redes (Paul Strand, Fred Zinnemann-Emilic Gémez Muriel y Julio Bracho,
1934)," y Dos Monjes (Bustillo Oro, 1934), por citar solamente algunos.

"' Tradicionalmente se ha reconocido a Zinnemann y Gamez Muriel como los dircctores de Redes, pero el
propio Zinnemann, en entrevista para la television estadounidense, reconocié como director de dicha pelicula
a Paul Strand y se identificé a si mismo como asistente de éste. Por otro lado, de la informacién contenida en
la entrevista a Julio Bracho resguardada en el Archivo de la Palabra {antes Programa de Historia Oral) del
INAH, se deduce que su participacion en ¢l inicio del accidentado rodaje fue importante, y que quien concluyé
en su lugar y editd el filme fue Gomez Muriel. Bracho establece el heche de que, luego de presenciar una de
sus puestas en cscena de gran éxito, la de la obra Lazaro rid, Paul Strand lo invitd a codirigir Redes. Cf. Julio
Bracho en la entrevista realizada por Ximena Sepilveda en junio de 1975, del archivo amiba ciado
clasificada como PHO/2/23 y Emilio Gémez Muriel, en la entrevista realizada por Maria Alba Pastor en
noviembre de 1975, PHO/2/47. Las entrevistas sefaladas forman parte del Archivo de e Palabra y se
consultaron en el Instituto Dr. Jos¢é Ma. Luis Mora, en el Centro de Documentacidn del INAH y en la
Biblioteca de la Direccién de Estudios Histéricos del INaH (Castillo de Chapultepec). Con excepcion de la
entrevista que realicé al sefior Gregorio Walerstein, todas las entrevistas consultadas para esta investigacion
corresponden al Archivo de la Palabra del INAH. Por tanto, en adelante deberd entenderse que, salvo
indicacidn en sentido contrario, todas las que s¢ citan aqui lo son y se referiran Unicamente con la clave pHO/2
(commespondiente a las entrevistas de personalidades de la industria del cine mexicano), seguida del nimero
de registro correspondiente, asi como de los nombres del entrevistado y cl del entrevistador y la fecha y lugar

de la entrevista.
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Junto a todos aquellos filmes, reconocidos por su valor intrinseco, surgieron
los melodramas conyugales y familiares (con Juan Orol y Ramén Petn entre sus
primeros adalides), los intentos de un cine de horror, temas de la tradicion colonial
y otras experiencias muy significativas para el enfoque de nuestro estudio: la
entronizacion de la comedia ranchera (a partir de la distribucién y el éxito
continentales de Afld en el Rancho Grande, de De Fuentes en 1938), la
experiencia de Eisenstein en México (llegado en 1931 para iniciar el redaje de la
que quedaria como la inconclusa jQue Viva México!) y las dramatizaciones de
caracter historico patriético: filmes como Judrez y Maximiliano, 1933, y jViva

Méxicol, 1934, ambos de Contreras Torres."

Sobre todo, los fiimes del tipo de los dos ultimos citados, junto con la
comedia ranchera y el cine de corte indigenista, acusan la influencia del contexto
de vaivenes politicos y nacionalisme mexicano de los afios treinta, que
contribuyeron a definir la fisonomia del cine de los afios cuarenta. Aunque se ha
hablado mucho de la influencia del estilo de Eisenstein en el cine de corte
indigenista, sobre todo en el de Emilio Fernandez, posteriormente, es justo
establecer que el cineasta soviético se retroalimenté a su vez de teda la
efervescencia generada por el indigenismo, !a Revolucion, €l ambito rural e
inclusive la cultura visual con que se encontrd a su llegada a México.” En este
sentido, conviene tener claro ademas que la obra de Eisenstein respecto a México
fue una interpretacion de otra interpretacion, la que después de la Revolucidn, y
desde el ambito oficial y 1a cultura posrevolucionaria, reinterpreto ia historia y ta

vida nacionales.

" Sobre 1a trayectoria de Miguel Contreras Torres en el cine véase el excelente libro de Gabriel Ramirez et al.
Miguel Contreras Torres 1899-1981, Guadalajara, Universidad de Guadalajara-Centro de Investigacién y
Enseflanza Cinematograficas(Coleccién Cineastas de México, 9), 1994, 233 pp.
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Nacionalismao, literatura y cine

El decenio de los treinta fue una etapa de profundo nacionalismo, fendmeno que
ya desde el siglo XIX habia tenido hondas repercusiones en la literatura. Las tuvo
también en el cine, en el que influyen las letras, la politica oficial y el ambiente
social en general. Josefina Vazquez menciona que "[...] en realidad durante el
periodo (1917-1940) funcionaron dos nacionalismos: uno tradicionalista,
defensivo, conservador, yankdfobo, hispanista y pesimista, y otro, el oficial,
revolucionario, xenéfobo, indigenista, optimista y populista™.** Asi, en el cine de los
afios treinta el nacionalismo tuvo sus equivalentes, también con las dos facetas
antes mencionadas y en linea directa con las aportaciones que al nacionalismo

cotidiano hicieron las adaptaciones literarias.

Es muy notorio, por ejemplo, que como en la etapa del cine mudo," en los

afos del cine sonoro se hicieron adaptaciones de obras como Clemencia {Chano

"* Comparto en este punto la tesis sustentada por Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano, op. cit.,
pp. 96-114,
* Josefina Zoraida Vazquez de Knauth, Nacionalismo y educacion en México, México, Colmex, 1979, p.
190.
"* Sobre peliculas de temas histéricos en el cine mudo, cabe mencionar que, ademas de los filmes de este
género producidos en 1900 como apoyo didictico de las clases de historia de la Escuela Nacional
Preparatoria, comentados por Aurelio de los Reyes en nota anterior, este investigador, junto con Federico
Divalos Orozco y Esperanza Vazquez Bemal, han documentado la realizacion de los siguientes filmes:
relativos a Cuauhtémoc, Heman Cortés, Hidalgo, Morelos y Juarez (Carlos Mongrand, 1904), Ei grito de
Dolores (Felipe de Jesus Haro, 1907), El suplicio de Cuauhiemoc (sin director identificado y realizada o
estrenada hacia 1909), Coldn (Pedro ). Vazquez, 1910), Tiempos mayas (Carlos Martinez Armedondo y
Manuel Cirerol Sansores, 1914)), La voz de su raza (Carlos Martinez Armredondo, 1914), 1810 o Los
libertadores (Carlos Martinez Amredondo y Manuel Cirerol Sansores, 1916), Tepeyac (José Manuel Ramos y
Carlos E. Gonzélez, 1917), Tqbaré (Luis Lezama, 1918), La virgen de Guadalupe (Geo D. Wright, 1918),
Maria {Rafael Berridez Zatarain, 1918), Cuauhémac (Manuel de la Bandera, 1918), Don Juan Manuel
(Enrique Castilla Cantalauba, 1919), Epepeya (sin director y fecha especificados), Ef Zarco (José Manuel
Ramos, 1920}, EI Cristo de ore (Basilio Zubiaur y Manuel R, Ojeda, 1926), Conspiracién (Manuel R. Ojeda,
1927), Alma ftlaxcaiteca (Angel E. Alvarez, 1929), Zitari (Miguel Contreras Torres, 1931).
Independientemente del hecho de que no todos los argumentos de estas cintas se refieren a hechos historicos,
de que pueden corresponder al género de ficcién o al documental, ser largo, medio o cortometrajes, su
relacién con ¢] nacienalismo es innegable. Tomemos como cjemplo ¢l de Alma tlaxcalteca, filme al que
Emilio Garcia Riera se refiere asi: “[...] Se admiraban en él las fiestas de la Semana Nacionalista celebrada en
la capital del estado con vistas del convento de San Francisco, de un desfile de doce mil tlaxcaltecas (en eso,
hay que creer a un intertitulo: nadie los ha contado) de todas las clases sociales, chamos y chinas, carros
alegdricos, novillada, maniobras militares y llegada de funcionarios del municipio y del estado. Ese meny de
imagenes se repitié hasta 1a ndusea en ¢l cine mexicano documental y mds o menos oficial.” Emilio Garcia
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Urueta, 1934) o Los bandidos de Rio Frio (Leonardo Westphal, 1938). De esta

ukltima pelicula se hicieron comentarios positivos, aunque se establecit que

[.-] la obra cinematografica no se apega estrictamente a la grandiosa
novela de Manuel Payno, demasiado vasta y llena de grandes panoramas
para ser llevada integra a la pantalla; con los principales elementos del
libro se ha fojado una historia romantica y aventurera, que los
descendientes del novelista autorizaron, y que hace un argumento ligero y
muy entretenido.”

Si la adaptacidon de obras como Clemencia implicaba una inmersién en los
terrenos del cine con alusiones histéricas, el melodrama revolucionario, el
melodrama ranchero y el costumbrismo representaban una vuelta al pasado en

busca de |a tradicién colonial y el cine de corte indigenista.”

En cuanto al cine sohre la Revolucidon mexicana, la coincidencia més o
menos general se centra en el sentido de que filmes como EI prisionero trece, El
compadre Mendoza y V4monos cop Pancho Villa,® junto con algunos otros,
significaron un planteamiento distinto de ese episodio historico. Se traté de cintas
que plantearon una especie de revisionismo por parte de la derecha mexicana
respecto a la Revolucion, manifestado por via de quienes poseian esa ideclogia,

como Fernando de Fuentes y expresaban sus concepciones pesimistas sobre la

Riera, Historia documental del cine mexicano, México, Era, 1969, vol. 1, p. 19. A mayor abundamiento sobre
el cine nacionalista 0 histérico en la etapa muda, consiltese también Federico Davalos Orozco y Esperanza
Vazquez Bemal, Filmografia del cine mexicano (1906-1931), México, Universidad Auténoma de Pucbla,
{Coleccién Difusion Cultural, 4, Serie Cine), 1985, 156 pp.

' El Universal, 1* Seccidn, Méxice, D. F., 11 de agosto de 1938, p. 7. En lo sucesivo, deberd entenderse que,
salvo indicacidn en sentido contrarie, todas las fuentes hemerogrificas citadas se publicaron en la ciudad de
México.

'"Ya en la etapa muda los cineastas se habian propuesto hacer del cine el vehiculo de un nacionalisme cuyo
fundamento seria la recuperacion del paisaje, la literatura, la historia y el folclor nacionzles. El doctor Aurelio
de los Reyes asegura que en la captacion de la paisajistica mexicana los ¢ineastas mexicanos observaban, en
alguna medida, una continuidad con el naturalismo de la escuela pictdrica mexicana de fines del siglo xix, A
ese naturalismo pictdrico se sumd un costumbrismo romantico que en esos cineastas se manifesté en cl
rescate de obras literarias costumbristas como Ef Zarco o Clemencia, de Altamirano, y también en la
recuperacion para el cine del teatro conocido como de género chico. Cf. Aurelio de los Reyes, Medio siglo de
cine mexicang, ap. cit., pp. 65-78,
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contienda revolucionaria, en parte porque el rumbo gue la revoluciébn habia
tomado con los regimenes de ella emanados, sobre todo el cardenista, los tenia
descontentos en absoluto. En aquellos filmes, desprovistos de los toques
anecddticos y folclorizantes que despues se les imprimieron, la Revolucién y sus

personajes eran objeto de analisis y critica.

En un punto intermedio entre la vision punzante de la trilogia de De
Fuentes y los filmes donde la Revolucién es solo un telon de fondo, en 1939 se
hizo una adaptacion de otra novela importante, Los de abajo, de Mariano Azuela,
para una pelicula de! mismo nombre conocida también como Con la Divisién del
Norte. Costeada en cooperativa por todos sus participantes (los actores, Gabriel
Figueroa, Chano Urueta, Enrique Morfin, Jorge Fernandez y demas miembros de
la produccion), y con apoyo economico del Banco de Crédito Agricola y Luis
Manrique, Los de abajo fue un fracaso en sus primeras exhibiciones. Luego
JesOs Grovas, comprd la cinta, cambio su titulo por el de Con la Divisién del
Norte y la convirtid en un éxito rotundo en su segunda presentacién al publico."
Muy elogiada en su tiempo, y precisamente en los afios finales del cardenismo,
cuando el llamado nacionalista se agudizo, Los de abajo, junto con todos las
otras peliculas de tema revelucionario, evidenciaba la red de interdependencias

entre la literatura, el cine y la cotidianeidad.

En el decenio de los treinta, la Revolucién era una referencia culturai --
quiz4 la mas importante— que incidié no sblo en el cine y la literatura, sino en la
misica y la pintura, por ejemplo. De |la misma forma en que a través del muralismo
la Escuela Mexicana rescatd la tradicion prehispanica, colonial, revolucionaria,

campesina e indigena como temas de sus obras, la literatura y, por intermedio de

"* EI prisionero frece se basd en un argumento de Miguel Ruiz, Ef compadre Mendoza en un cuento
homénimo de Maunicio Magdaleno y Vdmonos con Panche Villa en la novela homénima de Rafael F.
Muiioz,
"* Esther Fernandez, entrevista realizada por Ximena Sepiilveda ¢l 8 de encro de 1976, PHC/2/53, p. 19.
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ella, el cine aleptaron la produccion de filmes que eran todos facetas diversas de

un mismo movimiento: el nacionalismo oficial. ®

Martin Garatuza (Gabriel Soria, 1934), Monja y casada, virgen y mértir
{(Juan Bustillo Oro, 1935) y Hombre o demonio o Don Juan Manuel (Miguel
Cortreras Torres, 1940), las dos primeras adaptaciones de obras de Vicente Riva
Palacio y, {a Gltima de Juan de Dios Peza, son muestra de una bisqueda de los
rasgos nacionalistas en el pasado colenial. Esta busca, corria por cuenta de los
seclores de derecha que, por su perspectiva hispanista, navegaban a
contracorriente de la cultura posrevolucionaria, la cual desde la cupula oficial del
gobierno, se empefiaba en negar o denostar a la Colonia, al extremo de definiria
como la edad media mexicana. En este contexto, otras incursiones filmicas en la
época colonial fueron La Llorona (Ramdn Peén, 1933), Cruz Diablo (Fernando
de Fuentes, 1834), Sor Juana Inés de la Cruz (Ramén Pedn y Armando Vargas
de la Maza, 1935), EI capitdn aventurero (Don Gil de Alcala, Arcady Boytler,
1938), El secreto de la monja y La torre de los suplicios (ambas de Raphael J.
Sevilla, 1939 y 1940, respectivamente)” y una primera apologia del
guadalupanismo, La reina de México {(Femando Méndez, 1940), sobre un
argumento del propio Méndez con asesoria y datos historicos del padre Canuto

Flores y narracién de Arrigo Cohen Anitda.

Si resultara posibte decir que aquella tendencia a rememorar la Colonia era
una manifestacion del nacionalismo de indole hispanista, tradicionalista o©
conservador, lo fue todavia mas el nacionalismo expresado en comedias
rancheras al estilo de Alld en el Rancho Grande {De Fuentes, 1936). En este

fime, que segin Ayala Blanco es una version muy libre y chusca de una obra

® Mario Monteforte Toledo, Las piedras vivas, escultura y sociedad en México, México, UNAM-Instiuto de
Investigaciones Sociales, 1965, p. 175.

! Hacia la fecha de su estreno La terre de los suplicios haria objeto de halagos al cine mexicano, con notas
laudatorias en que se afirmaba que “los filmes de época contindan manteniendo el prestigio de la produccion
nacional”. E! Universal, 4 de mayo de 1941, p. 5. En adelante, todas las citas de testimonios hemerograficos,
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teatral de Joaquin Dicenta,” se hallan reunidos todos los elementos definitorios de
este tipo de peliculas como un geénero netamente nacional: la misica, el canto, las
peleas de gallos, el costumbrismo, el colorido y el folclor de los bailes y el tono de
los personajes de teatro de revista y hasta de carpa que luego se repetirian en

multitud de otras producciones.

Lo que ha llevado a considerar cintas como Alfd en el Rancho Grande y
otras similares como manifestaciones del nacionalismo reaccionario es el
planteamiento de un mundo idilico e incontaminado {la "Arcadia bucdlica”) de las
haciendas porfinanas donde l0s Gnicos conflictos entre los patrones y sus
trabajadores son de caracter amoroso. Esta tematica, tratada cuando tenia lugar
la reforma agraria mas amplia emprendida en el pais, refleja el momento en que
se hizo precisamente porque su discursc iba a contracorriente del ambiente
politico y social de la nacién. Esta luchaba, con el cardenismo, por sepultar para
siempre el pasado porfiriano, sobre todo el de caracter idilico planteado por el

melodrama ranchero.

De cualquier manera, la comedia ranchera seria, a la larga, para el cine
mexicano, lo que el western fue para el cine estadounidense: un género
netamente nacional, con caracteristicas propias, que daria muchos frutos durante
los afos siguientes. Entre ellos se pueden mencionar, volviendo a las
adaptaciones literarias, Nobleza ranchera (Alfredo del Diestro, 1938), basada en
La parcela, de José Lopez Portillo y Rojas y Odio {(William Rowland, 1939). que
ubica en el ambito rural mexicano el contenido de la novela inglesa Ef molino en el

Floss, de George Eliot.

documentos guberamentales y diplomiticos, y en gencral de todas las fuentes de informacién en castellano
se hardn respetando la grafia original de los textos.

3 Jorge Ayala Blanco, La aventura...op. cit.., p. 69.
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Nacionalismo e indigenismo

Entre todas aquellas manifestaciones de nacionalismo en el cine, en buena
medida proveniente de la literatura, ya fuera de tono francamente critico,
tradicionalista-hispanista o definitivamente reaccionario y conservador, destacod
en algunos momentos el indigenismo. Quiza encuadrado con mayor claridad que
los otros en la vertiente del nacionalismo izquierdista, también se vio tefiido por la

demagogia de !a propaganda oficial populista del cardenismo.

Luis Gonzalez se refiere al hecho de que, inspirados en el movimiento por
la reivindicacion de lo indigena, el muralismo, la gréfica popular, la fotografia, Ia
escultura, el cine y otras expresiones artisticas recurrieron a motivos indigenistas
y campesinos. Conforme a tal planteamiento, lo que él denomina como arte
agrarista incluye los esfuerzos por incorperar a la vida nacional tanto a indigenas
comg a campesinos, que con gran frecuencia eran practicamente los mismos.
Refiere Gonzalez que, al amparo del agrarismo cardenista, surgieron expresiones
literarias {novelas como Ef indio y Rancho estraderio, asi como obras de teatro
como Rebelion), a ta par que se libraba la confrontacion entre la Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios (LEAR), integrada por el cubano Nicolas Guillén, Juan de
la Cabada, Maria del Mar, etc., contra el grupo de Los Contemporaneos, de que
formaban parte Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Jaime Torres Bodet, Elias
Nandino, Jorge Cuesta, Bernardo Ortiz de Montellano, los hermanos José y
Celestino Gorostiza, etc., y se divulgaban alegatos antiindigenistas como la Breve
histaria de México, de José Vasconcelos. A pesar de que por la enciclica de Pio
IX se incorporaron a la cruzada indigenista incluso el clero catélico y misioneros
protestantes, en lo general los intelectuales mexicanos no apoyaron a Cardenas

en su "praxis indigenista".®

D vid Luis Gonzilez, op. cit., pp. 108-126,
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Fue evidente que, por la decidida politica oficial de apoyo a los indigenas --
incluso en el terreno institucional al crearse el Departamento de Asuntos
indigenas (Dal) y el Departamento de Educacion Indigena (Der), el cine volvio sus
ojos a la literatura indigenista en busca de fuentes de inspiracion para otro de sus
temas. llustrativo de los esfuerzos por reivindicar lo indigena seria posteriormente,
por ejemplo, un texto como Valor econémico y social de las razas indigenas de
México, uno de méas de ocho que Lucio Mendieta y Nufiez preparé para el
Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad (papP) en 1938, en el que,
ademés de una carta etnografica, el autor haria planteamientos sobre las
diferentes etnias de México (incluiria fotografias ilustrativas), con referencias al |
Congreso de indigenas otomles y las cooperativas fundadas por el Departamento

de Asuntos Indigenas (DAl).%*

Luego de la incursidn de Eisenstein con jQue viva Méxicol, entre 1930 y
1931, una de las tempranas manifestaciones del indigenismo en el cine fue la
pelicula Rebelién (Manue! G. Gémez, 18934), y ambos filmes fueron confundidos a
un punto tal que se origind un problema a proposito del estreno de la dltima e! 16
de agosto de 1934 en el cine Olimpia. La prensa dio cuenta del incidente en los

siguientes términos:

Continda el boicot contra una pelicula.
Unos lideres equivocados por la publicidad que se hace a una cinta,
quisieron suspenderfa,
La forma en que fué anunciada una pelicula cuyo estreno tuvo verificativo
el jueves pasado en el cine Olimpia, dio lugar a que los lideres de ia
Confederacion Obrera y Campesina creyeran que se trataba de la famosa
pelicula del ruso Eisenstein, Tormenta sobre México, y quisieron
suspender su exhibicién. En los anuncios de la cinta recién estrenada, hay
frases para que el puablico la confunda con Tormenta sobre México, y un
grupo de lideres de la referida agrupacion se presentdé en el Olimpia
exigiendo que fuera retirada del programa. Los empresarios del salén
hicieron la aclaracién de que no se trataba de la cinta de Eisenstein, y
tuvieron que dar una exhibicién a los referidos lideres, quienes se retiraron
después de haber comprobado que se trataba de una produccion

* Agradezco al doctor Ricardo Pérez Montfort que me haya facilitado el ejemptar mencionado.
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cinematografica hecha hace aflos y a la cual se le ha puesto mdsica y
titulos, pero que dista mucho de tener la més ligera semejanza con la que
tienen boicoteada. **

Rebelion, que tuvo como intérpretes a nativos de San Juan Teotihuacan,

despertd, por otra parte, criticas poco benevolentes. En una de ellas se decia que

Si hace tres afios se hubiera presentado Rebelién, antes de que alcanzara el
desarrcllo que tiene actualmente la cinematografia nacional, esta pelicula
hubiera triunfado. Pero en los momentos en que nuestra industria se consagra
con una sucesion de cintas que pueden calificarse de buenas, Rebelién no es
sino un ensayo de hace afios, en que la buena voluntad de entonces y pedia
disculpas al plblico [...] El argumento es el viejo tema de la rebelidn contra el
amo, agotado en peliculas, zarzuelas y novelas. Falta originalidad, aunque se
entremezcle con nuestras viejas tradiciones en la aridez del suelo
teotihuacano. Ademas, la presentacion de tipos étnicos en la pantalla, cuando
no se ha logrado definir las actitudes de artistas con actuaciones anteriores,
fiene el inconveniente de hacer un poco grofescas las escenas y no dar al
publico la nocion de cosa definitiva [..] En Rebelién los actores se mueven
como ftiteres. No hay un conjunto bien logrado. Nuestros indios —tan
hermosos en sus campos--, resulfan monigotes en el convencional cuadro de
fa pantaffa. Y no hablemos de la fotografia --mejor dicho de la técnica
fotografica—, en que hace falta un buen ojo artistico [...] Ef pablico bonachén,
aplaudi6 la escena en que aparece flotando nuestra ensefia patnia,®

Al filme, estrenado en agosto de 1934, poco antes de iniciarse el gobierno
cardenista, lo presentaba |a publicidad como “[la primera gran pelicula etnografica
mexicana. Una dramatica historia de amor, odio y rebeldia, interpretada por
auténticos nativos de Teotihuacan, aborigenes como los que eligiera el célebre
Eisenstein para su famosa pelicula Tormenta sobre México™ En estos hechos

se advertian las huellas de un realismo socialista a |la mexicana.

Cietamente, el nacionalismo indigenista habia profundizado la
confrontacién con los hispanistas. Pero en lo que todos estuvieron de acuerdo fue

en que los indios vivian en la abyeccion y habia que rescatarlos. Asi, en un intento

¥ El Universal, 1a. Seccidn, 18 de agosto de 1934, p. 4, Las cursivas son mias.
* Fidel Solis, “La pantalla y sus artistas”, Ef Universal, 1a, Scccidn, 25 de zgosto de 1934, p. 5. Las cursivas
son mias.
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por reconocer la importancia de las culturas prehispanicas de Mesoamérica y
fomentar Ia incorporacidn del indigena y el campesino a la vida nacional, el cine
se surmd a los esfuerzos con la adaptacion de obras literarias que se ajustaban a
tales propositos. De lo anterior dan cuenta las realizaciones respectivas que se
hicieron de El indio (Armando Vargas de la Maza, 1938), sobre la novela de
Gregorio Lépez y Fuentes ——ganador con ella del Premio Nacional de Literatura—,
y La noche de los mayas (Chano Urueta, 1939}, sobre una historia de Antonio
Mediz Bolio adaptada para el cine por Chano Urueta, Alfredo B. Crevenna y

Archibaldo Burns, bajo la supervision de propio Mediz Bolio.

En el caso de El indio, que muy al estilo de Redes perteneceria a lo que
por entonces se denominé “cine con contenido social”, se planteaba una rebelién
de indigenas contra sus explotadores en un ingenio. La firma productora de la
cinta recurrid para la adaptacién de la novela de Gregorio Lopez v Fuentes a
Celestino Gorostiza, y al prestigic de Silvestre Revueltas en la muasica. Se tuvieron
como fondo las piramides {de Teotihuacan), los idolos y esculturas prehispanicos
{el Calendario Azteca}, y la paisajistica (cactos, nopales, nubes y montafdas), junto
con elementos del folclor (la danza del venado y los voladores de Papantla, entre
otros). La pelicula chorreaba nacionalismo, discursivamente al menos, por todos
los Angulos que se le viera, al extremo de que la razén secial de la productora era
esta Nuestro México. Los textos introductorios de la pelicula pueden ser

ilustrativos:

Las tribus indigenas que por mucho tiempo estuvieron sometidas a la
despiadada explotacion por los grandes latifundistas en el territorio nacional,
fuercn redimidas por la Revolucidn que se inicid en 1910. Esa explotacion es
uno de los principales molivos que justifican el movimiento revolucionario y
que lo enaltecen. La Revolucion ha logrado fa redencion del indio. Lo ha
colocado en el nivel sociai que le corresponde como hombre libre y le ha
devuelto las lierras de que tan injustamente habia side despojado. Los
latifundistas han desaparecido y con ellos los abusos de las clases
privilegiadas [...] Estos hechos se desarrollaron en una época que precedio al
periodo revolucionario actual [...] Ef indio, amo y sefior del Anahuac, diafano

¥ El Universal, 13 de agosto de 1934, p. 3,
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de espiritu y corazon templado, vio desplomarse repentinamente, al empuje
de la civilizacion occidental, el esplendor deslumbrante que habia alcanzado
su raza de poetas y guerreros. Desde entonces, confuso y disperse, sometido
a fa servidumbre, sufria estoicamente la humillacion que fe imponia la
dominadora raza de los blancos y se amparaba en el silencioso orgullo del
grande que se sabe despojado y espera confiado en su destino el momento
de su redencion.®®

Aungue se aclara que la accion ocurre antes de lo que en el filme se denomina "el
petiodo revolucionario actual”, es decir el cardenismo, no queda del todo claro si
se alude al Porfiriato. Lo que si se precisa es que la pelicula da por sentado que 1a
Revolucion reivindicd a los indigenas. Pese a esta declaracion, hecha desde el
texto introductorio al inicio del filme, este dltimo parece contradecir el aserto
oficialista. Para la lectura de los textos un dedo sefiala, en pantalla y linea por
linea, el orden de la lectura, con lo cual se hace evidente el hecho incuestionable
de que el analfabetismo era todavia un problema grave entre la poblacion a la que
aquellos filmes se dirigian y que supuestamente ya habia sido “reivindicada por la

Revolucidn”.

Por otra parte, sin duda alguna, referencias al hecho de que "el esplendor
deslumbrante de 1a raza de poetas y guerreros” habia sucumbidc "al empuje de la
civilizacion occidental” y a las humillaciones "que le imponia la dominadora raza
de los blancos" fueron manifestacion de la controversia entre hispanistas e

indigenistas y contribuyeron a su vez a acaloraria.

En el mismo tono enaltecedor de El indio, La noche de los mayas
recurrid al libro fundamental de los mayas, el Chilam Balam. Los didlogos se
escribieron en lengua maya, y luego se tradujeron al castellano de modo literal

"para conservar la mentalidad y el estilo de expresion de la lengua maya

* Tanmo los textos como la informacion se tomaron de la introduccion y los didlogos de la pelicula Ef indio.
Las cursivas son mias. En lo sucesivo, debera entenderse que todas las citas de introducciones y didlogos,
salva indicacion en sentido contrario, fucron transcritos por mi directamente de los filmes analizados, No se
recurTié a citas de los guiones porque, para los fines del anélisis propuesto, es mas itil tomar las referencias
de las cintas tal como sc presentaron al pitblico,

53




auténtica™.” La pelicula, ademas, se filmé totalmente en Yucatan y participaron en
ella indios mayas auténticos. Se contd también con la participacién de Silvestre
Revueltas en fa musica y las consabidas referencias a la pasada grandeza de la

cultura maya:

iAy! serd el anochecer para nosolros cuando vengan...Jos blancos [..)] Hace
mas de dos mil afios, en el tiempo de que no se lleva cuenta, los mayas
habian fundado un poderoso imperio que se extendid desde Centroamérica
hasta la peninsula de Yucatan [...] En el siglo xx, huyende del dominio de los
blancos, muchos grupos de ellos fueron a refugiarse en los bosques, en los
que viven aislados de la civilizacién y conservando restos de las costumbres y
la religibn de sus antepasados, ya mezclada con vagas ideas cristianas [...]) En
uno de estos pueblos escondidos en la selva se desarrolla 1a accidn de esta
obra que no pretende ser un documental cientifico [...} Es una histeria humana
y viva de amor y dolor. ®

La pelicula fue producida por la compaiia Fiims de Artistas Mexicanos Asociados
(FAMA}, considerada progresista por los estudiosos del cine mexicano y cuyas
producciones incluian Refugiados en Madrid (Alejandrc Galindo, 1938), cinta
relativa a la Guerra Civil Espafiola. En cuanto a La noche de los mayas, FAMA se

encargd de subrayar también, en uno de sus textos introductorios, que

[.--} los didlogos de los personajes indios de esta obra estan escritos en
lengua maya por el autor. El mismo autor los ha traducido al castellano de
modo literal y estricto, con lo que han conservado estrictamente la
mentalidad y el estilo de expresién de la lengua maya auténtica. FAMA
realizd totalmente en Yucatan la filmacion de esta pelicula en los lugares y
en el ambiente en que se desarrolia la accion.”’

La visién del indigenismo, propia de la postura nacionalista-conservadora-
hispanista, estuvo representada en el cine por los planteamientos de creadores

como Contreras Torres, quien en 1931 ya habla abordado el tema en el

* Texlos tomados de la pelicula La moche de los mayas. Las cursivas son mias.
* fbid.

" thid.
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cortometraje silente Zitari.® En 1934 realizd Tribu, con un argumento suyo sobre
la conquista de México, y en su texto inicial brinda una clara muestra de su

perspectiva de los hechos y sus protagonistas:

Tribu ocurre en cualquier parte de América, sin apego a los céanones
histéricos. Es un romance de amor en la virgen tierra americana, cuando el
indio aun era amo y seitor de la selva y el caballero espafiol legendario
cabaflero de la aventura temeraria. Surge asi el poblado de Santa Fe de Otul,
en el nuevo mundo, donde ondea el pabelldn de Castilla y el escudo del reat
representante de su majestad, el rey de Espafia, ante los nuevos dominios
consquistados.®

Esta clase de advertencias, respecto a que se trataba de filmes con contenido
histérico, aunque “sin apego a los cénones historicos”, solian colocarse al inicio de
los filmes por las precauciones a que estaban obligades los productores vy
directores al tratar la historia, pues de pretender filmar con apego a ella pedrian
enfrentar problemas. De ello da cuenta el hecho de que, ademas de Contreras
Torres, también Gabriel Soria se planted la realizacién de un filme basado en la
conquista de México, aunque ninguno de los dos llevaria finalmente a cabo sus

proyectos. Respecto al de Gabriel Soria se dijo esto en 1937:

Habiendo descubierto que puede hacerlo, este entusiasta de 29 afios,
intenta arriesgar fuerte en su proxima produccién, que serd hecha en este
invierno © en la proxima primavera; es la historia de “la conquista de
México™; y sera la primera pelicula de 1 000 000 producida en México. En
otras palabras, jhistorical El dramaturgo americano Marcus Goodrich ha
preparado el guién del famoso libro de Prescott, y la intencidn de! sefior
Soria es filmarlo tanto en espaficl como en inglés, con estelares mexicanos
en la primera y actores norteamericanos en la segunda. Asi, si la version
en inglés sale bien, éi espera que sea posible distribuifa en su primera
corrida en los Estados Unidos.®

2 Gabriel Ramirez, citade por Emilio Garcia Riera, se refiere a una nota periodistica yucateca sobre este
filme, segiin la cual se trataba de una “pelicula netamente nacional que pone de manifiesto los recuerdos de
nuestra civilizacidn milenaria..." Emilio Gareia Riera, op. cit,. vol. 1, p. 55.
* Tomado de la pelicula Tribu, Las cursivas son mias,
* Nota andnima publicada en The New York Times el 10 de octubre de 1937. Citada por Eduardo de 1a Vega
Alfaro, Gabriel Soria <1903-1971>, Guadalajara, Universidad de Guadalajara-CieccC e Imcine-Conaculta,
(Coleccion Cineastas de México, 6), 1992, p. 90.
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Como Scria, Contreras Torres planed su proyecto sobre la conquista de México a
principios de 1838 y con el titulo tentativo de Herndn Cortés y Moctezuma.
Cuando le entregd una subvencidén de 200 000 pesos, el presidente Cardenas le
expresd sus temores de que con el proyecto se avivaran ‘viejos rencores”®
Gabriel Soria habia pensado en L.upe Vélez como protagonista de La Malinche, en
tanto Contreras Torres llegd a decir que Dolores del Rio haria el mismo personaje
en su version, pero el hecho de que ninguno de los dos llegara a concretarlos
muestra claramente que, por una parte, no estaban reunidas todavia las
condiciones como para acometer en el cine mexicano semejantes
superproducciones, y que, por otra, el tema era demasiado candente como para
recibir el abierto patronazgo oficial que si se concedia a otros proyectos. Ejemplos
o fueron Redes (Paul Strand, Zinnemann, Bracho y Gomez Muriel, 1934) o
Vdmonos con Pancho Villa (Fernando de Fuentes, 1935). Para rodar, este
Gltimo el gobierno proporcioné fondos monetarios, contingentes militares vy
asesoria del ejército en la filmacién de las batallas. Cuando la cinta fracasé en su
exhibicion al pablico, el régimen refacciond a los empresarios de los estudios
Clasa (Cinematografica Latinoamericana, S. A.), pues Vdmonos con Pancho
Villa, su primera produccion, habia absorbido gran parte de su capital y el fracaso

en taquifla hacia tambalear a la empresa casi desde su nacimiento.

Tanto Soria como Contreras Torres tendrian en el futuro la ocasion de
referirse colateralmente a la conquista en sus posteriores proyectos, pero esto no
seria sino hasta los afios cuarenta. Mientras tanto, los indigenistas de corte
nacional-izquierdista se empefiaban en ver a la Conquista y la Colonia como
épocas de barbarie; en contrapartida, Miguel Contreras Torres encantraba en
aquel periodo historico el ambiente ideal para contar historias de amores entre
principes indios con damas de Castilla, como es el casc de Tribu, y explicaba de

aquella manera las “bondades” de la Conquista y e! origen del mestizaje. Aun

** Gabriel Ramirez, Miguel Contreras Torres <i899-1981/>, Guadalajara, Universidad de¢ Guadalajara

(Coleccidn Cineastas de México, 9), 1994, p. 55.
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mas: en su intreduccion del filme Don Juan Manuel u Hombre o demonio, al
ubicar espacio-temporalmente 1a accion, sefiala que ésta se desarrolla en "Nueva
Espafia, época evocadora... Alla, a mediados del siglo xvii comienza nuestra
relacién en la muy noble y leal ciudad de México™.* El nacionalismo peculiar de
Contreras Torres parecié llevario a ver como etapa roméntica y sugerente
cualquier época pasada de la historia mexicana, y por ello habria de percibir la
intervencion francesa y el segundo imperio como la que mejor reunia esos

atributos entre todas las fases de la historia nacional.

Con filmes de este corte, Contreras Torres se forjd paulatinamente en los
afios treinta una fama de acucioso “historiador" en el cine, y se adjudicé la
“propiedad” de dichos planteamientos para la pantalla. Algunas de las notas
publicadas sobre Don Juan Manuel 1o ilustran; "[...] Miguel Contreras Torres se
dedicd a buscar en los archivos de la Colonia y a consultar con varios escritores
hasta que encontré documentos de gran valor que demuestran que Don Manuel
verdaderamente existio [...]".¥ y “[...] en realidad el dinamico director Miguel
Contreras Torres, que ha encauzado la produccion nacionat por el sendero de los
mas notables episodios histéricos, ha realizade con su Don Juan Manuel una
obra por todos conceptos altamente elogiosa {...]".* Aun si se tratara de gacetillas
pagadas, fo cual es muy probable si consideramos los procedimientos poco
honestos de Contreras para producir, distribuir, exhibir vy publicitar sus
producciones —ios cuales le acarrearian graves conflictos en los cuarenta que
hasta propiciarian su retiro en los cincuenta— , que luego veremos, lo cierto es que
contribuyeron a creardle una imagen de “historiador® entre los cineastas

mexicanos.

% Texto tomado del filme Hombre o demonio 0 Don Juan Manuel.
¥ EY Universal, 2* Secciém, 15 de octubre de 1940, pp. 1-3,
# Excélsior, 2* Seccion, 17 de octubre de 1940, pp. 1-3.
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Pese a las que se pudieran suponer buenas intenciones del cine
indigenista de los arios treinta, sobre todo en relacién con las visiones romanticas
que la derecha planteaba sobre la Colonia, con el tiempo se impuso una visidn
idealizada v falsificada de los indios mexicanos. Ejemplos de esto Gitimo podrian
serlo también cintas como Netzahualcéyotl, el rey poeta (Manuel Sanchez
Valtierra) y Janitzio (Carlos Navarro), ambas filmadas en 1934. En su momento,
aquel cine indigenista adaptado de la literatura --y aun el que no Io era-- fue un
sintoma palpable de la influencia en el ambiente de la ideologia y el discurso

nacionalistas de la época.

La adaptacion de la novela de Mariano Azuela, Mala yerba (Gabriel Soria,
1940), contenia alusiones a un problema perenne de México: el de los
trabajadores migratorios en Estados Unidos, pero en lineas generales el fime se
ubicaba mas bien dentro del melodrama ranchero al plantear la historia de un
noble caballerango y ex bracero {Arturo de Coérdova), que debia proteger a su
novia {Lupita Gallardo) de los acosos sexuales del hacendado {René Cardona en
papel muy similar al personaje que habla interpretado en Alld en el Rancho

Grande), quien en ausencia de su novio la habia violado.

El tema de los braceros estuvo por igual presente en otra adaptacion
literaria, Adiés mi chaparrita, también conocida como Los refugiados o Los
repatriados tRené Cardona, 1939), adaptada de la novela Rancho esiraderio,
de Rosa de Castafio. Tan significativo era el asunto en la época que origing
conflictos entre Estados Unidos y los gobiernos del Maximato por ia deportacion
de aquel pais de poco mas de trescientos mil trabajadores entre 1930 y 1833. Fue
elocuente al respecto que el estreno de la pelicula Adiés mi chaparrita, filmada a
principios de 1939, se retrasara su estreno mas de cuatro afios y media (hasta el
25 de agosto de 1943), por los problemas de censura y las reclamaciones
estadounidenses ante las imagenes de los policias migratorios de la frontera que
aparecian ametrallando a los “mojados” cuando éstos intentaban cruzar a nado el
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rio Bravo.® Otros filmes parecidos también tendieron a reivindicar lo mexicano de
un mode cada vez més abierto, y el charro acabaria por configurarse como el
prototipo det hombre mexicano en ta misma medida en que el cowboy lo era del

estadounidense en tas cintas de Hollywood.

Si podia parecer espinoso el tema de los mexicanos vejados y explotados
por otros mexicanos o por sus opuestos, los cowboys, en Estados Unidos, lo
mismo ocurria con muchas peliculas de fines de los treinta, donde figuraban
personajes citadinos que en la provincia o en la ciudad misma abusaban de
incautos y bonachones campesinos. Esta situacion, que ya se habia planteado en
peliculas como La india bonita {Antonio Held, 1938), se repitié también en una
adaptacion del cuento Ef alcalde Lagos, de Jorge Ferretis, para la pelicula Ef
sefior alcalde (Gilberto Martinez Solares, 1938), ademas de Los millones de
Chaflan (Rolando Aguilar, 1938).

En general, se produjo también un conjunto de peliculas del estilo Mientras
México duerme (Alejandro Galindo, 1938), que se haclan eco del alarmismo ante
la creciente urbanizacién de la ciudad de México y el transito paulatino del pais de
su indole rural a otra cada vez mas metropolitana, con los consecuentes males
que ello acarreaba, idea que reforzaba el mito de la "arcadia bucdlica™ propuesto

por la comedia ranchera.

La relacion de las confrontaciones de personajes rurales y urbanos con la
real y creciente urbanizacién del pais, desembocd en la leyenda negra del
capitalino abusivo con los provincianos, que podria no parecer del todo
fundamentada. Si lo es en cambio el hecho de que en aquellos afios de transicion
de gobiernos y conflictos entre candidatos se hicieran peliculas que

soterradamente satirizaban y hacian veladas criticas al partido oficial v a los

% Enrique Solis, entrevista realizada por Aurelio de los Reyes el 20 de mayo y el 3 de junio de 1974,
PHOIYS, p. 36,
59




hombres en el poder. Tanto fue asi que, ademas de la adaptacién de Ef sefor
alcalde se hizo también una de Los caciques, del espaficl Carlos Arniches, para la

pelicula El jefe mdximo (De Fuentes, 1940).

Que estas peliculas adaptadas de la literatura expresaban una
manifestacion de la relacidn con lo cotidianeidad del momento en que surgieron lo
prueba el hecho de que se hicieron otras en el mismo sentido, aun cuando no se
basaran en obras literarias. Considérese el hecho de que la pelicula Ef jefe
maximo tuvo problemas de censura por sus alusiones al Maximato. Por otra
parte, al igual que hoy ocurre con las telenovelas, en el El candidato (Chano
Urueta, 1937} se hace la consabida advertencia inicial: "Los personajes y hechos
de esta pelicula son ficticios y no tienen relacién alguna con la vida politica del
pais."®

El otro terreno en que también fue muy evidente la manifestacion del
nacionalismo, quiza porque su contenido se prestaba a ello, fueron las peliculas
de tema historico o las que ubicaban sus acciones en etapas pasadas de la
historia mexicana, con referencias concretas a hechos y personajes historicos. El
ya mencionado Miguel Contreras Torres hizo en 1933 Judrez y Maximiliano (La
calfda de un imperio). Este filme, realizado sobre un argumento y adaptacion del
propio director, tuvo como compilador a Elmer J. McGovern y al dramaturgo e
historiador Francisco Monterde Garcia fzcabalceta como corrector de estilo en los
didlogos. Plena de textas explicativos y de un tono en extrema solemne, Judrez y

Maximiliano decia esto en su texto introductorio:

** El primer reglamento de censura cinematografica se publicé en el Diario Oficial €l 23 de junio de 1913,
durante el huertismo; el 1° de octubre de 1919 se publicé el decreto carrancista de censura; en 1935, al
reformarse la fraccién X del articulo 73 de la Constituctén, la censura se hizo extensiva, ademas de aplicarse
a las peliculas nacionales y extranjeras producidas o exhibidas en el pais, previamente & su exhibicion
publica, a los guiones y argumentos antes de su filmacién; ¢l 19 de septiembre de 1941 se dio a conocer en el
Diario Oficial ¢l Reglamento de Supervision Cinematogrifica; el 31 de diciembre de 1949 la Ley de la
Industria Cinernatografica, cuyo reglamento se divulgé también en ese periddico el 6 de agosto de 1951,
refiere en ambos casos a la censura como “supervision™. Vid. Virgilio Anduwiza Valdelamar, Legislacion
cinematogrdfica mexicana, México, Filmoteca UNAM (Documentos de Filmoteca, 6}, 1983, 358 pp.
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En el afio de 1864 Napoledn (Il de Francia apoyd con sus ejércitos {a
creacidén de un imperio en México, con la supuesta idea de que Europa
tuviera la supremacia en América [...] El Archiduque Fernando Maximiliano
de Habsburgo, hermanoc del emperador de Ausfria Francisco José, y la
princesa Carlota Amalia de Béigica, fueron los elegidos para ser los
emperadores mexicanos [...] En México defendia la causa republicana el
presidente constitucional Don Benito Pablo Judrez, de cuna humildisima
pero de rara inteligencia. En esta lucha intervinieron praclicamente todos
los paises poderosos de la tierra, y el drama histérico es una pagina
interesante en la historia universal del siglo pasado {...] La reproduccion de
los incidentes de aquel drama presentados aqui se tomd en los lugares
histéricos usando en su mayoria las reliquias del imperio que México
conserva en el Museo Nacional, en el Castillo de Chapultepec, el Palacio
Nacional, en la antigua Catedral y en los campos donde se combatié y se
consumo la caida del imperio {...] la mafiana del 12 de junio de 1864, la
ciudad de México contempld entusiasmada la entrada triunfal de
Maximiliano y Carlota a su nuevo imperio,*

Con upa introduccién como la anterior, se anticipaba el tono melodramatico del
filme, v a la vez quedaba claro que se habia realizado con todo el patrocinio
oficial, aungque de entrada se considerara que Juérez, pese a su nacimiento en
“cuna humildisima™ habia sido dotado de “rara inteligencia”, como si lo primero
excluyera forzosamente Jo segundo. Mas aun: Judrez tenia presencia
practicamente sdlo en el titulo de la pelicula, pues aparecia en dos muy breves
secuencias de un relato en extremo sensiblero que planteaba de principio 1a visidn
“‘romantica” de aquel periodo, cara a Contreras Torres hasta el final de sus dias.
Considerada como una auténtica superproduccion de la época, Judrez y
Maximiliano fue objeto de una gran premiere en el Palacio de Bellas Artes, para
uege permanecer, casi seis semanas en el cine Principal, 1o cual resultaba
inusitado en ese tiempo. Después de ese triunfo, Contreras Torres acometeria a
continuacidn la que intentd ser una epopeya sobre la Independencia: ;Viva
Méxicol (1934). Esta cinta se estrend con gran boato el 15 y 16 de septiembre de
1934, y en el gran despliegue publicitario y de gacetillas relacionado con ella se la

describia de 1a siguiente forma:

I Texto introductorio tomado de! filme Judrez y Maximiliano. Las cursivas son mias,
6!

i)



PELICULA PATRIOTICA SE ESTRENA MARANA

Viva México (El grito de Dolores) obra histérica que giorifica a los
préceres de la independencia, y que es una fidellsima reproduccion de los
episodios de 1810, [...] es un filme genuinamente nacional y por su tema,
que vive en el corazon de todos los mexicanos, despertara el entusiasmo
entre los millares que habran de presenciar mafana su exhibicion [...] Es la
primera pelicula nacional que bate récord de exhibicién pues al mismo
tiempo que se exhibe en la capilal los dias 15 y 16 de septiembre, sers
presentada en Puebla, Pachuca, Leén, San Luis Potosi, Tampico,
Chihuahua y otras poblaciones de la repiblica y en el extranjero en
Guatemala, San Salvador. Honduras, El Paso Texas, Arizona, Nuevo
México y Los Angeles, California. Migue! Contreras Torres, autor y director
técnico y artistico de esta cinta, obtiene otro triunfo.*

En 1937, Miguel Contreras Torres volvid sobre el tema de la intervencion francesa
y el segundo imperio con La paloma y todavia lo trataria de nuevo en 1939 en
The Mad Empress (La emperatriz loca), siempre con argumentos de su propia
creacion. Rodado en Estados Unidos y Mexico y con la participacion de actores
del primero de ambos paises, La emperatriz loca fue motivo de un confiicto legal.
En el mismo afio en que se realizd, la Warner Brothers de Hollywood realizd el
filme Judrez, dirigido por William Dieterle. Contreras Torres acusé a la firma
hollywoodense de haberle plagiado su filme de 1933, Judrez y Maximiliano, y la
Warner zanjé la situacidn comprometiéndose a distribuir La emperatriz foca a
través de su compafiia subsidiaria Vitagraph. En tal disposicién para solucionar el
conflicto pesaba, sin duda alguna, una larga cadena de conflictos que se habian
originado por la imagen de México y su gente en el cine estadounidense desde los
afios del cine mudo y que hablan causado inclusive protestas diplomaticas vy la

intervencion de cénsules y embajadores de ambos paises.®

Cabe destacar que, muy significativamente, el tema de las guerras entre
México y Estados Unidos se mencionaba muy poco, como en El cementerio de

las dguilas (Luis Lezama, 1938). De tal fime se dijo esto:

* José Gomez Ugarte, Ef Universal, 1 seccion, 14 de septiembre de 1934, p. 7.
** Sobre estos asuntos véase Seth Fein, "El cine y las relaciones culturales entre México y Estados Unidos
durante la década de 1930%, en Secuencia, Nim. 34, México, Instituto de [nvestigaciones doctor José Maria

Luis Mora, enero-abrii de 1996, pp. 155-195.
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Un espectaculo cinematografico mexicano, a base de muchedumbres y de
accidn guerrera, “El cementerio de las aguilas”, se estrena hoy en el cine
Rex [...] Lo inspiran unas cuantas péaginas de nuestra historia, la epopeya
de los Nifios Héroes de Chapultepec, y con la perspectiva épica de la
defensa del suelo patrio de una invasidn extranjera, Luis Lezama, su
realizador y distinguido veterano de nuestro cine, logra, tal vez el primer
triunfo de un cine que siendo todo nuestro, ya no pregone una estructura
yanquilizada.®

Por supuesto, 1o de la estructura yanquilizada se referia al control casi absoluto
que el cine estadounidense, mediante las distribuidoras de Hollywood, ejercia en
el mercado filmico mexicano, cuyas cintas trataban por otra parte de competir con
el mundano cine hoillywoodense de los treinta, precisamente por via de
incursiones en el folclor de la comedia ranchera, la Revolucion y la historia
nacional. En tal sentido, fue significativa una nueva referencia a la independencia,
El insurgente (El dltimo virrey, Raphael J. Sevilla, 1940), realizada sobre un
argumento de Rafael M. Saavedra, adaptado por Eduardo Ugarte, y con guién de

Julio de Saradez.

Las obras de Contreras Torres, de calidad cinematogrifica dudosa,
acentuarian en el futuro su visién idealizada y romantica de la etapa del siglo xix
correspondiente a la intervencion francesa y el imperio de Maximiliano y Carlota.
Sin embargo, en lo general, para otros cineastas, ese mismo ambiente
decimondnico y en especial la época porfirista, servirian como escenario
idealizado de argumentos "romanticos”. Ademas de las ya citadas, Corazon
bandolero y Guadalupe la Chinaca (ambas de Raphael J. Sevilla, de 1934 y
1937, respectivamente), tenian como contexto el mismo periodo.*® Para el estreno
de Corazén bandolero se eligio el Teatro Iris, que a partir de dicha exhibicion se

convirtié en cine. Tal cambio se anuncid asf:

* Gonzalo Becerra, “El cine al dia”, Novedades 23 de junio de 1939, p. 7.
* Guadalupe la Chinaca seria referida en la prensa como “[...] mezcla de la poesia de Amado Nervo y una
ficcidn historica de bastante interés de tiempos de Maximiliano [...]" Excélsior, 1* seccién, 11 de junio de
1938, p. 9.

63




El cinema Iris se inaugura el jueves
La pelicula nacional Corazdn bandolero seré estrenada ese dia para abrir
el nuevo saldn.

El jueves proximo abrira sus puertas, transformado en salén cinema, el
antiguo Teatro Iris, el mejor de los coliseos de la capital que ha sucumbido
ante la ofensiva del cinemaidgrafo, y no volverd a presentarse en su
escenario la Reina de la Operela, Esperanza lis, quien con tanto carifio
luchd por mantener su teatro abierto, alentando a cuanta compafiia se
formaba y aln desistiendo de su proposito de mantenerse retirada de las
tablas, en un esfuerzo supremo por detener la retirada del publico, que
volvio las espaldas a los espectaculos teatrales, prefiriendo el cinema [...]
Para significar esa transformacién del coliseo en cine, se escogid una
pelicula nacional a instancias de fa misma Esperanza Iris, deseosa de que
su teatro comenzara con una cinta mexicana esta nueva etapa de su vida.
Y se escogid Corazén bandolero, pelicula hecha en México con asuntos
mexicanos lograndose asi que la inauguracién del nuevo cinema esté
dentro del espiritu patridtico de septiembre.[..]. *

Ei cine de afioranza porfiriana despunid en los afios treinta con filmes como
Perjura (Raphael J. Sevilla, 1938), En tiempos de don Porfirio (Juan Bustillo
Oro, 1939) y Café Concordia (Alberto Gout, 1939), este ultimo sobre un
argumento de Pedro Zapiain adaptado por el propic Gout con la colaboracion de
Sabino Camus. El cine represeniado por estas cintas se inicid sintomaticamente
hacia el final del cardenismo y contenia una critica implicita al régimen que
culminaba, como lo deja entrever una de los comentarios que, entre muchos otros,

suscitd una de las peliculas del tipo:

Don Porfirio y su obra

Una fecha, e 2 de abril y una pelicula: En tiempos de don Porfirio,
refrescan el recuerdo del viejo Presidente. Los afios han asordinado
pasiones, las nuevas furbulencias polarizan la belicosidad contempordnea
y ello despeja el campo y favorece el examen histérico [...] Por mi parte ni
porfirista ni antiporfirista, ni reaccionario, ni revolucionario, exento de todo
vinculo personal o heredado que pueda poner trabas a mi lengua, quisiera
concretar aqui, sin ditrambos como sin diatibas, un juicio ecudnime
honrado vy libre acerca de iz obra de este hombre extraordinario [...] No
aplicaré un criterio relativista, porque después de ciertas monstruosidades
posteriores a Don Porfiric “le han salido alas de serafin”, como decia
Ureta; confrontaré sus actos con las normas austeras de la justicia y la
moral, de! patriotismo y del bien pdblico [...] Nace en una cuna

“ Et Universal, 2* seccitn, 10 de septiembre de 1934, p. 5. Las cursivas son mias.
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humildisima, pasa por las aulas del seminario y det Instituto de Oajaca, se
yergue virilmente contra la tirania de Santa Anna, continda con las armas
en ja mano durante las luchas de Reforma, la Intervencidn y et Imperio y
descuella lo mismo por su bravura y sagacidad en la guerra, que por su
capacidad administrativa, por su probidad intachable y su afto don de
gobierno.*’
En esta curiosa gacetilla, el autor, a fuerza de querer parecer imparcial o neutral,
hace notar sin embargo muy claramente su repudio al gobierno cardenista,
seguramente por la situacion de c¢risis y agitacion suscitadas por las
expropiaciones o la radicalizacion en el segundo tercio de aquel gobierno y hace
una apologia de Diaz por los rasgos que, se suponia, le habian permitido

mantener un férreo control de! pais, como se puede advertir en las cursivas.

Los filmes sobre la Revolucién dirigidos por Fernando de Fuentes —influidos
por las revisiones de tinte derechista de los afios treinta sobre el movimiento
armado-- y los de "afioranza porfirana’ del final del decenio reflejaron la
perspectiva de los sectores sociales para los que se habia roto la imagen de
solidez y estabilidad del pais durante el Porfiriato, a causa de una Revolucion que,
con Cardenas a la cabeza, parecia conducir a México hacia el caos. Ei cine
mexicano, mediante cintas de nostalgia porfiriana, criticaba veladamente al
régimen cardenista y ello se explica por el hecho de que los creadores de aquel
cine o bien eran descendientes de las familias porfirianas acomodadas y
arrasadas por la Revolucion (tal era el caso de Bustillo Oro y de los cineastas que
después se sumaron a él en el cultivo del mismo género cinematografico, como
Julio Bracho, Gilberto Martinez Solares o Mauricio Magdaleno, entre otros), o bien
eran parte de la nueva clase media aspirante a formar la nueva burguesia, y veian
en el cardenismo la amenaza de una nueva revuelta gue cancelara sus

aspiraciones,

Y Carlos Gonzalez Pefla, El Universal, seccidn de espectaculos, 6 de abril de 1940, p. 3. Las cursivas son
mias. Carlos Gonzalez Pefia (Lagos de Moreno, Jal; 1885 - México, D. F,, 1955) habia colaborade desde Ia
edad de 19 afios en diarios como La Patria, El Diario, £l Mundo llustrade y en El Universal pricticamente
desde su fundacién en 1916, Con el seudonimo de Maese Pedro, hizo también critica de teatro. Fue miembro
del Atenco de la Juventud, académico de la lengua y maestro universitario.
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En el sector arriba descrito se podrian ubicar personajes como Jesus
Grovas {1902-1967), por ejemplo, quien empleado como programador de la
oficina en México de la firma hollywoodense Paramount, logrd reunir 30 Q00
pesos, formé sociedad con Juan Bustillo Oro para que este dirigiera su primera
produccion y recurrié a Enrique Solis para que sus trabajadores le produjeran
Amapola del camino (1937), misma que obtuvo un gran éxito comercial y le
permitid emprender una carrera de gran productor y distribuidor del cine
mexicano.®® Junto a la experiencia de Jesus Grovas se puede mencionar ia de
Rall de Anda, auténtico descendiente de un charro jalisciense, que invirtid el
dinero obtenido de la venta o el empefio de ganado vacuno que habla heredado
de sus padres ¢ comprado con las ganancias de sus giras como caballista de
espectaculos en Estados Unidos, en la produccion de su primer filme, Almas
rebeldes (Alejandro Galindo, 1937), y comenzar su trayectoria como exitoso e
importante productor, amén de actor, del cine mexicano. Narradas asi, tan
escuetamente, estas vidas no permiten advertir todo lo que de azaroso pudieron
atravesar en sus inicios. También habrian de sobrevivir, entre la multitud que se
lanzaba a la aventura de producir cine, los hermanos Raberto y José (Joselito)
Rodriguez, y algunos menos afortunados como el chileno José Bohr, pero hubo
otros mas que en la primera experiencia fracasada lo perdieron todo y se alejaron

de las andanzas del cine para siempre.

Entre aquella multitud de arriesgados que se aventuraban en los terrencs
del cine, con afan de obtener jugosas ganancias en poco tiempo, los mas, o con
vistas a constituirse en arrojados empresarios de la que habria de converirse en
una nueva, pujante, industria, habrian de contarse con el tiempo inversionistas
bien establecidos en otras areas. Estos Ultimos eran los menos, y de entre
aquellos habrian de sobresalir en el futuro, ademas de Grovas, De Anda, los

Rodriguez, etcétera, otros como Simoén Wishnack y Gregorio Walerstein, Hipdlito

“* Cf. Emilic Garcia Riera, Historia documental..., Guadalajara, vol. 1, pp. 143 y 275; Enrique Solis,
entrevista realizada por Aurelio de los Reyes el 20 de mayo y €l 3 de junio de 1974, PHO/2/8, p. 148.
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Signoret y familia, de “£f Palacio de Hierro”, los Pani, Miguel Contreras Torres y
muchos mas, aspirantes todos a formar la nueva burguesia mexicana junto con

algunos burgueses de viejo cufio.

En el proceso de reacomodo registrado en el pais, aquelles audaces
hombres aspiraban a una posicién preponderante. Con capitales extraidos de las
rancherias, ganaderias y haciendas heredadas de la familia {(Radl de Anda o
Contreras Torres), u obtenidos del ejercicio de funciones pablicas {los Pani), del
comercio y de los “empleos de cuello blancoe” (Grovas o Walerstein), con
préstamos y a veces casi de la nada, en los Gltimos afios treinta y el inicio de los
cuarenta se formd el sector de los futuros nuevos potentados de México. Junto
con los argumentistas y adaptadores de ios primeros filmes, como los Bustillo Oro,
Magdaleno, Held, etc., se convirtieron en “la gente del cine”, ese nuevo segmento

social tan ltamativo, tan heterogéneo, que ademas

Pertensce a una generacién privilegtada, la mas creativa del siglo post
revolucionario, una generaciéon cuyos miembros mas viejos son los nacidos
en 1902; Jaime Torres Bodet, Leopoldo Méndez y Manuel Alvarez Bravo, y
los méas jovenes Gabriet Figueroa (1908) y Adolfo Lopez Mateos; a la
generacién pertenecen Xavier Villaurrutia y Francisco Rojas Gonzalez
{1902), Salvador Novo Emilio Fernandez y Juan Bustllo Qro (1904),
Gilberto Owen, Miguel N. Lira y Jorge Ferretis (1905) y, contemporaneo
casi exacto de (Algjandro) Galindo, Mauricio Magdaleno (1906). La
generacion comparte una vivencia cadtica de la revolucion, un ingreso a la
preparaloria y la universidad como defensa heroica contra la evidencia de
fa bola, el caudillismo, la lucha de facciones, las ciugdades ocupadas por
ejércitos sucesivos [...] Es una generacion que retoma el impulso cultural,
la curicsidad por vincular las corrientes artisticas extranjeras con las
manifestaciones locales en una reaccién dinamica y creativa que iniciara la
generacién del Ateneo de la Juventud y diera cauce institucional a la
generacion de 1915 (Lombardo Toledano, Caso, Gémez Morin). £s una
generacion que ocupard el poder de un pals gobernado por generales
jbvenes y secretarios aun més precoces; de ahi surgira el "archipiélago de
soledades” de Contemporéaneos y el desencanto contra la revolucién hecha
gobierno de los educados por José Vasconcelos durante su paso pof la
Universidad y la Secretaria de Educacién y guiados politicamente por él en
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la campafa presidencial de 1929 [...] Es una generacion que ya crece con
el cine como un nuevo lengusje visual que madura répidamente [...]*

Al lado de los ya mencionados hubo otros nombres, que eventualmente también
incursionarian en la produccién, la escritura de unos argumentos y la adaptacion
de otros, asi como en la creacion de guiones y didlogos adicionales, aunque
fundamentalmente se desempefiaban como periodistas. Entre ellos se cuentan
no sdlo Caros Gonzalez Pefia —a quien ya se ha hecho referencia--, sino otros
aun anteriores come Carlos Noriega Hope, Marco Aurelio Galindo y demas que
contribuyeron a crear fos primeros espacios importantes de promocién de! cine en
medios como Ef Universal flustrado, por dar solamente un ejemplo. A su labor se
sumarian paulatinamente otras instituciones divulgadoras y ofros personajes
importantes, entre ellos los transterrados espafioles. Todos ellos en conjunto
habrian de intentar sentar las bases para difundir de una auténtica cultura
cinematografica basada en premisas de apreciacién determinadas en buena

medida por el contexto y la formacion y la condicion de clase.

Aquel grupo de cineastas constituyeron el sector social que, proveniente de
las clases antes acomodadas o de las clases medias, —la del viejo régimen y la
del nuevo—, que contd entre sus filas con algunas personas apenas ilustradas,
perc también con muchas otras muy dotadas en el terreno intelectual o cuando
menos académicamente formadas. Un rasgo comun a varios de los integrantes de
esa generacion era la experiencia de haber cursado una carrera, aunque casi
todos la abandonaran sin terminarla. La gran mayoria de aguellos jovenes estudio
derecho, contabilidad o letras si bien no faltaban entre sus huestes “transfugas de
la odontologia” como Algjandro Galindo o Roberto Gavaldén, o gente de
formacién tan diversa como Julio Bracho, que antes del cine cursé medicing,

filosofia y arquitectura.

* Gustavo Garcia, “Gente como uno”, en fntelerancia, Revista de Cine, Niim. 7, México, noviembre-

diciembre de 1990, pp. 78-79. Las cursivas son mias.
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A menudo se habian formado en Hollywood, porque entonces no existian
las escuelas de cine, y a lo sumo habian tomado clases de guionismo y
dramaturgia. Asi ocurria en el caso de Alejandro Galindo, en el tiempo libre que le
dejaban sus labores de asistente de laboratorio en la Paramount y de Roberto
Gavaldén, en sus descansos como mesero del hotel Roosevelt. Otros habian
colaborado haciendo didlogos en castellano para el fracasado “Gine hispano” y
algunos mas simplemente trabajado como extras o bailarines, como en el caso de
Emilio Fernandez, miembro del grupo de los que fueron actores, y en el de la
Unica hija de la burguesia regional mexicana convertida en auténtica estrella:

Dolores del Rio.

Todos tenian también |la experiencia de haber sufrido el embate de |a crisis
de 1929 y albergaban tienen enormes deseos de salir adelante, de hacerse de un
espacio y de un nombre en su pais que se hallaba en proceso de transformacion.
Tal vez por eso muchos de esos jovenes consideraban tener sobradas razones
para inconformarse con el agitado contexto del final de los aifos treinta. Nadie
queria una nueva revolucién. Unos porque con la de 1910 lo habian perdido todo,
o casi todo, ellos y sus familias. Otros porque aspiraban a hacerse de una
posicién en un contexte de estahilidad. Fue esta perspectiva la que determinaria
en buena medida las recriminaciones lanzadas al cardenismo en filmes criticos del
movimientc armado o en cintas de “afioranza porfiriana”, la que tefiiria, con
contadas excepciones, de moralismo y conservadurismo a la futura industria
mexicana del cine y sus producciones, que a toda costa harian llamados a la

estabilidad y a la necesidad de evitar divisionismos y confrontaciones.

Por ello, como curandose en salud ante los posibles cuestionamientos que
pudiera suscitar la vision idilica del Porfiriato —visto s6lo como el escenario de
amores dificiles entre caballeros con mujeres non sanclas o de damas de

sociedad con “lagartijos”, en medio de canciones, valses, paslelerias (o de
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pasteles en las mesas que exudaban abundancia) y jardines--, los filmes solian

hacer advertencitas como [a siguiente;

Esta pelicula no es narracion histérica. Ei argumento, personajes, nombres y
situaciones son ficticios. No se pretende identificar a persona real alguna, ni
tal cosa debe suponerse. La accidn inicia en la calle de Plateros, frente al café
La Concordia, frente al que transitan los caballeros en sus carruajes, a pie 0 a
caballo...’

Esta clase de coartadas para evadir las acusaciones por falta de rigor y para
justificar el melodramatismo con que se presentaba la historia y a sus
protagonistas se divulgaban también en la prensa, como io muestra una nota

publicada a propésito de La paloma, con evidente tono exculpatorio;

[..] no es una pelicula histdrica, y en nada se parece a Judrez y
Maximiliano, la anterior gran produccién de Contreras Torres. El Unico
punto de contacto entre una y otra es que aparecen Carfota y Maximiliano
y Bazaine y algunos personajes que fuercn prominentes durante el
segundo imperio. Con una habilidad grande, producto de su pericia como
cineasta, Contreras Torres toma a esos personajes histdricos para
presentar un aspecto humano de ellos.®

Es muy probable que tales pretextos constituyeran también un escudo protector
frente a ojos que observaban de manera analitica y critica la forma y los recursos
habituales en el cine nacional desde la etapa muda, en cuanto a los terrenos del
planteamiento histérico de sus argumentos y personajes. El cine, como nuevo
lenguaije visual, habia mostrado el poder de su influjo desde hacia mucho tiempo,
y a los sectores relacionados con el cine se les fincaban responsabilidades. Ya
desde 1930 se hablan llevado a cabo disertaciones sobre la ensefianza de la
historia en que las referencias al cine y la literatura se llevaron a la palestra de las

discusiones en los siguientes términos:

* Texto introductorio del filme Café Concordia.
' Ef Universal, 2* seccién 21 de agosto de 1937, p. 10, Otras notas sobre 'I filme se publicaron en Revista dv
Revistas, 1° de agosto de 1937 y Excélsior, 20 de agosto de 1937, pero con un tono muy apologético y sin

tnayor perspectiva critica ni para el filme ni para la forma de plantear la historia.
70



Tanto en las obras de técnica de la historia, como en los programas de la
materia, en escuelas primarias y secundarias, es cosa corriente desde hace
cinco afios, hallar, entre los medios de ensefianza, la exhibicién de peliculas
de ambiente y verdad histéricos [...] Han pasado algunos afios desde que
Ortega y Gasset subrayd el ideal cinematografista de la historia: reconstruir en
{a serie de los tiempos la vida integral de la humanidad [...} Que respecto a las
novelas histéricas filmadas, los historiadores se encarguen de suministrar a
los autores, en ciertos casos, la documentacion necesaria; que se pida a los
historiadores redactar los escenarios historicos, uniendo a la redaccion la
bibliografia respectiva, que se establezca una comisidn internacional de
peritaje de las peliculas histéricas; que se recomiende a los autores de films
respetar con la mayor conciencia la verdad histérica, y sobre todo no dar a las
peliculas un caracter tendencioso que podria perjudicar al pueblo, a cuya
historia pertenece el tema del film y rodearse, para los asuntos histéricos, de
colaboradores competentes de la nacionalidad de los paises interesadoes, para
evitar errores con sus consejos. Estos puntos y otros relativos se han
estudiado y discutido en congreses cientificos europeos, en el dlimeo
quinguenio.

En honor a la verdad, la postura del autor de 1a cita precedente parece demasiado
idealista, incluso para el momento actual, pero queda clara su percepcion del cine
como instrumento para difundir la historia y como medio de ensefianza o
propaganda. Respecto a la postura de Gilberio Loyo y de otros proyectos
malogrados de producir un cine nacionalista, de temas historicos pero desde
perspectivas académico-didacticas, Julio Bracho referiria afios después que en
1936-1937 Chico Goemne, entonces rector de la Universidad Nacional Autonoma
de México (UnaM), le pidid que asl como habia fundado el Teatro de la
Universidad, estableciera también ei Cine de la Universidad. Para el efecto,
menciona Bracho, se entrevistaron con Lazaro Cardenas en Jiquilpan él y un
grupo de intelectuales (José Alvarado, Rall Vega, Manuel Moreno Sanchez,
Salvador Azuela y Alejandro Gémez Arias, entre otros). Su proyecto consistia en
realizar una trilogia, integrada por La independencia {con énfasis en las figuras de
Hidalgo y Morelos), La defensa de la Repuablica contra la agresion europea (que

* Gilberto Loyo, Sobre la ensefianza de la historia, México, Talleres Graficos de la Secretaria de Agricultura
y Fomento, 1930, p. 39. Sobre las apreciaciones que suscitaba el cine de temas histdricos y el tratamiento que
de la historia se hacia en ellos véanse también los nimeros 64 y 73 de la revista Crisol, érgano del bloque de
obreros ¢ intelectuales, correspondientes a abril de 1934 y enero de 1935, respectivamente. (Agradezco al
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exaltaba a Juarez) y La Revolucion (que destacaba a Madero) y en otro orden se
proponia también realizar ya desde entonces La sombra del caudillo. E| proyecto
de él y Chico Goerne se frustrd, dice Bracho, porque si bien recibieron aprobacion
para ilevarle a cabo, el entonces director del Banco de Crédito Popular los
bloqued debido a gque él y el grupo de intelectuales mencionado no lo habian

apoyado para suceder & Goerne en |a rectoria de la unam,®

Como hemos podido ver hasta el momento, de la misma manera que lo
hizo el cine mudo mexicano, el sonoro, desde el arranque de los afos treinta,
inicié un proceso de formacion durante el cual se nutrid de varias raices y trato de
encontrar y conquistar un publico. Los prestigios de la literatura fueron uno de los
recursos para alcanzar ambos propésitos. Novelas, cuentos, poemas, piezas
teatrales y hasta canciones y tradiciones populares fueron una fuente nutricia de
la filmografia mexicana en su busqueda de los miltiples rostros genéricos que ia
configurarian, proceso en el que no fue menos importante el rescate de la carpa y
sus personajes, como Cantinflas, Manuel Medel, Roberto Ef Panzén Soto y demas
figuras de un génerc de entretenimiento que habrian de dar el salto al estrellato
con filmes como No te engaries corazén (Miguel Contreras Torres, 1936), Asi es

mi tierra y Aguila o sof (ambas de Arcady Boytler, 1937).

En buena medida, algunas de las adaptaciones literarias que se hicieron
son indice revelador de que, en ia busca de una madurez narrativa, la
cinematografia mexicana convirtié la literatura, junto con todos los demas signos
que la caracterizarian en el futuro, en coparticipe {por una natural y en algunos
casos muy afortunada conjuncion) del establecimiento de un arte que deseaba
capturar los rasgos de un palis, de una cultura, de un nacionalismo que tendria en
cada sexenio las posibiidades de florecer en respuesta a circunstancias

especificas de cada uno de ellos.

doctor Alvaro Matute ¢! haberme proporcionado el documento de Gilberto Loyo, y al doctor Ricardo Pérez
Montfort la dltima referencia citada en esta nota.

72



Hay alin ofro factor mas que considerar en cuanto a la relacion del discurso
cinematogréfico con el contexto de los afios treinta, particularmente el cardenismo
y su cotidianeidad, y en cuanto a las peliculas sin contenido histérico pero que de
cualquier manera lo documentan. En una época en que México vivia el inicio de
un procesc de urbanizacion y de consolidacidn de una nueva clase media, gracias
a la incipiente industrializacion del pais, era muy logico suponer que en esa clase
emergente, con muy arraigados valores y tradiciones, heredados en buena
medida del Porfiriato, causaran hondo efecto la ola de convulsiones politico-

sociales y la modernizacidn que hacian actc de presencia.

Aunque algunos criticos del cine, como Emilio Garcia Riera, sostienen que
“los productores, miembros casi siempre de una burguesia o una pegueia
burguesia conservadora, mantuvieron el prurito, caracteristico del cine mudo
anterior, de ofrecer de México una imagen civilizada y ‘'occidental’ con
melodramas mundanos modernos”,* es un hecho que la realizacién de filmes con
tema citadino fue una respuesta real a la transformacién experimentada por el
pais. Se metamorfoseaba lentamente ei rostro de una nacidn casi rural en una

cada vez mas urbanizada, con todo lo que ello implicaba.

Ciertamente no puede negarse la posibilidad de que como una reaccién
ante la profunda movilidad que se generaba en el pafls, las clases medias hayan
reaccionado propugnando por un culto inmovilizador del claustro familiar, que
sirviera de contrapeso a aquéila. Asi, en la misma medida en que la comedia
ranchera fue el oponente del cine de temas citadinos, dentro de éste la alternativa
al género prostibulario inaugurado con Santa (Antonio Moreno, 1931) fue el
melodrama familiar, que inici® una muy brillante carrera comerciat a partir de la
exitosisima Madre querida (Juan Orol, 1935). En ofro de sus fimes, El calvario

de una esposa (1936), el propic Orgl aparecia en una secuencia introductoria

¥ Julio Bracho, entrevista realizada por Ximena Sepilveda en junio de 1975, PHO/2/23.
* Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine..., vol. 1, México, Era, 1968, p. 27.
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para declarar: "Respetable publico. Es para mi motivo de satisfaccién presentar a
la consideracion de ustedes esta nueva produccion cinematografica, esperando
que sea recibido con beneplécito, ya que significa un juste y rendido homenaje a
la mujer esposa, a esa mujer simbolo de abnegacion.” Se iniciaba asi una cauda
de homenajes al martirologio de la hija-madre-esposa, a la figura de ésta y al
gineceo representado por la casa familiar, cuyo cultivo le disputarian a Oro! en los

cuarenta directores como Juan Bustillo Oro y Miguel Zacarias, entre otros.

Todo lo antes expuesto sirve para evidenciar la relacion del discurso
cinematografico con su contexto, vinculo que confiere al cine su caracter de

documento, y se refuerza por las tesis de Marc Ferro:

[-..J los lapsus de un creador, de una ideologla, de una sociedad, constituyen
reveladores privilegiados. Pueden producirse a todos los niveles del filme igual
que en su relacidon con la sociedad. Su fijacion, la de las concordancias y
discordancias con la ideologia, ayuda a descubrir lo latente tras lo aparente, lo
no visible a través de lo visible. Certifican que una pelicula, sea la que sea, se
ve siempre desbordada por su contenido. Permite alcanzar cada vez una zona

de historia oculta, incaptabte, no visible.®

Merced a ensayos y esfuerzos, con el concurso de infinidad de argumentistas,
guionistas, fotégrafos, sonidistas y técnicos de indole diversa, asi como actores de
toda estirpe, el cine mexicano de los afos treinta surgid con un rostro y un
caracter que posibilitaron, junto con oftros factores externos posteriormente
abordados aqui, la que luego fue denominada "época de oro". Mientras tanto
tengamos en cuenta que el cine mexicano del decenio que corresponde al
Maximato y al cardenismo revelaba en mas de un sentido, como ya hemos visto,

el mundo del que surgib.

Conviene destacar por otra parte que el Estado mexicano, sobre todo

durante el gobierno cardenista, mostrd desde los afios treinta una decidida

¥ Tomado del filme £ calvario de una esposa (Juan Orol, 1936).
% Marc Ferro, “El cine ;un contraanalisis de !a sociedad?”, en Jaques Le Goff y Pierre Nora, op. cit.., p. 247,
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voluntad de apoyar la industria cinematogréfica de diversas maneras. Por ejemplo,
la produccion de Redes, en 1934, se habia iniciado durante el régimen de
Abelardo L. Rodriguez y se concluyd durante el cardenismo gracias al decidido
apoyo de Ignacio Garcia Téllez, quien la patrociné a través del Departamento de
Bellas Artes de la Secretaria de Educacion Publica. Otras de las medidas
importantes fueron el establecimiento de la obligatoriedad de exhibir en las salas
del pais, como cuota minima, una pelicula mexicana al mes. Por otro lado se
establecit la prohibicion de "doblar” al castellano los filmes exiranjeros. Cop tales
medidas, como puede verse, el gobierno mexicano trataba infructuosamente de
ayudar a la industria filmica nacional a enfrentar ia competencia del cine

extranjero, particularmente el estadounidense. ¥’

Es posible afirmar que tal vez la mas significativa intervencién del gobierno
cardenista fue la primera modificacién que se hizo a la fraccion X del articulo 73
constitucional, mediante la cual el Congreso quedaba facultado para legislar en
materia de cine. Con esta medida se sentaba el precedente mas significativo de
la intervencion legal del Estado mexicano en la industria cinematografica del pais.
Ciertamente, habia la voluntad de ayudar, pero no se trataba de esfuerzos
coherentes y organizados, sino casulsticos en 1a mayoria de los casos, como lo
eran los esfuerzos de los distintos sectores de la industria. El 25 de junio de 1934
se habia formado una primera Asociacién de Productores de Peliculas y en ese
mismo ano se constituyd también la Unién de Trabajadores de los Estudios
Cinematograficos de México (UTECM). Posteriormente se formaron la Asociacidn
de Productores Cinematograficos de México en 1936, y en el terrenc laboral tuvo
lugar el surgimiento del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica
Mexicana (sTiC) en 1939. Estos primeros pasos fueron importantes, pero una

mejor coordinacién al respecto se alcanzaria solo después de 1942,

¥ Hasta la fecha, con la legislacion cinematografica promulgada entre 1999 y 2000, el Estado mexicanc
continia tratando, infructuosamente, de proteger al cine mexicano del embate hollywoodense.
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Las razones de la crisis del cine mexicano a finales de los afos treinta

El potencial del cine mexicano, manifestado sobre todo a partir de 1933, se
vino abajo hacia el final de aque! decenio por varios factores. Ei primero de ellos y
quizd el mas importante lo fue la competencia despiadada, y siempre
desventajosa para México, del cine hollywoodense. En términos de produccién
cinematografica, las Unicas muestras amistosas durante los afios treinta entre
Estados Unidos y México lo serian las relacionadas con el cine educativo. De
hecho, hubo relaciones de intercambio entre organismos gubernamentales
mexicanos como el Departamento Autdnomo de Prensa y Publicidad (DAPP) v
otras entidades.® De esta situacion dan cuenta documentos que tratan sobre ia
posibilidad de "doblar" o subtitular y remusicalizar filmes educativos originalmente
rodados en inglés, para su exhibicién sin fines de Iucro en instituciones como la
Universidad Obrera de México, a las que incluso se les proporcionaban pantailas y
equipos de proyeccién, o recursos para alguilarios a bajo costo a instituciones
como la Asociacion Cine-Educativa Mexicana, cuyo director general era Alfonso

Manrique.

Las solicitudes de estos apoyos se hacian ante la embajada de los Estados
Unidos en México, que las canalizaba al Departamento de Estado. Este, en
atencibn a las "buenas relaciones culturales”, instruia a la Division de las
Replblicas Americanas para las respuestas y los apoyos que hiciera llegar a
través de la embajada y los consulados. Es importante sefialar que, en el terreno

del cine educativo.fde tematica diversa, no se buscaba todavia expresamente

* En funciones importantes entre 1937, fecha de su fundacion, y 1940, el DAPP fue el pilar de la informacion
oficial producida y transmitida desde el sector oficial para los medios de comuntcacion, privados y publicos.
“Por cuanto al cine, la supervisidn (no es censura, compadre, es supervision} del DAPP fue siempre mas
inteligente que la del Departamento Central, y alcanzé 3405 peliculas. Falte de elementos de toda indale,
escaso, el DAPP filmo, sin embargo, 47 documentales € hizo y exhibié 531 copias de ellos.” Salvador Novo,
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hacer propaganda —por mas que en los hechos si la difundiera—- pues en la
documentacion circulante entre la embajada de Estados Unidos y et
Departamento de Estado se advierte la necesidad de “cuidar ia seleccién de los
materiales para que no se propicien criticas adversas y manejos propagandisticos,
sobre todo en asuntos controversiales que atafien a México y a intereses

estadounidenses”®

Pese a las colaboraciones en materia de cine entre el Departamento de
Estado y México, la relacion entre Hollywood y este dltimo pais habla alcanzado,
como antes se explico, extremos diplométicos tanto por la forma del cine
estadounidense de referirse a México y los mexicanos, como por la agresiva
competiti\ridad y el abuso de la fuerza de la industria hollywoodense para
desplazar de las pantallas mexicanas todo otro cine, incluido el nacional, que no

fuera el de Estados Unidos.

En este panorama de amenaza externa, se dijo entonces,
equivocadamente, y se dice aun ahora, que entre las causas de la crisis mucho
tuvo que ver el éxito inusitado de All4 en el Rancho Grande (Fernando de
Fuentes, 1936), pues habia generado una avalancha de filmes de estilo similar, lo
cual --se asegura-- condujo a una crisis de saturacién del mercado nacional y
latinoamericanc con peliculas de la misma corriente, que pusieron en riesgo el
que desde entonces se consideraba ya "mercado natural® del cine mexicano
{Espafia y Latinoamérica). Esta ltima situacion habria significado posibildades de
triunfar sobre el cine mexicano a las que desde un principio habian sido sus
principales competidoras: las cinematografias argentina y espanola. He aqui una

critica contra esta supuesta saturacion de comedias rancheras:

“DesaPparicion”, en La wida en México en el periodo presidencial de Lizaro Cardenas, México,
INaH/Conaculta, 1994, p. 568. Nota publicada e] 30 de diciembre de 1939.
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Los productores se frotaban las manos, se las frotan todavia cada vez que
estrenan una pellcula igual a las antenores: con los mismos dientes
inmundos de Barcelata en close up, los mismos paisajes eisensteinianos,
el mismo flacido conflicto, el mismo Manolo Noriega y los mismos galanes,
tan jévenes que uno de ellos, Martinez Casado, vafsaba La viuda alegre
con Esperanza Iris. El cine mexicano, parecen pensar, ha hallado ya su
formula. Y cuando alguien empieza a objetar el charrichinismo, alegan gue
apenas empieza el cine mexicano, y que el americano comenzo, y durd
mucha tiempo, por hacer peliculas de cowboys. olvidan que aun en ellas
latia ya la eficaz férmula que el cine americano si ha desarrollado sin hacer
otra cosa que enriquecer las posibilidades de su expresion; y por otro lado,
dan la impresion de una persona que contrariamente a la ontogénesis,
creyera obligatorio retroceder veinte afios para partir desde 1918 con la
esperanza de alcanzar a ofra persona —cuando ambas viven en 1938 y Ia
persona b puede, con algun esfuerzo, alcanzar enseguida a la persona a
que es el cine americano [...] E/ cine acharrado gusta a las galerias, en
primer fugar, porque por primera vez entienden o que hablan desde ia
pantalla, y en segundo porgue todos tienen un poco de concurrentes al
Lirico dommido en ef fondo de su alma. Pero estas circunstancias son
pasajeras y fundan deleznablemente la continuidad perdurable de la misma
estrecha politica cinematografica. Las propias galerfas tienen ya
demasiados anos de ver cine bueno, americano sobre todo, para no
esperar que pronto exijan igual placer de las mexicanas. No pusde nutrirse
mucho tiempo la gente de especias, ni quedan ya en el repertorio de Ias
insulsas canciones que los productores se han reducido a escenificar
banalmente, muchas por cogerse de, como a un clavo ardisndo. Es ya
preciso que el cine mexicano piense que por ser cine es universal, aspire a
serlo, comprenda que el propic mercado naciona! es excesivamente
reducido, y que ganaria mas dinero si cuidara de argumentos y actores —
guidn y diccidbn— purgando de regionalismos sus engendros. Asi podria
ganar mas dinero en mas amplios mercados, y buscar con él a gentes
nuevas que le hicieran y le vivieran argumentos cinematograficos, en vez
de seguir, como hasta ahora, vegetando inttifmente sobre Jos desechos def
pobre teatro de revista [...] La semana pasada se estrend una nueva
pelicula mexicana. Todas las semanas, en realidad, se estrenan nuevas
peliculas mexicanas. Todas iguales. El sombrero de copa del rey africano
sigue convertido en sombrero de charro.®

No era de extrafiar una critica tan dura como la anterior proviniende, como
provenia, de un representante de los sectores conservadores que en generai

miraban con profundo desdén las manifestaciones de la cultura popular,

* Archivos Nacionales de Washington (en adelante, NAW records), documentos clasificados con los niimeros
812.4061/MPI76 a 185 y 193, comespondientes al periodo que va de marzo a abril de 1940. En lo sucesive
esta fuente se citard como NAW, seguida del niimero del documento citado y su fecha.

“ Salvador Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Lazary Cdrdenas, México, INAH-

Conaculta, 1994, pp. 277-278. Nota publicada el 30 de abril de 1938. Las cursivas son mias.
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aquejados de un animo de “exquisitez” y de una peculiar vision de la cultura --
como ellos la entendian--, todavia muy por encima de las posibilidades reales del
grueso del pueblo mexicano para apreciarla a ella y de los medios y el Estado
para apuntalarla. La nota de Salvador Novo, vocero de una clase social opuesta a
la cultura popular, es rescatable en todo caso porque deja entrever, eso si, la
conciencia de lo que el cultivo monotemético podia originar en €l cine mexicano,
muy difundida entre casi todos los integrantes del medio filmico y reflejada en
notas periodisticas como la que se escribid a propésito de la exitosa Los
bandidos de Rfo Frio (Leonardo Westphal, 1938). Al respecto se dijo que “Los
bandidos de Rio Frio, la popular obra de Manuel M. Payno, llevada a la pantalla
bajo los auspicios de la empresa que encabeza don Pedro Cerisola, significa un
laudable esfuerzo en la cinematografia nacional, ya que se buscan nuevas rutas

que se aparten de la que marcara "Rancho Grande"®

En realidad la tesis de la supuesta “saturacion” de comedias rancheras “al
estilo Rancho Grande” no era realmente sélida, pues el fendmeno no tuvo gran
duracién, si es que sucedid efectivamente. Tan es asi que a escasos seis meses
de iniciado el gobierno avilacamachista, ofro éxito rotundo, el de jAy, Jalisco, no
te rajes! (Joselito Rodriguez, 1941) y de todas las cintas que siguieron a ésta,
habria de mostrar que en la crisis del cine mexicano no era tan determinante el
cultivo de un género cinematografico en extremo popular, que ademas era el que,
merced a su aceptacion, le habia permitido convertirse realmente en industria. En
todo caso, junto a la ya mencionada competencia estadounidense resulto

fundamental en aquel momento la declinacion del gebierno cardenista.

La efervescencia politica en que culminaba et sexenio cardenista indujo a
los productores de cine, como a casi todos los empresarios en aguel momento, a
restringir su actividad, ante el temor de arriesgar y perder. En abril de 1940, ya

muy poco antes de concluir el sexenio cardenista, el consul de Estados Unidos en

® luan del Set, El Nacional, 2" seccién, 10 de agosto de 1938, pp. 1-2. Las cursivas son mias,
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Nuevo Laredo, envid al Departamente de Estado un "reporte confidencial" sobre la
entrevista que sostuvo con Alfonso Sanchez Telle, presidente de Producciones
Sanchez Tello y Cia., de México, D. F. En aquella intervii el empresario mexicano
que se ostentaba como el "productor de Rancho grande y ofras importantes

peliculas” informaba que

{...] hace casi tres afios hizo arreglos con algunos inversionistas de Los
Angeles para que invirtieran 250 000 pesos en su compafiia cinematografica.
Sin embargo, cuando el gobierno mexicano llevd a cabo la expropiacion
petrolera, el acuerdo fue mutuamente roto, por él y sus posibles
coinversionistas estadounidenses, considerando "lo incierto de la politica

mexicana" ®

Segun el documento Sanchez Tello dijo también que

debido a la inestabilidad que privaba en el pais, por la reciente contienda
electoral entre Avita Camacho y Andrew Almazan, y debido a la inseguridad
para los capitales de todo tipo, no solo los extranjeros, i0s hombres de
negocios perdieron la confianza en la actual administracién [se refiere a la de
Cérdenas), por lo cual estaban invirtiendo su dinero en dolares y buscando
seguridad ante o incierto de ia politica, la ola expropiadora del gobiemo y el
riesgo de una revolucién. Hablo también de que aquella eleccion [la de 1940]
habla sido muy disputada y que se gestaba una divisién en la CTM, la principal
central obrera del pais, pues algunos sectores de la misma discordaban de la
postura oficial y partidista en el poder y apoyaban fuertemente a Almazan.®

Aquella percepcién del empresario de cine era similar a Ja de los sectores
inversionistas del pais en general, y en el caso del cine implicaba una
descapitalizacién que, sumada a la merma de los mercados hastiados --segln se
decia y se dice aun ahora--, de comedias rancheras, habia debilitado al cine
mexicano, el cual se hallaba en peores condiciones que nunca para enirentar la

competencia hollywoodense y ta de otras cinematografias en castellano.

*2 Las partes citadas son una transcripcion sintética del documento, casi ilegible en €l microfilme, del cual no
se advicrte con exactitud la fecha, que al parecer fue 16 de abril de 1941. NAW812.4061/MP191, el Consul de
Estados Unidos en Nuevo Laredo, México, al Departamento de Estado. ;16? de abril de 1940. Los corchetes
som mios.

* thid.
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Algunos de los indicadores de la crisis revelan gue, después de la
expropiacién petrolera de 1938, cuando sobreving “el fin del cardenisme”, ocurrio
una devaluacion del peso (pasé de 3.60 a 5.19 pesos por dblar, es decir que
perdié 39% de su valor), y aquel afio la economia cayd en una recesion; ademas,
el pais entr6 en una aguda crisis politica por el radicalismo a que se habia llegado
en lo interno y frente al exterior. Cardenas fue sometido, hacia el final de su
gobierno, a presiones de los empresarios, que redujeron sus inversiones y
expatriaron capitales. Por otra parte, en el momento de las elecciones "[...] entre el
gran numero de simpatizantes del almazanismo se encontraba la burguesia
tradicional de Monterrey, crecientes clases medias, algunos trabajadores y gran

parte de los campesinos™.®

La crisis por la que atravesaba el pais era politica, econémica y social, e
inevitablemente ello se reflejaria en la industria del cine. La insuficiente e
inadecuada infraestructura técnica, la inexistencia de un banco que financiara a la
industria cinematografica y 1os problemas de la distribucion y exhibicién de lo
producido, en el extranjero y en el propio pais, hicieron surgir propuestas y
proyectos diversos para "engrandecer” al cine mexicano, que se desprendian de
diagnosticos sobre la dificil situacién de la industria filmica nacicnal. Uno de los
esfuerzos emprendidos para superar de la infraestructura material fue la
construccion de los estudios de Gabriel Garcia Moreno en Coyoacan, que
después se denominarian estudios Azteca. Ese proyecto se resefiaba de la

siguiente manera:

Garcia Moreno es un caballero pequeiito que hace honor al color de su
piel con su segundo apellido. Pero pequeidito y morene, tiene otra cualidad
indiscutible, su dinamismo y su afan de trabajo incansable. Llegado a
México hace unos cuantos meses, después de una ausencia en Estados
Unidos de muchos afios en los que dedicd todos sus esfuerzos y su talento
a la parte técnica del ¢cine, ha instalado en una propiedad vastisima de
Coyoacan unos nuevos estudios que seran, cuando estén terminados del

 Martha Rivero,”La politica econémica durante la guerra”, en Rafael Loyola (coord.}, Entre la guerra y Ia
estabilidad politica. EI México de los 40, México, Conaculta/Grijalbe {col. Los noventa, 9), 1990, p 18,
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{odo, un orguflo de {a industria nacional [...] El ala de laboratorios, dotada
de todos los aparatos mas moedernos y praclicos, viene a constituir una
ayuda sin precedente para el productor a quien se le proporcionan todas
las facilidades concebibles para el logro de sus propdsitos [...] Sistemas
modernos de re-recording, sala de proyecciones, saldn de didlogos,
estudio para “play back”, adaptacién de miniaturas, nueve estudios de una
longitud adecuada para las necesidades de nuestra produccitn, edificio
con salones para direclores, productores, departamento de fotografias
fijas, camerinos amplios para actores, salas de magquiliaje [...] de todo
tienen los estudios de Garcia Moreno gue dentro de poco tiempo quedaréan
al servicio de la industria [...] Recientemente Garcia Moreno hizo un viaje a
los Estados Unidos en busca de dos camaras de las méas modernas para
ponerlas al servicio de sus clientes {...] Los productores nacionales tienen
ya pues, un sitio en donde realizar sus propositos al maximo.®

Los problemas de financiamiento de la produccion cinematografica eran
acuctantes, y [os esfuerzos por solucionarlos comprendian la formulacién de
proyectos y propuestas diversas, como la ya muy frecuentemente mencionada
necesidad de un banco exclusivo del ramo. Los productores, los exhibidores y las
autoridades comenzaron a tener acercamientos para buscar solucicnes, segun

informaba la siguiente nota:

Los productores tuvieron junta anoche, y aunque a muchos parezca
inverosimil 12 noticia no se hablé de otra cosa sino de la necesidad de
seguir adelante con la lucha emprendida hasta no restablecer el vigjo
crédito del séptimo Arte Nacional [...] La Secretaria de Hacienda, se dijo,
resuelve antes de muchos dias acerca de la creacion de un Banco de la
Industria Cinematogréafica Nacional, con capital particular exclusivamente, y
los duefios de los cines de la ciudad, también se dijo, fueron liamados ayer
al despacho de la avtoridad maxima de la Ciudad de los Palacios [...].%

Uno de los planes para paliar los problemas de la industria fue el presentado a
Lazaro Cardenas el 15 de diciembre de 1937 por el sefior Luis Ramos Alarcon
que muy significativamente ya hacia referencia a las medidas necesarias "para la
fundacién del Banco Nacional Refaccionario de {a Industria Cinematografica, S.A,,

y a la vez para la creacion de un nuevo impuesto que compense el esfuerzo del

** Mundo Cinematogréfice. Revista Profesional de Cinematografia, nim. 89, afio IX, 10 de junio de 1938, p.
13,

“ Gonzalo Becerra, “El cine al dia”, Novedades, 23 de junio de 1939, p. 7.
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Gobierno™.*” El proyecto en cuestion parecia razonable en algunos de los rubros
gue proponia atender (estudios, escuelas de capacitacién técnica, mecanismos de
distribucion y exhibicion, publicidad, otorgamiento de premios, etc.), aungue
incluia el descabellado planteamiento de aplicar un “impuesto ai celibato”, con el

fin de obtener fondos que se canalizaran a la industria filmica.®

Lo cierto, por otra parte, es que {a competencia desventajosa frente a
Holiywood se debia no solamente a los problemas de la industria mexicana y a las
abismales diferencias de calidad técnica entre los filmes nacionales y los
estadounidenses, sino mas que nada al hecho incontestable de que, a través de
sus casas distribuidoras en México, las compafiias estadounidenses
practicamente tenian copada la exhibicién. Contrataban tiempos completos en tos
circuitos 0 salas de exhibicién, de modo que a los duefios o gerentes de cines les
guedaba vedada la posibilidad de exhibir alguna cinta mexicana, so pena de que
se les cancelara el contrato para exhibir las de Estados Unidos, con lo cual
seguramente sufririan pérdidas. Se solia plantear como argumento principal el que
la produccion mexicana no alcanzaba un volumen suficiente para abastecer las
salas, principalmente las de “segunda corrida”, que solicitaban mas cine
mexicano. Lo anterior era cierto, pero también influia el chantaje de las

distribuidoras de Estados Unidos que tenian a su merced a los exhibidores.®

De esta situacién, que prevaleci¢ durante los afios treinta y todavia en el
inicic de los cuarenta, da noticia un memorandum scobre “La situacién de la
industria cinematografica”, que si bien fue presentado a la Secretaria de la

Economia Nacional por su Departamento de Planeacion e Investigaciones

¢ Archivo General de la Nacién, Fondo Manuel Avila Camacho, exp. 523.3/18. En adelante esta fuente s¢
citarh como AGN, seguida de las iniciales del presidente al que corresponda el fondo consultado, el numero
del expediente y la fecha si la hubiere. En este caso, la referencia serd AGN/MAC/523.3/18.
*¢ Ibid.
% Un panorama de la exhibicién del cine en México s¢ puede encontrar en lmma Espinoza (ed.), “La
exhibicién en México: retrospectiva y futuro”, en Pantella, nueva época, nim. 15, México, Direccién
General de Actividades Cinematogréficas de la UnaM, 1991, 36 pp.
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Econémicas, a principios del avilacamachismo, refiere una situacién de afios atras

respecto a la exhibicidn de cine mexicano.

Se ha acostumbrado entre los integrantes de este grupo (los exhibidores)
contratar con las empresas norteamericanas un numero fijo de programas,
por un periodo hasta de un afo. En esta forma se aseguran la
programacién de su cine y de su circuito durante todo ese lapso. Esta es ta
principal cbjecidn que productores nacionales vy distribuidores
independientes hacen al sistema de operacion de las casas americanas,
pues, como es logico, les resta oportunidades para encontrar fechas de
exhibicion accesibles para sus respectivas cintas. Pero, a su vez, los
exhibidores afirman que si ellos operan con ese procedimiento es porque
solo esas empresas tienen recursos y material suficiente para asegurarles
el numero de peliculas que necesitan, cosa que no pueden obtener de los
independientes o nacionales.”

Por su parte, Miguel Zacarias declararia afios después que “las compariias
extranjeras castigaban a los exhibidocres que proyectaban cine mexicano” y
ademas “los exhibidores pagaban a las distribuidoras extranjeras un porcentaje
mayor que el que pagaban a los productores mexicanos” sobre el rendimiento de
ias peliculas.” Las distribuidoras estadounidenses también eran abusivas con sus
empleados, con los que tuvieron un grave conflicto. Iniciado poer la revisidn de
contratos de los trabajadores de esas compaiiias, que se negaban a otorgar un
aumento salarial, el problema durt de junio a octubre de 1940, hasta que por ley

se las obligd a otorgar el incremento.

Por otra parte, la misma industria tenia sus propios problemas: los sindicales
en concreto. Recién llegado a la presidencia de la Republica, Manuel Avila
Camacho recibio el 24 de diciembre de 1940 un oficio de la Asociacién de
Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas en que se le planteaba lo

siguiente:

™ AGN/MAC-432/64, "La situacidn actual de la industria cinematografica”, documento preparado por el
Departamento de Planeacién e Investigaciones Econdmicas, de la Secretaria de Economia Nacional, 6 dc
octubre de 1941.
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Con fecha de ayer, la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas
Mexicanas se permitio dirigirle atenta comunicacién dando cuenta extensa del
estado aclual que guarda la industria cinematografica nacional, de fas
dificultades que ha sorteado y el conflicto que en estos momentos ha obligado
a los productores de peliculas a suspender la produccion {...] Con el deseo de
no abusar de la digna atencién que usted gentilmente preste a nuestro
problema, nos permitimos sintetizar lo mas saliente de nuestras anteriores
consideraciones en los siguientes puntos: | La Cinematografia Nacional es
una industria de gran importancia para el pais. De ella depende ia vida
econdmica de diez mil persenas. En tiempos normales para la Industria, todos
los trabajadores técnicos estan ocupados. La industria invierte cinco millones
de pesos, anualmente, en produccién. Por concepto de las ventas de peliculas
al exterior, entran al pais fuertes cantidades en délares, que ayudan a la
elevacién de la divisa monetaria mexicana. li La cinematografia Nacional ha
tenido una época de auge brillante en los afios de 1936-1938, llegando a
producir, en un afio, cincuenta peliculas. Il Este auge se ha visto contenido
por dos causas: A. La pelicula de mala calidad, producida por gente sin
capacidades, que no se ha evitado por faltar una reglamentacién que norme
los modos de produccién cinematogréfica. B. Ef liderismo sindical, que se ha
convertido en verdadero azote de empresas y trabajadores. IV El lider Enrique
Solis, Secretario General de la Seccidbn No. 2 del Sindicato de
Cinematografistas (sector de produccién) ha explotado a empresas y
trabajadores. Por medio de la presién sindical y maniobras de foda indole se
convirti en capitalista, patron y productor, duefio de Estudios
Cinematograficos e implementos tecnologicos indispensables a la fabricacion
de las peliculas. Enriquecido e! lider Solis, fue ya una vez expulsado de la
organizacion obrera, por indigno de pertenecer a elia. Pero ahora, en visperas
de un afo de optimismo como el de 1941, ha vuelto a ocupar el cargo de
Secretario General del Sindicato y han comenzado nuevamente los abusos y
las imposiciones de toda clase pretendiendo obligar a los productores a usar
de los implementos tecnolégicos de su propiedad, bajo amenaza de no dar
servicio obrero en caso de no aceptar sus arbitrarias condiciones. V La
Asociacion de Productores y Distribuidores de Peliculas no ha aceptado las
onerosas condiciones impuestas y ha decrefado suspender toda produccion
de las peliculas en tanto el lider Enrique Solis siga al frente del Sindicato,
obstaculizando la Industria. VI La Ascciacién de Productores y Distribuidores
de Peliculas se dirige respetuosamente a Usted, esperando la pronta
resolucion dei problema, no dudando de |a justicia e imparcialidad que de la
mas Alta Autoridad del Pais recibiran todos los elementos de la Industria
Cinematografica Nacional [...] Reiteramos a Usted, Sefor Presidente, las
sequridades de nuestra consideracién y respeto [...] ASOCIACION DE
PRODUCTORES Y DISTRIBUIDORES DE PELICULAS MEXICANAS. Jesis Grovas,
Presidente.”

™ Miguel Zacarias, entrevista realizada por Eugenia Meyer en México, D. F., ¢l 18 de noviembre y ¢l 3 de

diciembre de 1975 y ¢l 20 de enero de 1976, PHO/2/44, p. 58, ¥ Raill de Anda, entrevistado en México, D. F.,

por Ximena Sepiilveda el 27 y 28 de noviembre de 1975, PHO/2/48, p. 27.

! AGN/MAC/A32/64-1, Jesiis Grovas, presidente de la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas

Mexicanas, 2 Manuel Avila Camacho, 24 de diciembre de 1940. Las cursivas son mias. Un muy util
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Efectivarnente, Enrique Solis, quien en 1931 se habia convertido en secretario
general de la UTECM, fue expuisado de la misma en 1935, por su incongruente
posicidn como productor, accionista de cines (los CLASA, los Stah! o México Films
y después los Azteca también) y, a la vez, representante de los derechos
laborales de los trabajadores del cine, la cual le permiti6 cometer toda clase de

abusos y corruptelas contra empresarios y trabajadores por igual.”™

Finalmente, conviene referirse aqui a los problemas que en esa década el
cine mexicano tenia que resolver frente a Espafia y Argentina, sus principales
rivales en el mercadc de habla hispana. Si bien el cine espafiol estuvo fuera de
competencia durante los afics de la Guerra Civil, una vez que Franco triunfé se
reinicié fa produccién filmica, con apoyo también de Alemania e italia. Por otra
parte, los productores mexicanos se quejaban de que Argentina tenia cerrados
sus mercados a cinematografias en espafiol extranjeras. Los productores
cinematograficos espaiioles y argentinos estaban deseosas de superar al cine

mexicano y los segundos casi lo lograron durante la severa crisis de 1939-1940.7

panorama def sindicalismo cinematografico en México se puede encontrar en Yolanda de la Totre, “"Apunte
sobie el sindicalismo cinematografica™, en Casa del Tiempo. Revista de ta Dircecién de Difusion Cultural de
la Universidad Auténoma Metropolitana, nim. 56, *100 afios de cine en México”, México, UAM, s/f, c. 1996,
pp. 35-39.
? Desde finales de 194} comenzé a gestarse el conflicto incluso mayor en que Enrique Solis fue acusado de
malversacion de fondos y con formal prision de por medio. Esto no llegd a mas por el momento, pues la
necesidad de concordia y colaboracién interma y con Estados Unidos dejé todo en aparente calma hasta juito
de 1943, con un paro del STIC en contra de Solis, quien fue expulsado otra vez del sindicato. A mediados dr
1944, s¢ miciaria otra revuelta que culming con la escistdn del STIC y ¢l STPC en septiembre de 1945 y que
seguiria provocando agudos conflictos hasta 1948 por acuerdo entre los trabajadores y las autortdades
competentes en el ramo.
* Paulo Antonio Paranagua da por descontado que hacia el final de los afios treinta Lspaiia y México habian
perdido el mercado latinoamericano, lo cual se explicaria por la guerma en el primer caso {la produccion
espaficla cayé a 10 largometrajes en 1939) y por la crisis del segundo. Dice este autor respecto a la
problemitica del cine espafiol que “[..] entre tanto {al triunfa del franquismo], la industria argentina habia
conquistado el tan deseado mercado hispanoamericano. Mas de un centenar de artistas, técnicos y directores
se exiliaron (algunos de los cueles se incorporarian precisamente a las cinematografias mexicana y argenlimal),
En 1938, en Burgos, se instituyd la censura. Al afio siguiente se decretd la censura previa de los guiones. La
cinematografia pasd a depender del Servicio Nacional de Propaganda, organo que dependia a su vez del
Munisterio de¢l Interior.” Paulo Antonio Paranagua, en Jean Loup Passek (director y redactor jefe),
Diccionario del cine, Madrid, Ediciones Rialp, 1992, p. 262. Los corchetes son mios.
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liustrativa de las maniobras de personas relacionadas con el cine espafiol o
argentino para eliminar a su competidor azteca fue la estratagema de Quirico
Michelena, argumentista, adaptador y director de origen espaiiol, quien en 1939
fue objeto de una denuncia ante la embajada de México en Colombia, que se

turnd a la Secretaria de Relaciones Exteriores (SRE}.

En el expediente de la SRE relacionado con el casa obra el documento en
que el sefior Carlos Daric Ojeda, embajador de Meéxico en Colombia, informa al
titular de la cancilleria sobre la "labor denigrante contra las peliculas mexicanas de
Quirico Michelena y Llaguno”. E| diplomatico informaba que habia proporcionado
toda clase de facilidades a Quirico Michelena cuando éste expresé su deseo de
canvertirse en distribuidor de cine mexicano en Sudameérica, por lo cual solicitd al
embajador mexicano que se le pusiese en contacto con los exhibidores
colombianos. Uno de ellos, el sefior Jorge Jaramillo Villa, recibié tiempo después
una carta de Quirico Michelena, fechada el 26 de diciembre de 1939, que entregé
a Ojeda, y en la cual quedaban claros los propositos de Michelena, que no eran

finalmente los de distribuir cine mexicano.™

El propdsito de Michelena al denostar al cine mexicano y a quienes lo
hacian era reunir fondos que le permitieran rodar peliculas en espafol en
Hollywood y fundar una compaiiia nueva amparada por la Compafiia Industrial del
Film Espaiiol, S. A. (CIFESA) de Espafia, a la que consideraba la mas importante
productora de habla castellana. El peligro de que una firma como ésta se infiltrara
en la industria o el mercado del cine nacional era mas que evidente para el
gobierno mexicano. CIFESA habia sido fundada en 1934 por el valenciano Vicente
Casanova, también su director, y representd deniro de la cinematografia

espafiola, desde antes de! arribo al poder de Franco (y con mas fuerza durante la

” Archive Genaro Estrada de la Secretaria de Relaciones Exteriores, 111-419-4, Caros Dario Qjeda,
embajador de México en Colombia, a la SRE, 17 de febrero de 1940, Se expone ¢l episodio de manera
sintética porque los documentos, sobre todo la carta de Quirico Michelena, son demasiado extensos para
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dictadura de éste), a los sectores vy las ideas mas conservadores y conformistas,
afines al fascismo espafiol. CIFESA, junto con directores como Benito Perojo y
Florian Rey, fue siempre fiel al régimen militar de la Republica, al punto que, como
no tenia acceso a las instalaciones cinematograficas de Madrid, Barcelona o
Valencia (porque eran zonas bajo control republicanc), siguié produciendo en
Alemania, ltalia y Portugal los documentales y las peliculas de ficcion de tono
abiertamente propagandistico en favor de Franco, de la dictadura y de! fascismo
en todas sus expresiones y definitivamente en contra del liberalismo republicano,

el socialismo, el comunismo, etcétera.

Al solicitar dinero por anticipado, Michelena se confiaba a una practica de
fos productores mexicanos que desde entonces se veolveria comun: la de solicitar
anticipos a los distribuidores y exhibidores, previamente a la produccién del filme,
tan sélo con la garantia del elence y el posible futuro éxito de la cinta. Por
supuesto Michelena no llegd a tener la oportunidad de probar si su estrategia

tenia éxito, porque pronto fue desenmascarado.

Michelena dirigia a todos cartas del mismo tipo en que sefialaba como sus
antecedentes haber sido autor y coproductor de Sagrario (Ramdn Pedn, 1933),
adaptador de No basta ser madre (Ramon Peon, 1937) y director de Caminos
de ayer (producida por CIFESA de Espafia, aungue rodada en México en 1938). Se
autodefinia como un critico muy franco, lo cual —decia— le habia acarreado
antipatias. Se declaraba cansado de profetizar el fracaso rotundo de la produccién
mexicana y veila afirmaba entonces que sus predicciones se habian confirmado.
Arguia que al publico mexicano se le ofrecia un espectaculo elemental, pero que

para hacer peliculas de altura se requerian recursos no disponibles en el pais, por

referirlos o citarlos por completo. En adelante esta fuente se citard como AGE/SRE y a continuacién el nimero

de expediente ¥ la fecha si fuere el caso.
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lo cual buscaba constituir una firma productora de filmes en castellano en

Holtywood.™

Michelena rememoraba el fracaso del “cine hispano” (las versiones de
exitos en inglés filmadas luego por Hollywood en espafiol con repartos de
Hispanoamérica y Espafia) y lo atribuia a la carencia del "espiritu espanol”, si bien
contaba con todos los recursos técnicos estadounidenses, Asi, Michelena
proponia actores, autores y todo de origen hispano para lanzar al mundo, desde
Hollywood, las producciones de la firma Producciones Dulcinea (pretendia apoyar
tal razdn social en e} prestigio de £/ Quijote, la obra de Cervantes), y proponia
como distribuidora a "la mas poderosa productora y distribuidora en habla
espafiola [..] la CiFesa”. Referia como grandes peliculas las espafiolas La
verbena de Ia paloma {Benito Perojo, 1935), Nobleza baturra y Morena clara
{ambas de Florian Rey, 1935 y 1936), y auguraba éxito a la futura empresa por
contar entre sus activos a Rey como uno de sus directores y a Imperio Argentina,

popularisima tonadillera gue devendria en superestrella del cine espariol.”

Michelena tenia razon en cuanto se referia a la crisis por la que atravesaba
el cine mexicano. Buena parte de sus criticas se dirigian a la elemental tematica
de los filmes que, a partir de Alfd en el rancho grande, habian derivado casi en
teatro de revista trasladado al cine e incursionado en los caminos del melodrama
sensiblero de la mas infima calidad, con modelos como tas cintas de Juan Orol.
Tenia razdn igualmente al considerar importantes los filmes espafoles arriba
citados.™ De hecho esos titulos fueron grandes éxitos de taquilla del cine espariol
en América Latina --en la misma medida en que lo fueron Alla en el Rancho
Grande (Fernando de Fuentes, 1936), Ora Ponciano (Gabriel Soria, 1936)

™ Ibid.
™ Ihid.
™ Al escribir sobre las cintas referidas Eduardo Rodriguez las describe asi: “[...] quizd con ciertos falsetes
regionalistas y folkloricos y de alguna manera influidos por el musical americano, pero muy sélidas
narrativamente y con ¢laras y originales aportaciones al incipiente lenguaje cinematografico del cine
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Amapola del camino (Juan Bustillo Oro, 1937) y Jalisco nunca pierde (Chano

Urueta, 1937), de México-- y contaban con virtudes de realizacién,

Tanto La verbena de la paloma (Benito Perojo, 1935), como Nobleza
baturra y Morena clara (Florian Rey, 1935 y 1936, respectivamente), fueron por
su éxito en México y Latinoamérica la evidencia de que, pese a la ruptura de
relaciones diplomaticas con la dictadura franquista, el flujo de intercambios
culturales, sobre tode en el terrenc de la cultura cinematogréfica popular, no se
habia roto de! todo. Mas alin, algunos sectores consideraron que el modelo vy el
éxito de un filme de tonos regionalistas y folcléricos como Nobleza baturra bien
pudo ser uno de los antecedentes que influyeron para la realizacién en México de
Alld en el Rancho Grande y sus sucesoras, que por lo demas también tuvieron

enorme acepfacion en el territorio espafiol.

Lo alarmante del asunto es que Quirico Michelena se habia valido de una
estratagema armada por los productores mexicanos para obtener fondos, al
hacerse distrnibuidor del cine al que criticaba, y pretendia producir filmes no tanto
con fines de lucro, sino en todo caso para servir ademas en realidad a los
propositos de una ofensiva ideolégica que Espafia habia iniciado desde los afios
veinte, pero gue con el gobierno de Franco se intensificaria aiin mas. en principio
con fa creacion de un Consejo de ia Hispanidad en 1940.” Por via de este
organismo y por interpdsitas personas, como el propio Michelena, durante todo el
decenio de los cuarenta que se iniciaba, Espafia no cejaria en su empefio de
estrechar sus relaciones con las repiblicas latinoamericanas, consideradas por la
derecha de ese pais como las “hijas de la Madre Patria”, a la que debian una

fidelidad y una lealtad muy por encima de todo otro nexo politico con cualquier

espaficl”. Eduardo Rodriguez, “Cine espafiol: entre la logica y los impulsos”, en Rerrospectiva del cine
espaiiof (1909-1980), Madrid, 1991, p. 14
" Sabre estc tema una referencia importante es Ricardo Pérez Montfort, Hispanisimo y falunge. Los suetios

imperiales de la derecha espasiola, México, FCE, 1992, 204 pp.
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nacion o bloque internacional del mundo.* El riesgo siempre latente de que, a
través de medios de comunicacién como el cine, el fascismo pudiera ltegar a
sentar sus reales en Latinoamérica estaba implicito en el proyecto de Michelena,

como queda claro con esta afirmacion suya;

Producciones Dulcinea serd una sociedad regular colectiva regenteada por
sefiores que estan dispuestos a sacrificario todo, para lograr la introduccion de
las peffculas habladas en castellano, por lo menos en todo el mercado de
habla espafiola. Estos sefiores no persiguen un simple afan de lucro. Se
basan en moviles ideolégicos, de acuerdo con las orientaciones espirituales
del Nuevo Estado Espafiol.®!

En oftros parrafos de su larguisima carta, Michelena proponia ¢como su probable
primera gran produccion Marianela, cinta basada en la obra homénima de Benito
Pérez Galdds, para la cual calculaba un costo de 20 o 25 000 ddlares. Aseguraba
que ya tenia algunos contratos relativos a esa futura primera gran pelicula, de
cuyo éxito o fracaso dependeria la continuidad de la compaiiia y la decision de los
invitados a la sociedad de continuar en ella. Tode esto era el predmbulo de
Michelena para solicitar al colombiano Jaramillo Villa la cantidad de 2 500 délares

como aportacion, en estos términos:

Nuestro célculo es que esa republica puede contribuir perfectamente al rodaje
de cada pelicula con una cantidad no inferior a 2 S00 dolares. De cualquier
forma espero que en su proxima me diga si usted estima |a cifra exagerada y
si le interesa el asunto. Conste que al marcaria nosotros no lo hacemos por
purc capricho, sinc basandonos en operaciones del mismo tipo efectuadas
con peliculas espafiolas, argentinas y mexicanas de calidad artistica y técnica
muy inferior a las que nosotros nos proponemos producir.®

% Hacia finales de los afios cuarenta otro de los "agentes” de esta ofensiva ideoldgica franquista, disfrazado
de amante de América latina y hombre de "buena voluntad™, seria Ernesto Giménez Caballero, cuya muliitud
de libros proselitistas en pro de la reivindicacién de la herencia hispinica en América latina evidencian la
estrategia mediante 1a cual el régimen franquista buscaba propiciar un acercamiento y encontrar un apoyo en
los que consideraba los hijos de la madre patria: los paises latincamericanos. Aquel “extraflamiento” de
Espaiia respecto al continente americano se romperia finalmente cuando fue admitida en la ONU vy se decidio a
permitir la entrada de los capitales estadounidenses en la peninsula con el Plan Marshatl.
8 AGESREMN-419-4, Quirico Michelena a Jorge Jaramillo Villa, exhibidor de cine mexicano en Colombia, 26
de diciembre de 1939. Las cursivas son mias,
* Ibid., Las cursivas son mias.

91



Como se puede advertir, Michelena no sdlo estaba ya en contacto con otros
distribuidores de cine mexicano en Sudamérica y conocia los procedimientos y
montos de las operaciones, sino que proponia la solucidon del problema de Ia
distribucion dei cine en castellano por la via de la misma firma para la cual

trabajaba, y a la cual definia asi:

CIFESA, Unica potencia real existente hasta ahora en calidad de productora y
distribuidora de peliculas habladas en castellano [...) Dicha compafiia, en
periodo de franca reorganizacién se halla dispuesta a crear en todos los
paises de habla espafiola sociedades nacionalizadas para la distribucién de
su material [...] ;Quiere usted que yo trafe de inclinarfos a la constitucion de
dicha sociedad colombiana con usted?™

CIFESA, representativa de los sectores de uliraderecha en el poder en Espafia,
aparecia claramente configurada como el brazo ejecutor de una ofensiva
ideoldgica de la reaccién ese pais para influir en la cultura de masas de México y
Latincamérica. Los politicos y diplomaticos mexicanos llegaron a advertir en esa
comparifa el peligro no soélo de la infiltraciéon del fascismo o el falangismo espaniol,
sino de la ideoiogia nazi alemana, que por supuesto también planeaba una
estrategia de penetracion ideoldgica mediante el cine en Latinoamérica.
Seguramente la perfidia de Michelena y de quienes desde Espafa, a través de
CIFESA, se proponian colaborar al derrumbe del cine mexicanc no tuvo exito
debido a las circunstancias generadas por la Segunda Guerra Mundial, entre ellas

los futuros convenios de colaboracién con Estados Unidos, que lo potenciarian.

Carlos Darlo Ojeda, embajador de México en Colombia, informé la situacion
a la Secretaria de Relaciones Exteriores (SRE) mexicana (el 17 de febrero de
1940}, y poco después (el 7 de marzo) le respondieron que se habia tomado nota
del asunto y se investigaria al respecto. No hay mas referencias a Michelena en el

mismo expediente ni en otros, puesto que México rompié relaciones diptomaticas

" ibid. Las cursivas son mias.
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con Espafia y ese personaje nunca mas volvio a trabajar en ningin campo para el
cine mexicano --aungue volvié a intentar hacerlo durante el alemanismo--. Asi, 1a
amenaza que representaba Michelena se elimind y con ello se canceld tanto la
posibilidad de que la cinematografia espaficla aprovechara la infraestructura
creada por el cine mexicano como de este llegara a ser infiltrado por el cine nazi.
CIFEsA habia sido ciertamente la mas importante de las productoras espanolas,
pero también la mas fiel a los militares fascistas de Espafia. En 1940, cuando
Franco ya habia triunfado sobre los republicanos, la intromision de CIFESA en
Latinoameérica significaba muy claramente el riesgo de que el fascismo penetrara
en las cinematografias latinoamericanas, lo cual Alemania e Italia seguramente

buscarian capitalizar en su beneficio.

Por los conflictos surgidos en México en relacion con el cambio de
gohierno, la crisis misma de la industria cinematografica (por sus problemas de
infraestructura, de sindicalismo, de financiamiento, de distribucidn y exhibicién,
mAas gue por una supuesta saturacion de los mercados con una misma tematica) y
la competencia externa (Hollywood y las cinematografias argentina y espariola), el
cine nacional iniciaria el sexenio avilacamachista con no muy buenos augurios.
Paraddjicamente, su mejor etapa, al menos la que la misma industria y sus

estudiosos han considerado siempre como tal, estaba por llegar.

El nacionalismo exacerbado del cardenismo, gue lo habia sido en parte
como medida defensiva frente a la agresividad de las potencias anglosajonas
primero, y después frente a la posible amenaza del nazifascismo, habria de
mantenerse en un tono igualmente radical durante los afios cuarenta, aunque
matizado por los requerimientos de la propaganda de guerra. A un modelo de
Estado como el de fos fascismos europeos, Roosevelt en Estados Unidos y
Cardenas y Avila Camacho en México, opusieron propuestas diferentes,
igualmente intervencionistas en sus industrias cinematograficas, en la medida en

que también lo habia sido el Estado soviético con la suya. A fin de cuentas, todos
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SEGUNDA PARTE




1] MEXICO Y EL CONTEXTO INTERNACIONAL DURANTE LA SEGUNDA
GUERRA MUNDIAL

Antecedentes

Entre el final de los afios treinta y el principio de los cuarenta, México atravesd un
periodo crucial de fransicion.” Internamente, el inicio del gobierno de Manuel Avila
Camacho significd el fin de una crisis iniciada en el ltimo tercio del gobiemo
cardenista y agudizada al terminar éste. Cardenas, al suscribir los principios de la
Revolucion mexicana {fortalecié a las clases trabajadoras y a los campesinos, y
llevo a cabo la reforma agraria mas extensiva en la historia de México), se habia
enfrentado a las clases pudientes del pais, pero también a las grandes potencias
economicas. La expropiacion de tierras y de las companias petroleras habia
afectado a propietarios extranjeros, britanicos y estadounidenses principalmente, y
la politica internacional de apoyo a movimientos sociales como la Republica
espafiola incomodado a las potencias. Por ello el cardenismo fue presa de una
campafa externa de desprestigio y, consecuentemente, México sufié una grave
crisis interna.

Por otra parte, al final de los afios treinta, luego de las expropiaciones
cardenistas, Gran Bretafia y los Estados Unidos se encontraron a si mismos en
una posicion dificil respecto a México. De acuerdo con las politicas anglosajonas
tradicionales, este Gltimo merecia un severo castigo por su politica expropiadora.
Sin embargo, considerada la situacion internacional, aguellas potencias debieron

Respecto a la coyuntura intema del avilacamachismo véase Luis Medina, Del cardenismo al
avilacamachismo, en Historia de la Revolucién Mexicana, vol. 18, 1940-1952, México, Colmex, 1978, p. 42.
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ser cautelosas, sobre todo Estados Unidos, no solamente en relacion con México,
sino con Latinoamérica en general. Un breve recuento de los acercamientos
alemanes a la region permite explicar la prudencia angloestadounidense al inicio
de los afios cuarenta y durante |a Sequnda Guerra Mundial,

Durante los afios de la Primera Guerra Mundial, cuando México no habia
superado aun la etapa revolucionaria, Alemania habia intentado extender su
influencia en América Latina. México estuvo en riesgo de verse involucrado en una
intriga mediante la cual los germanos pretendieron utilizar al gobierno carrancista
para enfrentarlo a Estados Unidos y evitar que este pais interviniera en el
conflicto.? Durante los primeros afios treinta, Alemania mostraria un renovado
interés por Latinoamerica, y muy particular por Argentina, Brasil y México,
considerados primordiales por el Reich.> “Hitler habia descrito sus grandiosos
esquemas para infiltrar y eventualmente subyugar a los paises del nuevo mundo.
El nacionalsocialismo transformaria a Brasil de ‘un estado mestizo corrupto en un
dominio germano’. Con sus avanzadas técnicas de subversion, seria capaz de
conquistar México ‘por doscientos millones'.™

Cast desde el inicio de su gestion como canciller, Hitler habia considerado a
México como "el mejor y mas rico pais en e mundo, con la pobiacidn mas
perezosa y disipada bajo el sol”,* y crey6 también que al controlario podria resolver
todas las dificultades de Alemania. A mediados de los afios treinta, segun el
fuhrer, "México es un pais que clama por un amo capaz. Esta siendo arruinado por
su gobierno. jCon los tesoros del suelo mexicano Alemania podria ser rica y
grande!...”™ Con toda esta clase de referencias sobre América Latina y México, en
discursos ocasionales, el Reich comenz6 a inquietar a los Aliados, que
considerarian todo ello precedente de la infiltracidén alemana en ef continente, y

? Vid. Friedrich Katz et al., Hitler sobre América Latina. El Juscismo aleman en Latinoamérica (1933-1943),
México, Fondo de Cultura Popular, 1968, 176 pp., pp. 19-21, y Mario Gill (seud.), La década barbura,
México, edician del autor, 1970, 246 pp., pp. 194-219.

* LI tema de los intereses alemancs en México es demasiado amplio para tratarlo con detenimiento en este
apartado que tiene un caricter meramente introductorio, pero dos referencias muy itiles al respecio son
Ricardo Pérez Monfort y Verena Radkau, Fascismo y antifascismo en América Latina: apuntes historicos,
México, SEP/CIESAS, 1984, 82 pp., ¥ Brigida Von Mentz, Verena Radkau, Daniela Spenser y Ricardo Pérez
Monfon, Los empresarios alemanes, el Tercer Reich y la oposicion de derecha a Cdrdenas, vols. L'y 11,
México, CIESAS (Coleccion Miguel Othén de Mendizabal, 11y 12), 1988.

* Alton Frye, Nazi Germany and the American Hemisphere (1933-1941), New Haver, Yale University Press,
1967, p. 190.

S Ibid., pp. 174-75.

® John Gunther, Inside Latin America, Nueva York, Harper and Brothers, 1941, p. 30.
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que llegarian mas tarde a sufrir una grave paranoia y a sobrerreaccionar al
respecto.

Desde luego Alemania no intentd influir en Latinoamérica por la fuerza de
las armas, sino principalmente por medio de relaciones comerciales y diplomaticas
y actividades de propaganda. El interés germano en Latinoameérica se explicaba
en parte por su necesidad de materias primas para su industria, y también por su
deseo de incorporar al continente como uno de sus mercados.” De junio de 1934 a
enero de 1935, una delegacidon comercial alemana recorrid Sudamérica y logro
suscribir ventajosos acuerdos comerciales con Argentina, Brasil, Chile y Uruguay,
y casi simultaneamente las legaciones alemanas en esos paises, ademas de la de
México, se elevaron a la categoria de embajadas.? Practicamente en todos los
casos se busco establecer una alianza entre los intereses del Reich y sus
funcionarios, por una parte, y los alemanes y sus descendientes radicados en
América Latina.

La politica alemana de acercamiento amistoso con Latinoamérica alcanzd
su cima durante los Gitimos anos treinta, cuando el regimen brasilefio de Vargas
mejord sustancialmente sus relaciones diplomaticas con el Reich en 1939.° A esfo
se sumaba el hecho de que, si bien Alemania no fue autorizada a enviar un
observador a la Conferencia de Panama en septiembre de 1939, los delegados
espafioles, en representacién no oficial del régimen nazi y valiéndose de su
influencia diplomatica en algunos palises del area, abogaron por |a neutralidad de
las repablicas latincamericanas frente a la Segunda Guerra Mundial.'® Un tercer
elemento que ha de considerarse es que Alemania tomé ventaja de la tradicional
antipatia argentina por el liderazgo estadounidense en el continente y establecié la
base de su maquinaria propagandistica para el continente en Buenos Aires. Desde
este punto Alemania dejé atras tanto al Reino Unido como a Estados Unidos en el
nitmero de sus empleados y recursos "diplomaticos” dedicados a la propaganda
en Latinoamérica, y a partir de entonces México fue para ella uno de sus
principales objetivos."

T Gerhard L. Weinberg, The Foreign Policy of Hitler's Germany, Chicago, The University of Chicago Press,

1970, p. 57.

8 Frye, op. cit., pp. 72-73.

ToDavid Rock, (ed.), Latin America in the 1940’s, Los Ange]cs. University of California Press, 1994, p. 25.
ibid., p. 113.

" Public Record Office, fondo documental del British Ministry of Information {Ministerio Britinico de

Informacidn). La carpeta nim. 376, sobre los servicios britanicos de informacion inalambrica en México, y la

carpeta nim, 375, sobre los mismos servicios en Argentina, contienen documentacién sobre los esfuerzos
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Hacia mayo de 1940, el Departamento de Estade era informado de que
Arthur Dietrich, Withelm Hammerschmidt, César Calvo y José Vasconcelos eran
responsables de las actividades nazis de propaganda en México y que uno de sus
organcs de difusion era la revista Timon. A consecuencia de ello, Arthur Dietrich,
cuyas actividades como agregado de prensa de la legacidén alemana en el pais
encubrian sus verdaderas actividades de inteligencia, fue expulsado de! mismo."”
Mas tarde, en junio de 1940, la embajada estadounidense en México advertia ai
Departamento de Estado que, pese a la expulsibn de Dietrich, continuaba
operando en territorio mexicano un grupo considerable de agentes nazis."

Durante 1940, la embajada estadounidense envié varios reportes al
Departamento de Estado sobre la vigilancia que los agentes aliados ejercian sobre
sefiales de radio y llamadas telefénicas transmitidas vy efectuadas,
respectivamente, por diversos ciudadanos alemanes, para espiar en concreto a los
nazis. En ese marco, la informacion sobre una llamada a William O. Hessler,
vinculada con la relativa a ciertas transmisiones realizadas por radio, también
interceptadas en diversos puntos entreé Tehuantepec v la frontera con Guatemala,
puso sobre aviso a la embajada, y también al gobierno mexicano, sobre las
actividades asignadas a un agente nazi llamado Armand Reimers entre junio y
julio de 1940."

britinicos para disminuir el impacto de “la propaganda alemana tan activa que estaba siendo llevada a cabo™
en ambos paises entre 1939-1943. En lo sucesivo este archivo se citara como PRO¥INK/ |, seguide por el
nitmero de la carpeta, su titulo y el periode que cubra la doecumentacién contenida, o bten, en sustitucion de
los dos ltimos aspectos, la fecha del documento especifico citado. En este caso la referencia es PRO/INI
1/376/British Official Wireless Services to México 1939-1943. Véase también Frye, op. cit., p. 120.

'? Cuando algunos periddicos senalaron el 22 de octubre de 1940 que Dietrich adn estaba en México, Iz
embajada alemana pretests diciendo que Dietrich ya habia |legado a Alemania con su famihia. Sin embargo, el
Departamento de Estado fue informado de que Dietrich probablemente se habia refugiade en Cuba, para
desde ahi continuar con sus actividades de inteligencia en estrecho contacto con César Calvo, que era cubano,
y con Hans Burandt, el sucesor de Dietrich en México. Archivos Nacionales de Washington, NAWE862.20210.

' thid. La informacién, a decir de la embajada estadounidense, se habia obtemde de los agentes de

inteligencia de su pais y los ciudadanos alemanes que se mencionaron fueron Otto Kuebbler, Roland Oechsle,
Vogel Harilhigo, Kurt Noltemier, Otto Koll, Oscar Wettsten, Maz Haas, Wilhelm Afe, Auguste Ude, Fritz
Isulman, Alfred Schauer, Carl Aiban Vogel, Hagmaiel Rofe y Hermann Schimpf.
" #bid. Mario Gill sostiene que los nazis fueron auxiliados en sus actividades en México por Falange Exterior,
rama internacional de la Falange espafiola, y agrega que, en la preparacién de sabotajes a México, [ ..] Las
milicias falangistas no eran un ejército sin armas. Los buques espaitoles frafan cargamentos de pertrechos
militares  disimulados como maquinaria agricola, desarmada. Por lo general ¢sos cargamentos eran
desembarcades en puertos guatemaltecos donde ¢l ministro espafiol, coronel Sienz Agero, los hacia pasar a
Meéxico por la frontera sur, donde residia un numeroso grupo de alemanes nazis, duefios de fincas
cafetaleras™. Vid. Mario Gill, op. cir, p 77.
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Por ofro tado, también durante el verano de 1940, sendos planes de golpe
de Estado se descubrieron en Argentina y Uruguay, lo cual evidencid el peligre de
los grupos nazis por su influencia en el fascismo nativo de esas naciones. El
hecho dio Jugar a la formacion de un frente comiun de las republicas
latinoamericanas para proteger la seguridad del hemisferio.”” Estos
acontecimientos, y la actitud de Argentina y Brasil, son esenciales para entender
tas actitudes angloestadounidenses hacia esos paises y México, asi como que
estas tres republicas nunca dejaron de ser los mas importantes retos de la politica
exterior alemana y, en consecuencia, de los Aliados.

Roosevelt, preocupado por la penetracidon nazi en el continente americano,
cred en agosto de 1940, por orden ejecutiva, la Oficina del Coordinador de
Relaciones Comerciales y Culturales entre las Republicas Americanas, mas tarde
conocida como Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos (QCAIA), con
Nelson D. Rockefeller como titular. La defensa del continente era ya una prioridad
en la politica estadounidense del momento y la ocala se orientd a desempefiar un
papel propagandistico especifico en Latinoamérica, contra el Eje y en favor de los
intereses estadounidenses, aunque oficialmente declarara ser benéfica para los
Aliados en general. Por otro tado, la propaganda fue uno de los objetivos mas
importantes de la ocala, aungue no el Unico.™

La ocala se considerd una via para fortalecer la politica del buen vecino.
Sus esfuerzos se encaminaron a mejorar las relaciones politicas, comerciales y
culturales de Estados Unidos con Latinoamérica sobre una base de reciprocidad.”’

 Rock, ep. cit., p. 23.

te Clayton R. Koppes y Gregory D. Black, Hollywood Goes to War, Nueva York, The Free Press, 1987, p. 51.
Algunos documentos del Departamento de Estado, en los Archivos Nacionales de Washington, refieren el
nombre anterior de la 0CAlA. NAWS12.40634/43, Nelson D. Rockefeller a E. G. Trueblood, titular de la
Divisién de Relaciones Culturales del Departamento de Estado, 6 de agosto de 1941. En algunos documentos
aparccen las palabras Motion Pictures o la abreviatera MP, que indican que se trata de documentacion
referida a cuestiones relacionadas con el cine. Esa abreviatura se usara en adelante en las citas.

7 Muy amplias referencias histdricas sobre Ia unidad panamericana, ¢l latinoamericanismo, ¢l
iberoamericanismo, etc., pueden encontrarse en los diversos ensayos que integran la siguiente referencia:
Robesto Blancarte (comp.), Cultura e identidad nacional, México, Conaculta/FCE (Seccion Obras de historia),
1994, 424 pp. Los inicios del movimiento panamericanoc se remontan a 1889-18%90, pero, entre los
antecedentes de su adecuacién a las nuevas circunstancias impuestas por la guerra, conviene mencionar que
en septiembre de 1940 se habia formado ya una Unién Panamericana, entidad intermacional con sede en
Washington, inlegrada por las 21 republicas del continente y regida por un consejo directivo a cuya cabeza
estaba el Secretario de Estado estadounidense, Henry A, Wallace; un director general, L. 8. Rowe; un
subdirector, Pedro de Alba, y los 21 representantes diplométicos de los Estados. Hacia julio de 1941, el
senador mexicano Alfonsoe Flores Mancilla propuso que se creara la Unidn Parlamentaria Interamericana,
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Esto significd un apoye de ese pais a las economias de las replblicas localizadas
al sur de él (proporcionandoles facilidades para resclver los problemas de su
deuda externa, balanza comercial y tarifas arancelarias en los procesos de
exportacion e importacién, entre otras medidas). Pero también respondié al
requerimiento estadounidense de recibir todo tipo de materias primas de
Latinoameérica, determinadas por censos y estudios estadisticos de la ocala sobre
los recursos naturales (minerales y agricolas, primordialmente} y las capacidades
industriales de los paises de la region. Francisco Castillo Najera, entonces
embajador de México en Estados Unidos, explico ast a Manuel Avila Camacho, en
un memorandum, cuestiones relacionadas con el perfil de fa ccaa:

A partir de la declaracion de guerra en diciembre de 1941, la oficina se
encarga de procurar el desarrolio de los recursos naturales en tas
Republicas Americanas, con el fin de extraer los materiales para el uso de
la industria de guerra, especialmente el hule [...} La oficina del Coordinador
funciona como parte integrante de las oficinas ejecutivas del Presidente
Roosevelt, creadas con motivo de ta guerra y que se denominan “Oficinas
de Direccion de Emergencia” (Offices of Emergency Management). Trabaja
en intima conexién con el Departamento de Estado y también colabora con
los Departamentos de Agricultura, Trabajo, Comercio, etc. [...] Ademds, en
cada una de las Republicas de América, existe una Comision Coordinadora
{Coordination Committee), la cual en México tiene un nombre especial “The
American Association” establecida en el Edificio del Banco de Guadalajara
en el Paseo de la Reforma de esta ciudad. De esta Asociacién es
Secretario el sefior Longan [...] En lo personal, e independientemente de
sus funciones oficiales propias, tanto el Coordinador, sefior Rockefeller,
como el sefior Rovenski, Jefe del Departamento de Asuntos Comerciales y
Financieros, en varias ocasiones han otorgado su ayuda a nuestro
Gobierno, interviniendo cerca del "Censejo de Produccién de Guerra® (War
Production Board, que dirige el sefior Donald Nelson) y del “Consejo de
Guerra Economica” (Board of Economic Warfare, dirigido por el
Vicepresidente Wallace y por el sefior Milo Perkins} para recomendar
proyectos y problemas importantes de México en los que existe interés
reciproco de nuestro pais y de Estados Unidos, cuando aquéllos pudieran
no ser debidamente comprendidos por las oficinas resolutivas que acaban

apegada al modelo de la Unign Parlamentaria Europea. Su iniciativa recibié el apoyo del Congreso de los
Estados Unidos, aunque a clla se opuso hasta cierto grado Ezequiel Padilla, el canciller mexicano. La Unign
Parlamentaria Interamericana conté con el respalde no sdlo del senado estadounidense, sino de la ya existente
Unién Panamericana, en el entendido de que todo esfuerzo era vélido para “el desarmrollo del comercio, las
relaciones amistosas y un mejor conocimiento mutue de todas las repiiblicas americanas™. AGN/MAC/577.1/10,
¢l Congreso de los Estados Unidos al senador mexicano Alfonso Flores Mancilla, 26 de julio, durante
septiembre y noviembre de 1941. Casi un afio después, en atencion a las demandas de Avila Camacho en el
sentido de que la Unién Panamericana incluyera a Canada, George Jaffin, escritor estadounidense, die a
conocer un texto denominado Armonia constitucional del nuevo munde: un panorama Panamericanadense.
AGN/MAC/5T7.1/10, George Jaffin, de la Columbia Law Review, Nueva York, a Avila Camacho, 12 de
septiembre de 1942 y 8 de abril de 1943,
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de mencionarse. Tal cosa sucedis, por ejemplo en los proyectos de
Ixtapatongo, Planta Siderurgica de Altos Hornos para Monclova, Coahuila,
asi como para el envio de material rodante para los Ferrocarriles
Nacionales de México.®

La politica estadounidense del buen vecino determind en buena medida las
actitudes del Reino Unido hacia México. Owen St. Clair O'Malley, representante de
fa corona britanica en este pais, habia sugerido durante el apogeo de las
expropiaciones cardenistas que una intervencidon estadounidense era la (nica
forma de detener el ‘“reformismo mexicano”. Pero O'Malley advirtié con
oportunidad que, desafortunadamente para elles, la politica estadounidense hacia
México se caracterizaba en el momento por una tolerancia rayana en la
complicidad. Esto fue asi en parte porque la politica cardenista tenia un cierto
parecido con el new deal 0 nuevo trato de Roosevelt, y en parte porque la politica
del buen vecino del régimen estadounidense ya se aplicaba en toda
Latinoamérica.” Gracias a dicha politica, Estados Unidos no solamente abandoné
el uso de la fuerza militar en la regidn para zanjar sus diferencias con los
regimenes de las repiblicas latinoamericanas, sino que dejé de emplear tacticas
como la de negar su reconocimiento a ciertos gobiernos y romper las relaciones
diplomaticas con ellos para debilitardos.®

Por 1o anterior, Gran Bretafia pasaria de la desilusidn al disgusto ante las
tolerantes politicas estadounidenses hacia aquel “México revelucionario”, pues
para ia politica de la administracién Roosevelt era méas importante evitar las
confrontaciones en el continente, incluidas las de su pais con otros.

Gran Brelafia rompié relaciones diplomaticas con México, ejemplo que
Estados Unidos no siguid. En tanto México dio indicios de establecimiento
de nexos con Alemania, la administracion Roosevelt experimentd mayor
preocupacion. Consecuentemente, no fue sino hasta el pleno inicio de la
Segunda Guerra Mundial que el gobierno estadounidense aceptd
finalmente el eslablecimiento de un acuerdo {para la indemnizacion de las
compafias exproptadas). Sin embargo, durante la crisis (por las
expropiaciones) Roosevelt se asegurd, siguiendo una politica conciliatoria,

18 AGN/MAC/577.1/36. Francisco Castillo Nijera a Manuel Avila Camacho, 21 de septiembre de 1942,

¥ Lorenzo Meyer, Su Majestad Britanica contra la Revolucion Mexicana (1900-1950), México, Colmex,
1991, pp. 461-462.

 Rock, op. cit., p. 22. Una referencia i1il sobre “cl nuevo trate™ es Fiona Venn, The New Deal, Edimburgo,
1998.
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de que no se rompieran las relaciones de Estados Unidos con su vecino
mas cercano.”

En efecto, cuando Estados Unidos y Gran Bretafia impusieron varias sanciones
econdmicas contra México {como la negativa a comprarle plata) e intentaron
sabotear ia recién expropiada industria petrolera mediante la cancelacion de sus
compras de hidrocarburos y la negativa a venderle maquinaria y refacciones para
que aquélla continuara operando, el resultado fue que Cardenas buscé en paises
europeos, entre ellos Alemania e ltalia, clientes para sus exportaciones petroleras
y surtidores de equipos. Asi, hacia finales de los treinta y principios de los
cuarenta el riesgo de la infiltracién econémica nazi en México podia significar, a
ojos britanicos y estadounidenses, ia puerta de entrada de una influencia alemana
generalizada en América Latina. El petrélec mexicano, después del de Venezuela,
era considerado estratégico tanto por Alemania como por los Aliados. Después de
la expropiacion, el pais quedaba en mejores condiciones para comercializar su
petréleo con el Eje.”

Desde el inicio del conflicto con México, Gran Bretafia y Estados Unidos
eran conscientes de los riesgos antes mencionados, de los peligros de una
confrontacion con Cardenas® y de los avances del quintacolumnismo aleman en
México y en Latinoamérica en o general, preocupacion que, por lo demas, no
acentué demasiado en un principio el gobierno de Meéxico.” Hitler y sus
colaboradores impulsaban una campafa entre cuyos obietivos se contaba el de
preparar una alianza con &l E| fortalecimiento de las actividades de las
compafias alemanas esfablecidas en Latinoamérica, en relacidén con las
actividades del partido nazi y el gobierno, a través de organizaciones como las
filiales del partide nacionalsocialista aleman en las distintas repablicas

¥ Fiona Venn, Franklin D. Reosevelr, Londres, 1990, p. 82. Los corchetes son mios.

2 venezuela, hacia esa época, era el tercer productor de petrélec en el mundo (después de Estados Unidos y
la Unién Soviética) y el primer exportador mundial. Véase John Gunther, op. crt., p. 179.

" Fltestimonto de Ja atencién que Gran Bretafia asignaba a las relaciones de México con el Fje se encuentra
en ¢l Public Record Office, en los archivos del Servicio Exterior Britdnico. En lo sucesivo, ¢ste archivo se
citard como PROA0371, seguido por el afio de teferencia, el numero de la carpeta y, en su caso, ¢l numero, ¢l
titulo o la fecha y los responsables de la comunicacién del documento citado. Para esta nota en particular la
referencia  es PRO/FO3ITI/1938/21482/5141, sobre las relaciones entre México y Alemania, y
PROOITL/1939/22780/7834, sobre naves mercantes germanas que operaban en puertos mexicanos. La
clasificacion indicada es la que el propio Public Record Office ha establecido para los documentos de la
cancitleria britinica (Foreign Office).

¥ Al gobierno mexicano le preocupaba no solamente el riesge de la infiltracion alemana, sino también la
japonesa. Vid. Luis Medina, Del cardenismo al avilacamachismo, en Historia de la Revolucion Mexicana,
vol. 18, México, Colmex, 1978, p. 43.

* Frye, op. cit., p. 175,
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latincamericanas (NSDAP-AO), llevarian paulatinamente a registrar esas entidades
en las famosas listas negras de los Aliados que asi buscarian frenar el
expansionismo comercial y politico aleman en el continente

Una vez ocurrido el ataque japonés a Pearl Harbor, la mayoria de los
palses latinoamericanos rompid relaciones diploméaticas con el Eje, a lo cual
estaban obligados en virtud de las conferencias panamericanas previas y los
acuerdos de defensa comin. En general se prohibié la actuacion de los partidos
nazis en el area y a ello siguid luego la declaracién de guerra de varios gobiernos
contra el Eje, con el agravante de que, entre los tres paises considerados mas
importantes por los Aliados, Argentina fue la (nica excepcion. Aungue México
tomé severas medidas contra los intereses alemanes en su suelo,” en la practica
las organizaciones y actividades germanas no se eliminaron del tedo y continuaron
de manera encubierta para explotar en México, y en Latinoameérica en general, el
temor ante el imperialismo estadounidense y los afiejos sentimientos antiyanquis.”

Como Argentina se empecind en permanecer “neutral”, aun después de que
Chile fue el penuitimo pais latinoamericano en romper con el Eje, para Alemania
no todo estaba perdido, y pronto pudo cosechar los frutos de sus esfuerzos al
menos en aquel pais. “En mayo de 1942 el régimen de Castillo en Buenos Aires
inicid una colaboracién secreta con el Eje, politica continuada incluso mas
vigorosamente por el grupo militar que se hizo del poder en junio de 1943."* Si
mientras el gobierno argentino estrechaba su relacibn con los nazis,
paradéjicamente a partir del mismo mes en que México declaraba la guerra al Eje,
era inevitable que la diferencia de posturas de ambos pafses aflorara con alguna
tension en los sectores diplomaticos. La prensa mexicana lo reflejé en su
momento a propdsito de las declaraciones del canciller argentino en el sentido de
que Estados Unidos, en un inminente plan de expansion y dominio de

% na lista de 164 nombres de personas, comercios y empresas diversas de alemanes que operaban en
Meéxico y que hacia et 18 de julio de 1941 ya estaban en una de esas listas negras se puede consultar en E/
Universal, 18 de julio de 1941, pp. 1 y §; cit. por Pastora Rodriguez Avifioa, La prensa nacional ante la
participacion de México en la Segunda Guerra Mundial, tesis de maestria en Ciencias Politicas, México,
Colmex, 1977, apéndice A (sin paginacion en el texto citado).

T En realidad, las medidas contra el Eje se habian adoptade con firmeza desde casi 6 meses antes de la
declaratoria de guerra, y al entrar México en ella las mismas se reforzaron, pues hasta entonces se fuvo mis
clara conciencia del poder y del efecto de la quinta columna en México. Vid. Blanca Torres, México en lu
Segunda Guerra Mundial, en Historia de la Revolucidn Mexicana, vol. 19, 1940-1952, México, Colmex,
1988, pp. 77-80.

% Rock, op. cit., p. 25. y Frye, op. cit., p. 193.

* Daniel Lewis, *Internal and Extenal Convergence™, en Rock, op. cit., p. 219.
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Latinoamérica, conducia contra e! Eje a "las otras” republicas de América, con
excepcion claro esta de Argentina, “por el bozal”. En un muy ilustrativo editorial de
la época, desde México se le respondio asi:

Muy duefio y sefior es el canciller argentino de entregarse a estas
fantasias. Lo curioso, sin embargo, es que hable de bozales guien
proclama la conveniencia del triunfo totalitario y ardientemente io desea [...]
jCortos se quedan los bozales junto a los medios de opresion y
sojuzgamiento que los nazis emplean! El panorama que ofrece hoy dia la
Europa esclavizada, sojuzgada, miserable, arruinada, destruida, con sus
multitudes hambrientas, sus habitantes fusilados en masa, es iustrativo
indicic de lo que los triunfos nazis significan. Y adn para los gobiernos —no
ya los paises, no ya los pueblos— que activamente contribuyen a lograrlo
por virtud de esperarselas buenas y gozosas como el del sefior Ruiz
Guinazu, ya se estad viendo cual es, cual seria el desting de italia, de
Hungria, de Rumania, reducidas a ia condicién de meras provincias aun
antes de que el triunfo nazi sobreviniera [...] Justamente estas
perspectivas, precisamente la estimacién consclente del programa de
esclavizamiento que persiguen las potencias agresoras contra el mundo
libre, es lo que determind, lo que anima y fortalece la decisién unanime de
América al alinearse del lado de las naciones gque pugnan por la libertad,
por la dignidad humana, por el decoro y por la civilizacion. Este frente que
la América libérmima forma confra la barbarie nazi no es el dominio del
bozal, como falsa, aunque explicablemente supone e! canciller argentino,
quien, a fuer de presumible totalitario, acaso sonrie a este pequefio
instrumento de sujecién, que &l seria el primero en recibir con indicaciones
de ponérselo dado que ocurriera el triunfo que apetece: es, antes bien, la
resolucion virll, patriblica, humana, decidida y firme de los pueblos
americanos por mantener intaclta su soberania ante la amenaza de
dominacion universal proclamada y perseguida por el Eje. Y en cuanto al
espantapajaros de "la expansiébn militar, politica y econdmica de los
Estados Unidos”, arma predilecta de la quinta columna, y que el sefior Ruiz
Guifiazu esgrimié quizas ingenuamente ante la Camara de su pals, harto
mellada se encuentra a estas horas, y dudamos que, al igual que los otros
despeclivos desahogos del canciller, constituye elemento de conviccion
para el hermano pueblo de! Plata [...] Al contrario. Bien sabido es que éste
se halla en perfecto desacuerdoc con la politica internacional de su
Gobierno; y que a pesar de que, por virtud de un “estado de sitio” de
sospechose cariz totalitario se pretenda acallar alld |1a opinién, el pensar y
el sentir de! pueblo argentino discrepan en absoluto de sus actuales
mandatarios. En la defensa de la libertad, en la suprema aspiracion a la
libertad, el condor de los Andes vuela junto con las demds aguilas de
América.’®

* Editorial de £/ Universal, 1" seccion, viernes 24 de julio de 1942, p. 3. Sobre el papel desempefiado por la
prensa mexicana durante la Segunda Guerra Mundial y ¢l cambio de postura que en ella se observg desde el
inicio hasta el final de la contienda, véase Pastora Rodriguez Avifioa, op. cit.
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Aquélla fue una de ias tempranas evidencias del “vuelco de muchos grados” que
dio la prensa mexicana en su postura frente a los acontecimientos intemacionales
y la posicién de su pais en ellos. A partir de la declaracién de guerra que México
hizo al Eje, la prensa nacional se torné en favor de los Aliados, en contraposicion a
lo ocurrido hasta antes de mayo de 1942.” Pese a este viraje de la politica y la
prensa mexicanas, la situacion en Argentina, junto con el régimen fascista de
Brasil, agudizaron los temores angloestadounidenses por la influencia que el
nazismo pudiera tener sobre el fascismo nativo de algunos paises
latinoamericanos durante la guerra, y el riesgo de que se expandiera hacia el resto
del continente.

Fue evidente que, si bien Gran Bretafia no renuncié a su influencia sobre
Argentina y Brasil, paises en que tenia un mayor ascendiente que e! de Estados
Unidos (sobre todo en la primera de esas naciones),”? compartio con este dltimo la
idea de que era necesario mantener aislada a Argentina, por sus evidentes y
recalcitrantes simpatias hacia el Eje. No obstante, “la cuestion Argentina” habria
de originar agudos desacuerdos entre britnicos y estadounidenses durante la
guerra, lo cual ha sido revelado por la correspondencia entre Churchill y Roosevelt
de 1939 a 1945, recientemente abierta a consulta. “La renuencia de Churchill de
participar en un embargo contra el gobierno argenting” reflejaba que “Gran
Bretafia estaba preocupada porque si Argentina se unia a los Aliados Alemania
podria blogquear el flujo continuo de productos agricolas hacia Inglaterra”™.”

En consecuencia, se hizo un gran esfuerzo de conciliacion, no sclamente
entre Gran Bretafia y Estados Unidos, sino también entre estos dos palses y
México. Estados Unidos necesitaba mantener buenas relaciones diplométicas con
su vecino y elio tuvo como corglario la firma de una serie de acuerdos y la
creacion de diversos organismos de gestién para atender lo mas urgente ante la
guerra. Entre los primeros se puede mencionar el convenio para facilitar el transito
reciproco de aeronaves militares, suscrito el 1° de abril de 1941; el tratado para
desarrollar fuentes de obtencion de hule crudo, del 11 de abril de 1841, ratificado y

¥ Blanca Torres, México en la Segunda Guerra Mundial, op. cit., pp. 95-100.

* Sobre “ta bisqueda de una formula, en relacion con la politica britdnica en Latincamérica™ y algunas
disquisiciones sobre “la especial posicidn de Estados Unidos en Brasil ¥ la especial posicion de Gran Bretajia
en Argentina”, hay un gran acopio de informacién en PRO/FO371/1943/34004, carpeta titulada “Rivalidad
angloestadounidense en México y Latinoamérica”.

» Jarge A. Schnitman, Film Industries in Latin America, Nueva Jersey, Ablex Publishing Corporation, 1984,
p- 32.
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adicionado sucesivamente el 14 de julio de 1942 y en marzo-abril y julio-
septiembre de 1943 el acuerdo para la compra por Estados Unidos a México de
excedentes de articulos considerados estratégicos, del 15 de julio de 1941; el
pacto para resolver diversas reclamaciones, entre ellas las relacionadas con la
expropiacion petrolera, del 18 de noviembre de 1941; el convenio para el
suministro reclproco de articulos de defensa y de informes sobre la misma, del 27
de marzo de 1942; los diversos acuerdos para reglamentar la contratacion
temporal de trabajadores agricolas migratorics mexicanos, firmado el 4 de agosto
de 1942 y modificado el 26 de abril de 1943; el tratado comercial firmado en
diciembre de 1542 y vigente a partir de enero de 1943, v el convenio sobre los
principios aplicables a la mutua prosecucion de la guerra en contra de las
agresiones del Eje, firmado el 18 de marzo de 1943,

Los anteriores fueron los compromisos especificos que Estados Unidos
habia firmade con México. En la realidad se inscribian en una dindmica que
intentaba integrar a toda Latinoamérica, como lo muestra el hecho de que de 1939
a 1941 se dieron los pasos necesarios para crear y mas tarde consolidar el Comite
Consultivo Econémico Financiero Interamericano, constituido en Washington
debido a una resolucion adoptada por la Primera Reunion de Consulta de los
Ministros de Relaciones Exteriores de las Republicas Americanas (celebrada en
Panama a finales de 1939), la cual dispuso el 14 de enero de 1940 que se fundara
este organismo, con el objetivo de “procurar {a farmacién y el financiamiento de
aquellas empresas que puedan desarrollar nuevas industrias para la exploracion y
explotacion de fas riquezas del continente americano™* Con esto se dio paso a la
creacion de las respectivas comisiones nacionales de fomento interamericano en
cada uno de los paises. £l 22 de octubre de 1941, Neison Rockefeller, director de
la ocala y presidente del Comité Consuitivo Econémico Financiero Interamericano,
fue informado de que se habia formado la Comision Mexicana de Fomento
Interamericano, cuyos integrantes fueron Eduardoe Viillasefior, presidente; el
ingeniero Evaristo Araiza, vicepresidente, y Jorge Gaxicla y Manuel Tello,
secretarios.*

i AGE/SREA1-612(7:8)/5. Los miembros de este comité fueron Nelson A. Rockefeller, presidente; J. Rafael
Orcamuno, vicepresidente; John C. MacClintock, secretario; Renato de Azevedo, G. W. Magalhaes y Anibal
Jara, detegados. El representante de México ante el comité fue Leonardo G. Fields.

¥ Ibid. Las condiciones de los miembros de la comisién mexicana eran bastante significativas: Eduardo
Villasefior era director general de! Banco de México, Evaristo Araiza era presidente del Banco de México y
gerente general de la Compaitia Fundidora de Fierro y Acero de Monterrey, Jorge Gaxiola era el apoderado
general de la Compafia Pesquera de Topolobampo y apoderado general de la Compatiia Financiera del Golfo
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En estas circunstancias, las relaciones diplomaticas anglomexicanas se
restablecieron el 22 de octubre de 1941, en la misma fecha en que se conslituyd la
Comision Mexicana de Fomento Interamericano, aun cuando no se habia
solucionado el conflicto vinculado con las compariias petroleras expropiadas por el
gobiermo mexicanc.* Ello era prueba de la nueva perspectiva conciliatora de los
Aliados. Gran Bretafia pudo redoblar entonces su combate a las actividades y la
propaganda nazis en México, porque este pais se habia perfilado ya como el mas
seguro de los aliados latincamericanos, vistas las veleidades de los gobiernos
brasilefio y argentino, los otros dos gigantes de la region,

Robert H, K. Marett, ciudadano britanico que habla estado trabajando en
México oficialmente como reportero para la agencia informativa Reuter, pero que
en realidad era el agente para las actividades inglesas de propaganda, se convirtié
en el brazo derecho de Charles Harold Bateman, ministro britanico en México, en
cuanto a las actividades de propaganda contra el Eje. La contribucion de Marett
para que se formara el Comite Inter-Aliado en ese pais fue decisiva,” En
noviembre de 1941, Thomas Ifor Rees, consul general britanico en México,
informaba a sir Anthony Eden, titular del servicio exterior britanico (British Foreign
Office), de la creacién de ese organismo y agregaba que “aunque no hay en
realidad un representante estadounidense en el comité, se mantiene una relacién
estrecha con la comunidad estadounidense local”.*

Mediante esta colaboracion, Gran Bretafia se dedicd a observar
cuidadosamente la evolucidn de las relaciones de Estados Unidos con México, en
particular, y con Latinoamérica, en general. La cancilleria britanica estuvo al

de Cortés, y Manuel Tello se desempeiiaba como director general de asuntos politicos y del servicio
diplomitico de la Secretaria de Relaciones Exteriores. Otros miembros importantes de este comité fueron José
Albarran, prosecretario de La Consolidada, S, A.; Emilio Azcarraga Vidaurreta, presidente y director general
de la Cadena Radiodifusora Mexicana, S. A., y de xEw; Miguel Macedo, presidente de la Compania
Aseguradora La Latinoamericana, S. A., y de la Bamma de Abogados de México; César Martino, gerente del
Banco Nacional de Crédito Agricola; Leopoldo Palazuelos, presidente de la Concanaco; Carlos Sinchez
Mejorada, abogado general de la Compaiiia Real del Monte y miembro del consejo administrativo de Crédito
Minero, ¥y Aaron Sienz, ex ministro de relaciones exteriores de México y ex embajader de México ante
diversos paises, cra presidente de Azicar, S. A. Estos hombres fueron representantes de la oligarquia
mexicana que se beneficio de la coyuntura de la guerra, pues recibieron gran apoyo del gobierno mexicano y
del Departamento de Estado para desarrollar sus empresas. También los industriales del cine mexicano
gozaron de ese privilegio.

* Las negociaciones que solucionarian el conflicto anglomexicano originade por la expropiacion petrolera se
llevaron a cabo eatre julio y agosto de 1947,

7 Meyer, op. cit., p. 527,

¥ pRO/FO371/1941/26087/10351, Rees a Eden, 17 de octubre de 1941.
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pendiente de todos los convenios antes referidos vy, por ejemple, tuvo informacion
completa y oportuna sobre el establecimientc del Comité Mexicano-
Estadounidense de Defensa Conjunta, llevade a cabo por orden gjecutiva de
Rooseveit el 27 de febrero de 1942,” y también sobre el acuerdo del 27 de marzo
de 1942, mediante el cual México recibiria en condiciones muy favorables material
para re-equipar a su ejército y modernizar sus defensas militares, todo lo cual
acabaria por convertifo en la segunda potencia militar de América Latina, segn
se especuld hacia finales de 1943.* Ademas, Gran Bretafia analizé con especial
cuidado la evolucién de los vinculos entre México y Estados Unidos.*!

En respuesta a esos nexos positivos, y a la actitud de Roosevelt respecto al
conflicto por el petréleo, desde finales de 1841 pudo advertirse una mejoria
notable en las relaciones anglomexicanas, lo cual reflejaba el deseo britanico de
no perder terreno y poder frente a Estados Unidos en Latinoamérica, dejaba
entrever la mutua desconfianza y la suspicacia que tiic las relaciones
angloestadounidenses durante la guerra y seria un factor determinante para el
desarrollo de proyectos de propaganda filmica aliada en Argentina por Gran
Bretafia, y en México por Estados Unidos. A las facilidades para las operaciones
de buques britdnicos en puertos mexicanos se sumo poco mas tarde la creacién
de una Sociedad Mexicano-Britanica en Londres.” El gobierno inglés solicitd
informacion sobre los ciudadanos mexicanos incorporados a las fuerzas armadas
britanicas, con el fin de incluifos en los cuadros de honor de las mismas . *

Hubo un manejo muy cuidadoso de las relaciones anglo-mexicanas para
atenuar los roces originados desde su ruptura* y los surgidos durante* y después
de su restablecimiento, asi como también una cbservacion continua de esos
vinculos® con vistas a mejorarlos. En virtud de elio se formd el Instituto Anglo

® PROVFO371/1942/30582/1269, vizconde Halifax, embajador britinico en Estados Unidos, a la cancilleria
britanica, 11 de marzo de 1942. .

* Salvador Novo, Lu vidu en México en el periodo presidencial de Manuel Avila Camacho, México,
INAH/Conaculta, 1994, p. 47.

% pRO/FO3T1/1942/30590/3382, carpeta sobre las relaciones econdmicas entre México y Estados Unidos.

“? prOMFO3TI/1942/30591, carpeta sobre las relaciones anglomexicanas durante 1942,

“ pRO/FO3T1/1943/38350. Se tratd en general de ciudadanos mexicanos pero de padre o madre britanicos.

* PROF0O371/1939/22780/8654, carpeta sobre las dificultades que surgieron por la ausencia de relaciones
diplomaticas entre ambos paises.

* PRO/FO371/1942/30391, carpeta sobre las relaciones anglomexicanas durante 1942,

' PRO/FO371/1943/34005, carpeta sobre las relaciones anglomexicanas durante 1943. Este seguimiento habria
de ser permanente. Para un balance o reporte general de las relaciones anglomexicanas entre 1942 y 1947,
¢laborado por el ernbajader britdnico en México para la Cancilleria britdnica se puede consultar la carpeta
cuya identificacion es PRO/FO3IT1/1947/60961/3644.
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Mexicano de Cultura el 19 de noviembre de 1944. No podfa ser de otra manera
para Gran Bretafia, pues todavia del 9 al 18 de mayo de 1944 se habia llevado a
cabo en Nueva York una importante Conferencia de Comisiones de Fomento
Interamericano que, si bien aseguraban plblicamente estar enmarcadas en el
programa de Estados Unidos para la defensa del continente y de cada una de las
naciones, tendian a buscar el reforzamiento de la relacidn de Estados Unidos con
Latinoamérica, y con México en lo particular, en detrimento de la relacién britanica
con la region.”

Como puede verse, la situacion en los primeros afios cuarenta fue muy
clara para britanicos y estadounidenses. México y Brasil se habian convertido en
los paises latinoamericanos que mds les importaban desde una perspectiva
estratégica contra el Eje. La siguiente cita es ilustrativa de 1a visién de Estados
Unidos respecto a los tres paises del drea que en la politica aliada habian cobrado
mayor relevancia:

Argentina {...] considera por si misma tener un gran destino imperial {..] se
inclina por ser despectiva respecto a sus vecinos [..] su cultura v su
economlia estan dominadas por Europa [...] su politica esta dominada por la
cligarquia terrateniente conservadora [...] Brasil [..] este gran pais, mas
grande que el territorio continental de Estados Unidos [...] reserva ilimitada
de riqueza inexplorada, es mas vital que ningin otro Esiado sudamericano
para la defensa del hemisferio [..] México [...] es mas importante para
nosotros que ningun ofro estado [latinoamericano, exceptuando
posiblemente a Brasil [...] aqui Cérdenas hizo una gran reforma agraria,
expropid el petroleo, impuistd la revolucion. Aqui Avila Camacho trata de
seguir un estricto rumbo medio . ®

Cuando Gran Bretafia y Estados Unidos resolvieron el problema de asegurar la
cooperaciéon mexicana y brasilefia, y una vez que estos paises mostraron su
voluntad de volverse pro aliados y fueron seguidos en esa linea por casi todo el
continente, Argentina permanecié aislada y bajo estrecha vigilancia britanica.
Después de que México le declard la guerra al Eje, en mayo de 1942, se inicio la
era dorada de la cooperacién mexicano-estadounidense {y por tanto mexicano-

7 AGE/SREMIY-612(7:8)/5. Folletos y boletines sobre la Inter-American Development Comission, editados por
el Commerce Department Building, Washington, D. C., 31 de mayo de 1944,

“® Gunther, op. cit., pp. 111 y 78-86, sobre México; pp. 316-317, sobre Argentina, y pp. 384-390, sobre Brasil.
Las cursivas son mias.
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aliada).” “De la misma manera, cuando Brasil se unid a los Aliados, Estados
Unidos apoyd los esfuerzos para fortalecer la infraestructura industrial brasilefa.”®
Al respecto, quedd claro esto:

Washington creia que el desarrollo econdmico haria a las naciones
latinoamericanas mas estables politicamente y por tanto Aliados mas
confiables. Bajo la politica dei buen vecino Estados Unidos mantuvo la
neutralidad hacia regimenes autofitarios o demaocraticos en tanto fueran
amistosos hacia su seguridad y sus intereses econdmicos. Los progresistas
latinoamericanos estaban impresionados favorablemente tanto por la
politica del buen vecino como por la planeacién estatal implicada en el
Nuevo Trato y e! esfuerzo bélico.”

Aquellas medidas prepararon el terreno para el eventual dominio estadounidense
en Latinoamérica, el cual fue facilitado por el desarrollo de la guerra después de
1941. Todo ello explica fa actitud britanica respecto a la evolucion de la rivalidad
angloestadounidense. Desde 1938 Owen St. Clair O'Malley, representante
britdnico en México, y con él el servicio exterior britinico, habia sospechado que
Estados Unidos estaba actuando con el propésito deliberado de controlar Ameérica
Latina. Tal finalidad fue evidente cuando ese pais declard que aceptaba el
derecho de México a expropiar el petréleo, con [a condicidn de que entregara una
adecuada indemnizacién a los expropiados. Incluso después de que restauro sus
relaciones diplomaticas con México en 1941, la cancilleria britanica continuaria
reacia a la actitud de Estados Unidos. Charles Harold Bateman escribid asi a
Eden;

Queda por verse si, dada la presente politica del gobiernc estadounidense,
nosotros seremos eventualmente obligados a seguir el mismo ejemplo en
el caso de la industria petrolera. Si asi fuese, la culpa puede atribuirse al
Departarnento de Estado. Fueron ellos quienes, en beneficio de sus fines
politicos y econdmicos, empujaron a las compafiias petroleras
estadounidenses hacia la ruptura de un frente unido (con las britanicas y
holandeszs), el cual habria forzado al gobierno mexicano a ser razonable ™

* En abril de 1943, Charles Harold Bateman escribiria a sir Anthony Eden, en tono irdnico, sobre 1a nueva
era de las relaciones entre México y Estados Unidos, y en sus consideraciones de la actitud de este altimo pais
ante Latinoamérica senalaria que “'si Brasil tomna el primer lugar en el esquema estadounidense de actividades
en Latinoamérica, por dicho predominio México debe ciertamente ser considerado como secundario”.
PRO/FO3T 13927, carpeta sobre la rivalidad angloestadounidense, Bateman a Eden, 9 de abril de 1943,

* Rosemary Thorp, “The Latin American Economies in the 1940s”, en Rock, op. cit., p. 45.

*' Paul W, Drake, “International Crisis and Popular Movements in Latin America”, en Rock, ep. cit., p. 118
Las cursivas son mias.

2 pPROFO3T 1/ 043/34004/3927, Bateman a Eden. Los corchetes son mios.
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Sin la posibilidad de una politica coordinada para presionar a México, Gran
Brelaria renuncid a sus propositos de impulsar una revolucién e instaurar una
dictadura en el pais, y acept6 el acuerdo firmado por Estados Unidos, el cual hacia
imposible ¢l regreso de las compafiias petroleras expropiadas a aquél. Estados
Unidos determind asi la suerte de los intereses britanicos en México y, hasta cierto
punto, en Latinoamerica.

[Los} obstaculos mas serios para la cooperacion entre México y Estados
Unidos habian quedado superados. Los esfuerzos para lograr una
colaboracion mas estrecha se habian iniciado aunque de manera limitada
desde fines de los afios treinta, y encontrada una solucidn para la
expropiacién petrolera y los asuntos pendientes mdas graves, la tendencia
iba a verse fortalecida cada vez mas aceleradamente.”

La actitud de los britanicos respecto a la relacion Meéxico-Estados Unidos fue
reveladora. En abril de 1943, Bateman también escribiria a la cancilleria britanica:

Por el momento y hasta que la guerra termine, la supremacia de Estados
Unidos en México nos es Util. Ciertamente, el que Eslados Unidos
mantenga algun tipo de control sobre este pais es preferible a que un
nuevo Carranza aparezca y permita que México sea usado come nido de
intrigas por nuestros enemigos. Lo anterior por supuesto reside en la
suposicion de que la ascendencia estadounidense no perjudique los
prospeclos britanicos en México®

El final de la guerra habria de demostrar que no solamente en México, sino en
Latinoamérica y en el mundo en general, los prospectos britdnicos se verian
desplazados por los estadounidenses y que los temores del Reino Unido por la
imagen gue esta situacion le generaba en el contexto intenacional habrian de
resultar justificados cuando su hegemonia pasé a un segundo orden en relacién
con la estadounidense. Por el momento, recordemos que los antecedentes de esta
situacion surgieron en el inicio de la guerra, cuando, en la lucha de los Aliados
contra 1a propaganda del Eje en América Latina, Estados Unidos y el Reino Unide
libraron entre si, como aliados, una encarnizada batalla.

z Blanca Torres, México en la Segunda Guerra Mundial, op. cit., p, 62,
1bid.
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La cuestion de la propaganda

Cuando la Segunda Guerra Mundial comenzo, todos los paises beligerantes
sabian ya que la batalla también tendria que librarse en las pantallas de cine,
como habia ocurrido antes durante ia Primera Guerra Mundial. En este terreno, el
Eje llevaba también una relativa ventaja sobre los Afiados, puesto que desde
mediados de los afios treinta Alemania habia impulsado la produccién de filmes
bélicos y relativos a personajes y temas histéricos. En enero de 1933, con el
ascenso de Hitler al poder como canciller aleman, se habia emprendido la
promocién de un cine cuyo fin era reafirmar los sentimientos nacionalistas y el
belicismo germano entre la poblacion. “El hecho de que Gran Bretadia no tuviera ni
una organizacion ni una politica de propaganda cuando ta guerra inici¢ significé
que Alemania estuvo en condiciones de adelantarse en la guerra de
propaganda.™ Alemania, o en realidad el Eje, se anticipé no s6lo a Gran Bretafa,
sino a los Aliados en lo general, pues en Estados Unidos el problema era
practicarmente el mismo.

En efecto, en Alemania Joseph Goebbels, a la cabeza del Ministerio de
Instruccion Popular y Propaganda desde 1933, habia impulsado una nueva ley de
cinematografia con objeto de adaptar la produccion filmica alemana a las
necesidades de la propaganda nazi.* En 1935, el gobiemno fascista de ltalia habia
creado la Ente Nazionale Industrie Cinematografiche (ENIC) para dirigir el conjunto
de la industria italiana del cine en funcién de la ideoiogia fascista, por lo cual en
1937 se construyeron también |os estudios Cinecitta los mejores de Europa en su
tiempo.”

Por otra parte, el Eje intentd a toda costa incrementar la distribucion y
exhibicion de sus filmes en América Latina, pues en ese terrenc la ventaja la
tenian en cambio los Aliados, principalmente Estados Unidos. Pese a que los
filmes del Eje no significaron al inicio de los cuarenta, ni significarian durante toda

% James Chapman, The British at War. Cinema, State, and Propaganda, 1939-1945, Londres, 1. B. Tauris
Publishers, 1998, p. 41.

* Hilmar Hoffman, The Triumph of Propaganda. Film and National Socialism (1933-1945), Providence,
Berghahn Books, 1996, pp. B9 y 97. Véase también David Welch, Propaganda and the German Cinema
(1933-1945), Oxford, Ciarendon Press, 1983, pp. 17 y 30.

" Marcia Landy, Fascism in Film. The ftalian Comercial Cinema, 1931-1943, Princeton, Princeton

University Press, 1986, p. 1.
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la guerra, una real amenaza para los Aliados en Latinoamérica, suscitaron la
inquietud de estos ultimos, porque no querian que la regién se sometiera al influjo
de ia propaganda fascista, como ya estaba ocurriendo en todos los territorios de
Asia y Europa ocupados por el Eje. Hechos incuestionables justificaban en cierto
modo aquellos temores. Aungue en México la propaganda aliada no enfrentd en lo
general gbstaculos, y los filmes de! Eje se prohibieron desde los ultimos afios
treinta y durante la guerra, la situacion no era la misma en el resto de los paises
latinoamericanos, entre ellos los que junto con México mas interesaban tanto a los
Aliados como al Eje. El 28 de noviembre de 1939, la embajada britnica en
Buenos Aires habia informado al Ministerio Britanico de Informacion (MBI} sobre la
negativa de Argentina a autorizar la exhibicidn de cortos de propaganda ingleses.
Aquello puso en claro a los oficiales diplométicos Britanicos ingleses que ‘[la]
consideracion de que no ha habido dificultad en el pasado solamente muestra que
oficialmente Argentina esta tomando su ‘neutralidad’ muy, muy seriamente”.®

En contraste con esta actitud mostrada ante la propaganda Aliada, que
también vigilaba Estados Unidos, hubo una permisividad significativa en Argentina
respecto a la propaganda de! Eje, principalmente de origen aleman. La
distribuciodn, incluso gratuita, de filmes de entretenimiento, documentales y cortos
germanos, costeada con grandes subsidios proporcionados por el gobierno nazi a
los exhibidores latinoamericanos, permitio que el ministerio aleman de propaganda
lograra significativos avances durante los afios treinta en los medios de
comunicacion argentina, principalmente radio y cine.”® La preocupacién de los
Aliados ante ese hecho era fundada y puede advertirse en la correspondencia
sostenida durante 1940 y 1941 entre el MBI y sus sedes diplomaticas en América
Latina. Consecuentemente, como Francia estaba ocupada por los nazis, Estados
Unidos y Gran Bretaiia acometieron la tarea de contraatacar los proyectos del Eje,
en términos de propaganda para Latinoamérica. Por ejemplo, el gabierno britanico
designd un oficial especificamente encargado de proveer largometrajes
comerciales, documentales y cortos al 4rea latinoamericana.®

%8 pROMNFI/613, G. A. Willinger, de la embajada britnica en Argentina, a la cancilleria britanica, 28 de
noviembre de 1939.

3 Frye, op. cit., p. 28.

 BRO/INF 1/607, carpeta sobre la provisién de filmes comerciales y documentales britanicos a Latinoamérica
durante 1940 y 1941.
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En reaccion al hecho innegable de que el material filmico aleman habia
pasado a ser articulo clave en el arsenal nazi de propaganda en America Latina,*
Estados Unidos, por su parte, también realizé actividades de seguimiento en la
materia, aungue tuvo muy en cuenta las enérgicas actividades de la Seccion
Latinoamérica de [a Division Americana del MBI, para responder a las necesidades
especificas de la propaganda britanica y Aliada en cada una de ias replblicas. El
28 de enero de 1941, el vizconde lord Davidson, ministro Britéanico de informacién,
hizoc a K. G. Grubb, director de la Divisidbn America del MBI, una solicitud clasificada
(muy secreta) de informacion sobre sus esfuerzos y estrategias de propaganda en
América Latina. La respuesta se registraria en un memorandum enviado a J.
Edgar Hoover, cabeza del FBl en los Estados Unidos, pues él mismo la habia
pedido al MBI, porque estaba particularmente "ansicso por obtener un esquema
general” sobre la materia.*

En el documento referido, fechado el 3 de febrero de 1941, y efectivamente
enviado a Hoover, segin se deduce de la correspondencia, se aludi¢ al acuerdo
implicito entre britanicos y estadounidenses: “{los] principates objetivos de la
propaganda de guerra britanica en Latinoamérica son [...] como los que
conciemen a los funcionarios responsables en Estados Unidos™* Luego de una
larga explicacion sobre los métodos de propaganda del Ma! en la region, el reporte
se cemrd con una amplia referencia al buen entendimiento angloestadounidense
que por entonces parecia haber:

[...] Podria agregar que en mi recorrido reciente por América Latina fui

recibido mas cordialmente en la mayoria de las replblicas por los ministros

estadounidenses, y en varias ocasiones fue expresado el reconocimiento

hacia nuestro trabajo y también al cuidado particular que estabamos

teniendo para evitar cualquier conflicto con los intereses legitimos de

Estados Unidos, punto sobre el cual he dado instruccicnes en varios
momentos a nuestros agregados de prensa.®

Para nuestro caso quizd lo mas importante de aque! documento sean sus
referencias al empleo del cine como propaganda” y a la importancia que fos
britanicos atribuian a algunas de las replblicas, entre todas las de la region, en
términos de estrategias propagandisticas; “Consideramos a México, Buenos Aires

' Frye, ap. cit., p. 71.
5 pRO/AINF 17537, Davidson a Grubb (ambos dentro del MB1), 28 de enero de 1941.
* Ibid., Propaganda britdnica en Latinoamérica, p. 1. Las cursivas son mias,
[ .
Ibid., p. 4.
* Jhid, pp. 2y 3.
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y Rio de Janeiro como nuestros principales centros para supervisar a areas del
Caribe, Sudameérica de habla hispana y Brasil, y los oficiales en México y Buenos
Aires tienen cierfas funciones de asesoria [...]"*

Por tanto, la posicion britdnica era similar a la de Estados Unidos, que,
comc se menciond antes, habia estado realizando esfuerzos similares
practicamente al mismo tiempo. El Departamento de Estado, a través de la
embajada estadounidense en México, se habia informado de manera permanente
sobre las actividades de propaganda y la existencia de filmes alemanes.”
Después de la reorganizacion de la OCAlA a fines de 1941, y en un esquema muy
similar al del MBI en cuantc a sus divisiones de comercio, cine, radio,
Latinnamérica, etc., Nelson D. Rockefeller también cred dentro de la OCaAlA las
Divisiones de Prensa, Radio y Cine. La ultima habria de ser dirigida por John Hay
Whitney y, en tanto los filmes se convirtieron en el elemento mas importante de su
estrategia propagandistica, esa division fue eventualmente la mas influyente de
todas las de! organismo a que pertenecia.®

Esa oficina dio continuidad a actividades que la Fundacion Rockefeller y el
Departamento de Estado habian iniciade por separado. La primera, por via de su
agencia consultiva en Nueva York (el American Film Center), habia realizado en
Latinoamérica encuestas y proyectos con fines educativos y culturales, mediante
el cine.® El Departamento de Estado tomé medidas similares e impulsé el doblaje,
1a distribucion y la exhibicién de cortometrajes culturales y educativos, ademas de
solicitar a sus embajadas y consulados diversas evaluaciones de los habitos
culturales y las actividades de entretenimiento de la poblacién latinoamericana.™
Ambas entidades estadounidenses habian comenzado en realidad dichas
actividades sobre todo por su preocupacion respecto al mercado det cine, pero
cuando la ocala unificd ambos esfuerzos la prioridad de la guerra la relego a
segundo término y sobrepuso la necesidad de la propaganda. Las funciones de la

o Ihid., p. 3. Las cursivas son del autor.

7 NAWS12.4061MP/21 1, Herbert S, Bursley a Laurence Duggan, 10 de septiembre de 1941.

*® Gaizka de Usabel, The High Noon of American Films in Latin America, Ann Arbor, Michigan University
Press, 1982, p. 156.

* Ibid., p. 159.

 NAWS12.4061MP/176 a 184 y 193, Documentos de febrero a abrit de 1940, relativos al doblaje v la
distribucién de filmes educativos y culturales en México. NAWS12.4061Mp/185 y 812.427/1, documentos con
referencias cruzadas sobre habitos culturales y actividades de entretenimiento de la poblacién mexicana.
£10.42711 Films/260 y 811.4061MP/549, sobre las mismas cuestiones, pero referidas a Latinoamérica en
general.
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OCAIA en cuanto a cine se refiere se le explicaron al presidente mexicano de la

siguiente manera:
La Seccién cinematografica mantiene una comisidn de Consejeros en
Hollywood, California, la cual ayuda a las empresas cinematogréficas
comerciales para la produccion de peliculas que tienen por objeto la
presentacion de la vida autdctona de los paises de América, cuidando de
no herir la susceptibilidad de sus pueblos. Ayuda también a producir
peliculas que presenten la vida de los Estados Unidos, y, por ultimo,
produce peliculas educativas, cientificas y culturales. Algunas veces
adquiere peliculas producidas en los paises latinoamericanos. La
distribucidén de todas estas cintas cinematograficas las lleva a cabo por
medio de las Misiones Diplomaticas de los Estados Unidos en los paises
americanos [...] Recientemente quedd terminada una pelicula hecha en
Michoacan, México, con la cooperacién de nuestro Gobierno,”

Algo similar habla ocurrido ya en Gran Bretafia. La coincidencia britanico-
estadounidense fue evidencia de que, incluso antes de la declaracion de guerra de
Roosevelt contra el Eje (y el casi subsecuente involucramiento de las republicas
iatinopamericanas), los gobiernos inglés y estadounidense habian advertido la
urgente necesidad de la propaganda contra el Eje en &l continente. Lo anterior
explica que los esfuerzos en dicha materia se emprendieran aun sin que hubiera
politicas oficiales para producir y distribuir propaganda filmica en naciones
latinoamericanas ni acuerdos con ellas para tal fin. Como resultado, los tardios
esfuerzos aliados adquirieron el caricter de una reaccion ante el reto de la
expansion de la propaganda del Eje. Al sentirse fuertermente amenazados por el
Eje. los aliados adoptaron medidas que en realidad fueron una campafia de
contrapropaganda en que por supuesto concurrid no solamente el cine, sino
también la radiodifusion, fa prensa, la publicidad, las editoriales y toda otra clase
de medios (tiles para tareas proselitistas.

Es claro que la evoluciéon de las relaciones angloestadounidenses con
Latinpamérica y el desarrollo de la guerra determinaron el progreso de los
esfuerzos aliados de propaganda en la regién y de las estrategias
estadounidenses para prevalecer sobre el Reino Unido y Francia. En octubre de
1941, Thomas Ifor Rees habia informado a Eden que en México “la situacion local
es ya favorable en relacion con la cooperacién inter-aliada™. Se busco por todos

T AGN/MAC/STT.1/36, Francisco Castillo Najera a Manuel Avila Camacho, memorindum de fecha 21 de

septiembre de 1942, p. 3 {de 5).
™ PRO/FO371/1941/26087, carpeta sobre €] Comité Interaliado en México, Rees a Eden, 17 de octubre de
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los medios interesar a la poblacion en el ambiente de la guerra mediante
apagones que permitieran ensayar medidas de proteccién en caso de ataques
aéreos, se impulsé la creacidn de comités de defensa civil en toda la replblica y
se incremento sustancialmente la proyeccion de propaganda antinazi hasta en los
rincones mas inaccesibles del territorio nacional.” En tanto no se habla organizado
cabalmente el plan de colaboracién de la ocala y el cine mexicano, se consideraba
indispensable recurrir a filmes documentales, noticiarios y otros tipos de
cortometrajes.

En abril de 1942, por ejemplo, Oscar Lendie, aleman judio radicado en
México y muy activo y eficaz colaborador de la embajada estadounidense en la
distribucion de propaganda antinazi en escuelas y asociaciones civiles diversas
para el pablico en general, solicitaba mayor dotacion de filmes porque, decia la
embajada, “el sefior Lendle sostiene que la simpatia hacia el Eje en México debe
primero ser combatida a través de la exhibicion de filmes como los solicitados,
antes de los grandes beneficios que puedan obtenerse del tipo de filmes que
actualmente se preparan en espafiol por la Oficina del Coordinador de Asuntos
interamericanos”. ™

Ctro de los primeros esfuerzos de colaboracion entre la ocala y el gobiemo
mexicano fue la preparacion de una pelicula con el discurso de Manuel Avila
Camacho sobre la defensa ante fos nazis y la declaracién de guerra al Eje por
parte de su pais. Al respecto, la correspondencia diplomatica estadounidense del
periodo (marzo-junio de 1942) es ilustrativa.

La Secretaria de Estado informa al embajador que la OCAIA ha presentado
al Departamento un proyecio que propone la produccién, a cargo de la
OCAIA, de un prélogo para una disertacion en pelicula sobre la defensa de
América, preparado por el gobierno mexicano y consistente en un discurso
del presidente Avila Camacho sobre la defensa del hemisferio. El
Departamento ha recibido la siguiente informacién sobre este proyeclo,
tomada de la autorizacidn del proyecto por la oficina del Coordinador [...]
“Ef gobierno mexicano estd produciendo un cortometraje en el que el
presidente Avita Camacho tratara el asunto de la defensa del hemisferio
occidental y los intereses mutuos de Estados Unidos y México. A través det
Secretario de Gobernacién Miguel Aleman, y de Alejandro Buelna,

1941.

™ NAWE12.4061/MP236, sobre la exhibicion de propaganda aliada en Guadalajara; NAWB12.4061/MP250, 251,
285, 286 y 292, respecto a Monterrey; NAWS12.4061/MP268 y 286, respecto 2 México, D. F.

™ NAWS12.4061/MP238, la embajada estadounidense al Departamento de Estado, 18 de abril de 1942
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encargado del Departamento de Turismo, el gobierno mexicano nos ha
solicitado la preparacion de una breve y contundente descripcion, en forma
de prélogo sobre los sucesos del mundo que han conducido a la actual
guerra mundial y nuestra participacion en ella. Como complemento del
prélogo. el gobierno mexicano editara la pelicula y nos la remitira para fa
reedicion y las modificaciones que deseemos hacerle. La pelicula
terminada serd propiedad del gobierno mexicano [..] El prélogo incluira
trucajes, maquetas y olros efeclos especiales.” [...] Se instruye a los
auxiliares del embajador para ocuparse de la viabilidad del proyecto
descrito, con especial eénfasis en el valor de la confribucion que podria
significar en términos de presentar a la poblacion de oifras repiblicas
americanas las imagenes de un prominente esladista mexicano como
soporte de la posicion de Estados Unidos [..] Solicitamos un informe tan
rapido como sea posible a fin de que la opinién final del Departamento
pueda ser planteada sin demora,”™

Aquel esfuerzo de colaboracion entre ia ocala y funcionarios del gobierno de
México como Miguel Aleman dejé entrever que las intromisiones del embajador
estadounidense, George S. Messersmith (1883-1960), en funciones en ese pais
entre 1941 y 1946, iban a ser un obstaculo permanente y dificil de saltar en el
proyecto mas serio de apoyo a ia industria comercial del cine en México, como se
vera después. Messersmith informé esto al Departamento de Estado el 15 de
mayo de 1942:

Oficiales de la embajada han visto la pelicula con la declaratoria del
presidente Avila Camacho. E! sonide y la fotografla no son de primera
clase. Sin embargo, en tanto el gobiemo local es parte del proyecto, v
podrian ofenderse si se deja de lado, es recomendable seguir adelante con
el proyecto del prologo [...] Con un buen prologo la pelicula podria ser Gtil
para exhibirse en México, pero la posibilidad de emplearla en olras
republicas es dudosa.™

A consecuencia de la actitud del embajador estadounidense, la ocala se llevs una
primera reprimenda de Laurence Duggan, el asesor de relaciones politicas del
Departamento de Estado, lo cual a la larga serviria para que la ocAlA y |a
embajada fijaran posiciones y midieran fuerzas respecto al papel que cada una
desempenaria en las relaciones de Estados Unidos con México. Por lo pronto, el
Departamento contestaba a la oCalA en los siguientes términos.

™ NAWS12.4061/MP243, el Departamento de Estado a la embajada estadounidense en México, 5 de maye de
1942, Las cursivas son mias.
™ NAWS12.4061/MP242, la embajada estadounidense al Departamento de Estado |5 de mayo de 1942
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Me refiero al proyecto titulado “Produccién de un prologo para e
cortometraje del discurso de! Presidente Avila Camacho sobre la defensa
del hemisferio”, el cual fue enviado al Departamento como anexo de la
carta del sefior Watt e} 30 de marzo de 1942 [...] Hemos consultado a fa
embajada en México sobre este proyecto porgue hubo una discusion
considerable de nuestras impresiones relacionadas con lo deseable de
gastar fondos en una pelicula mexicana. Sin embargo, parece que el
asunto ha sido discutido largamente con representantes del gobierno
mexicano, sin conocimiento del Departamento, y la consecuencia
infortunada podria ser la de que el proyecto no se pusiera en marcha en
este momento. Nosotros, por tanto, no objetamos el que este proyecto sea
llevado adelante [..] Al mismo tiempo me gustaria enfatizar muy
urgentemente la importancia de discutir con el Departamento, antes que
nada, cualquier proyecto que involucre las relaciones con otros paises,
antes de que dichas propuestas sean llevadas a la atencion de
representantes oficiales de esos palses.”

Pese a la reprimenda, la ocala logré sus proyectos en esta clase de filmes, entre
los que se contaron algunos otros. Ademas del discurso de Avila Camacho del 9
de diciembre de 1941, titulado Mensaje del Presidente Avila Camacho, se filmé
una Mesa redonda, donde se expresaron los argumentos de juristas mexicanos
para justificar el derecho de México a las expropiaciones ejecutadas sobre los
bienes de ciudadancs de los paises del Eje y la entrada de México en la guerra.
De esta cinta, la ocaia misma dijo que se trataba de un filme muy instructivo, pero
como carecia de accion y las argumentaciones eran de marcada indole juridica,
era interesante solamente para determinadas audiencias. Otro de aguellos titulos
fue México en guerra, valorado por la oCalA como uno de los mejores filmes de
su tipo elaborados en México. En él se mostraba a los soldados mexicanos en
maniobras de guerra, y finalizaba con “una magnifica y emotiva interpretacion del
himno nacional mexicano™™ Finalmente, se puede mencionar también que en
México la compaiiia Continental Cinema produjo Como responde México al
llamado continental (1942), mientras que México Builds a Democracy (México
construye una dermocracia, de Alvin Gordon, 1943), seria patrocinado por la ocaa
y rodado en México con la colaboracion de Manuel Gamio, director del
Departamento de Asuntos Indigenas, y de Alfonso Caso, fitular del Instituto
Nacional de Antropologia.™ Con estas producciones, mas las que se referian al

7 NAW812.4061/Mp247, €] Departamento de Estado a la OCAIA, 21 de mayo de 1942,

™ NAWS12.4061/MP286, el consulado estadounidense en Monterrey al Departamento de Estado, 19 de enero
de 1943, No se mencionan los directores de los filmes ni mayores datos sobre ellos.

™ NAWB124061/mMp301, Kenneth McGowan a Francis Alstock, 22 de julio y 4 de agosto de 1943.
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esfuerzo bélico estadounidense, se logré que en los puntos mas reconditos del
pais la poblacion se inclinara a creer a Estados Unidos defensor de la

democracia.”

Con las primeras escaramuzas entre la ocaA y la embajada
estadounidense, se prefiguré un cuadro complicado para la realizacion de las
actividades de propaganda. El proceso se vio afectado ademas por los conflictos
con los otros paises aliados, porque también las condiciones de cooperacion inter-
aliada cambiaron drasticamente en lo sucesivo, después de un aparente buen
inicio en 1941. El 9 de abril de 1843, por ejemplo, Charles Harold Bateman habria
de mostrar el fuerte resentimiento de los britanicos respecto a Estados Unidos por
su influencia en Latinoamérica, y en México en particular, cuando informd a
Anthony Eden lo siguiente:

Los filmes de Hollywood muestran como Estados Unidos “esta ganando la
guerra™ Las estrellas Hollywoodenses usan a México como su centro de
recreo y las agencias de prensa estadounidense dominan las primeras
planas de los peribdicos mexicanos. Y por dltimo, la embajada
estadounidense no es ya lo suficientemente espaciosa para dar cabida a
las cohortes de secretarios, agregados, expertos y agentes que ahora
invaden un hotel que ha sido tomado y reacondicionado para alojarios.*

Debido a io anterior, y tomando en cuenta desde un principio que los esfuerzos
aliados de propaganda en México no hablan conseguido sus fines, que en sus
ataques a los intereses del Eje el gobierno de ese pais estaba actuando en buena
medida a contracorriente de la opinidn publica nacional (favorable al Eje, en
opinién de algunos analistas mexicanos),” y que ia preeminencia de Estados
Unidos en América Latina y México crecia, el Comité Britanico de Planeacin
Internacional (British Overseas Planning Committee) se habia empefiado en
disefiar planes especificos de propaganda para Latinoamérica primero y para
México después, a partir de 1941.%

1 NAWB12,4061/MP292, ¢ consulado estadounidense en Monterrey al Departamento de Estado, 11 de febrero
de 1943, En este reporte se indicaba que al inicio de las proyecciones se manifestaba entre la audiencia cierta
animadversion hacia Estados Unidos, lo cual cambié después de las proyecctones similares,

¥ pRO/FO371/1943/34004/3927, carpeta sobre la rivalidad anglo-estadounidense, Bateman a Eden, 9 de abnl
de 1943,

* Meyer, op. cit., p. 527. Véase también Luis Genzalez, op. cit., p. 256, y en general los autores participantes
en Loyola, op. cir.

® El Plan Revisado de Actividades de Propaganda para México, del Comité Britinico de Planeacion
Internacional, aprobado por el Ministerio de Informacion y la Cancilleria britanicos, enire enero y jumio de
1944, sintetizd las estrategias seguidas por el Reino Unido desde 1941, afo en que aquellas entidades
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Mientras tanto, la ya mencionada observacién cuidadosa de que los
britanicos hablan hecho objeto la evolucion de las relaciones mexicano-
estadounidenses habia originado como respuesta que, en cuanto a propaganda se
refiere, Gran Bretafia tratara a toda costa de multiplicar sus actividades, aun sin
contar con un plan especificamente aprobado para México. MBI intensificd
enormemente sus acciones y tratd a cualquier precio de influir en diarios y
revistas,* estaciones y programas de radic mexicanos,” e impulsar la exhibicion
de cortos y documentales ingleses.* Todo esto fue paralelo a un incremento
sostenido de las actividades, el personal y las inversiones en la Seccion
Latinoamericana del MBI, que habria de llegar a ser Division en 1943."

Es necesario sin embargo subrayar que la actilud britnica fue por
necesidad ambivalente durante la guerra, puesto que después de la invasion de
Francia toda la fuerza destructiva del Eje se habia concentrado mayoritariamente
contra el Reino Unido. Esto explica que desde el inicio de las hostilidades el plan
de ios ingleses de difundir propaganda en América respondiera a la necesidad de
“suscitar en los latinpamericanos el sentido de |a realidad” sobre los peligros de la
guerra y de motivar la cooperacion latinoamericana con los Aliados canalizada de
modo creciente a Estados Unidos.®™ En tal sentido se entiende que los proyectos
britanicos de propaganda en México, aunque redactados en el documento final de

disefiaron y aprobaron ¢l Plan de Propaganda para Latinoamérica, fechado el 3 de febrero de 1941, que fue un
antecedente importante para ¢] relativo a México.

* PRO/INF 1/535, carpeta sobre la propaganda britinica en Notte y Sudamérica.

% PROJINF 1/376, carpeta sobre el servicio de cables para las publicaciones mexicanas. Véase también la
carpeta nim, 375, sobre los mismos servicios y actividades de propaganda en radio para Argentina, y la nim.
161, para informacion general sobre actividades de propaganda en América Latina a través de la British
Broadcasting Company.

*¥ PRO/INE 1/607, Véase también la carpeta num. 632, para conocer datos sobre la distribucién de material
cinematografico del Ministerio Briténico de Informacién en Estados Unidos, Canada y Latinoamérica.

* £s importante mencionar ahora que la creciente relevancia que el Reino Unido atribuyd a sus actividades de
propaganda en México y Latinoamérica, aunque fue resultado de su competencia con Estados Unidos y del
agravamiento de la situacién que la guerra significaba para Gran Bretaiia, se produjo en el marco general de
las actividades del Comité Inter-Aliado en México. En este caso he preferido subrayar las actividades
britinicas desde su surgimiento y referir la forma en que se sostuvieron y mejoraron debido a la rivalidad del
Reino Unido con Estados Unidos, y porque, ademds, las actividades especificamente estadounidenses ya han
sido destacadas de manera particular en varios textos. Véanse al respecto, ademas del libro ya citado de
Lorenzo Meyer, las siguientes referencias: José Luis Ontiz Garza, La guerra de las ondas, México, Planela,
1990, 279 pp. y, del mismo autor, México en guerra, México, Planeta, {989, 230 pp. En estos textos, aunque
es posible encontrar un recuento de las actividades aliadas de propaganda en México (pero formulado
principalmente desde la perspectiva de los archives diplomiticos estadounidenses), ne se describe el
complicado entramado tejido entre Alemania, el Reino Unido, Estados Unidos, Espafia, Argentina y México
en lo que a cine se refiere, y que aqui nos proponemos ditucidar,

¥ prO/INF 1/537, Plan de Propaganda Briténica en Latinoamérica, 3 de febrero de 1941, p. 1.
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1944, hablan partido desde su inicio practicamente desde los mismos
presupuestos, Por ejemplo, todavia en el analisis de |a situacion mexicana del plan
de 1944, se estableceria que en el pais habia una opinién pablica favorable al Eje,
principalmente entre los sectores medios y bajos de la escala social, lo cual habia
sido cierto en el inicio de la guerra, pero ya no en 1944.*

Sin embargo, habria de ser la firme posicion pro Aliada del gobiemo
mexicano la que lo diferencié de Brasil y de Argentina en especial, y la que resultod
mas util en la contienda contra el Eje, como lo indican documentos ya referidos,™
en los que ademas se sefiala que “la situacion interna de México, en contraste con
la de algunos otros paises latinoamericanos, ha mostrado un grado considerable
de estabilidad [...]™" En las coincidencias de los planes para Latinoamérica y para
México, y en las explicaciones de esos documentos acerca de la importancia del
cine como medio de propaganda, estaba el germen de lo que fue una nueva arena
de confrontacion de los aliados contra el Eje, pero a la vez la causa de una batalla
también inédita entre Gran Bretafia y Estados Unidos. La colaboracion entre estos
paises enmascaré siempre su rivalidad y la suspicacia, el egolsmo y el
oportunismo que las separaban, y que eran notorios en la potencia americana.

¥ pro/FO371/1944/38314, Plan Britinico d¢ Propaganda para México, documento nim. 461-B, 21 de enero
de 1944, p. 3. Es importante mencionar que lo que se resefia como el Plan Revisado de Propaganda para
M¢éxico, resguardado en el Public Record Office, es en realidad una carpeta que contiene un vasto conjunto de
documentos, de diferentes periodos de la guerra y con diferentes fechas correspondientes al disefio, revision,
correccion, etc., hasta la final aprobacién del plan en junio de 1944, cuando, paraddjicamente, el fin de Ja
guerra se aproximaba y la situacién de urgencia britinica se habia superado en buena medida. De ahi que en
los documentos de 1944 el plan britanice mostrara, ademas de sus objetivos propagandisticos, la necesidad de
reconstituir y fortalecer su imagen y posicion en América Latina, en la posguerra y frente a Estados Unidos.

“ Ibid., p. 2.

" Ibid,, p. 1.
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Los antecedentes de la propaganda a través de cine especificamente de
entretenimiento

Mientras que Alemania habia iniciado su produccién propagandistica con cine de
entretenimiento desde 1933, el primer filme importante elaborado por los britanicos
con idénticos fines, El Ledn tiene alas,” se produjo en 1939. Y aunque la Division
de Cine ya existia en el mBi cuando se inicid la guerra, las medidas oficiales de
propaganda filmica no se adoptaron sino hasta 1942, lo cual se debié mas a la
participacion entusiasta de la Asociacién Britanica de Productores de Cine que a
las determinaciones oficiales del gobierno inglés.”

En Estados Unidos, antes de que se formulara una politica oficial de
propaganda filmica, hubo un Comité de Actividades de Guerra de la Industria
Cinematografica (War Activities Committee of the Motion Picture Industry), donde
participaban fundamentalmente los escritores de izquierda de Hollywood. También
existié una Liga Hollywoodense Anti-Nazi (Hollywood Anti-Nazi League) integrada
por los miembros de la comunidad judia en esa localidad. Pero no seria sino hasta
el 13 de junic de 1942 cuando Hollywood amalgamé practicamente todas las
agencias estadounidenses de informacidn y propaganda en la Oficina de
Informacion de Guerra {Office of War Information fowi]), en la que nombrd como
director a Elmer Davis. Fue entonces cuando una politica real de propaganda
filmica se puso en marcha a través de la Oficina de Cine (Bureau of Motion
Pictures) de la Division Nacional de la owi {la otra fue la Divisidn Internacional).®
L.as maximas que habrian de regir las tareas de la OCcAlA y a la owl, se sintetizan
en una declaracion posterior de Elmer Davis: “la forma mas facil de inyectar
propaganda en fa mente de la mayoria de las personas es hacerla [legar
directamente por medio de una pelicula de eniretenimiento, cuando no estan
conscientes de que estdn siendo adoctrinados™.”

2 The Lion Has Wings, de Michael Powell.
% British Film Producers Association. Vid Chapman, op. €it., p. 79.
™ .
Black y Koppes, op. cit., p. 39
** Ibid,, p. 64. Declaracion hecha per Davis el 27 de enero de 1943. Las cursivas son mias.
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Es conveniente mencionar que antes de 1842 Hollywood ya habia
producido varios filmes alusivos a la guerra. Pero no todos habian tratado el
asunto con la seriedad que se consideraba necesaria, en opinion de varios
sectores de la opinidn pablica y la owl. Hubo cintas de calidad, pero el conflicto
bélico también habia sido tratado como escenario de melodramas inconsistentes,
de homenajes a las fuerzas armadas estadounidenses e inclusive de musicales,
westerns y fimes de aventuras en que los nazis eran derrotados por Tarzén o los
vaqueros del oeste.™

Mientras aquella era la situacidon en Hoellywood, Gran Bretafia estaba
produciende menos pero mejores filmes de propaganda.” Sin embargo, los
ingleses no contaban con los poderosos canales de distribucion internacional del
cine hollywoodense, ademés de que, en Latinoamérica, Argentina, Brasil y México
eran desde hacia mucho tiempo un problema para los preductores y distribuidores
del cine britanico. E! 11 de abril de 1941, la embajada del Reino Unido en
Argentina informé al MBI que "Argentina es por si misma el peor territorio en lo
concerniente a la distribucién de nuestro cine” y agregd también que en Brasil “la
situacion de la distribucion es casi tan mala como en Argentina™.™ En México las
perspectivas del cine inglés no eran mejores.”

™ Ibid., pp. 48-82. Véase particularmente el capitulo “Will This Picture Help Win the War?" Algunos de los
filmes mas relevantes fueron Placer de tontos (idiot’s Delighs, 1939, de Clarence Brown), Blogues
(Blockade, 1938, de William Dieterle} y Confesiones de un espia nazi (Confessions of a Nazi Spy, 1939, de
Anatole Litvak), entre otros. Pero lo opuesto fueron cintas como Ef triunfo de Tarzdn (Tarzdn Triumphs,
1942, de William Thielle), Ellery Queen contra los agentes enemigos (Ellerv Queen Mets Enemy Agents,
1941, de James H. Hoogan)y La patrulia de la muerte (The Yukon Patrol, 1942, de William Witney). Dichas
peliculas, y principalmente Atrévete y verds (The Daring Young Man, 1942, de Frank Strayer) y Belleza,
ritmo y amor (Star Spangled Rhytm, 1942, de George Marshail), fueron consideradas por la OWI visioncs
irresponsables de la guerra que no contribuian al esfuerzo militar ni propagandistico de los Aliados.
" Algunos de los mis celebrados filmes de propaganda inglesa fueron El ledn tiene a!a's (The Lion Has
Wings, 1939, de William Powell), Convay (1939, de Penn Tennyson), Paralelo 49 (49 Farallel, 1942, de
William Powell), Horas de angustia (Went the Day Well?, 1942, de Alberto Cavalcanti), Listen to Britain
{1942, de Humphrey Jennings), Hidalgos de los mares (In Which We Serve, 1942, de David Lean y Noel
Coward). Véase Chapman, op. cit., capitulo 3 y también Charles Drazin, The Finest Years. British Cinema of
rlre /940's, Londres, Andre Deutsch, 1993.

PRO/INP 1/607/F109/3]1, embajada britanica en Argentina al MBI, 11 de abril de 1941

* Entre 1940 y 1941 se estrenaron respectivamente 337 y 331 filmes hollywoodenses en México, contra
solamentc once britanicos en cada unc de los dos afios. Véase Maria Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco,
Cartelera cinematogrdfica (1940-1949), México, 1982, UNAM-CUEC, pp. 373-376.
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En virtud de lo anterior, dos de las mas importantes cuestiones que los
aliados tuvieron que considerar fueron, primero, la necesidad de mejorar sus
productos filmicos {lo cual atafiia mas a Estados Unidos) y, después el imperativo
de reforzar y mejorar la distribucion, lo cual no era tanto un problema de
Hollywood o del Departamento de Estado, sino de la industria cinematografica y la
corona Dbritanicas. Ambos objetivos no solamente se relacionaban con Ila
hiperreaccion suscitada en los Aliados a causa de la paranoia ante |a propaganda
del Eje vy la posible infiltracién alemana, sino también con el hecho incuestionable
de que tanto para Estades Unidos como para el Reino Unido los mercados de sus
industrias filmicas, y en consecuencia de la propaganda aliada, se habian
empequerdiecido. Las invasiones nazis y japonesas habian cerrado vitualmente os
centros de venta europeos y asiaticos del cine para los Aliados, y ello explica el
renovadeo interés de éstos en América Latina, como arena de lucha ideolégica
contra el Eje y paralelamente como mercado para la cinematografia.

La larga serie de memoranda, reportes y estudios que circularon entre las
sedes diplomaticas britanicas y estadounidenses y sus respectivas cancillerias
evidencia que todas las cuestiones ariba mencionadas eran objeto de gran
atencibn y también que dentro del bando de los aliados |a batalla habria de ser tan
encarnizada como la que en conjunto elios sostenian contra el Eje. En la
correspondencia diplomatica inglesa, por ejemplo, se pueden encontrar las
pruebas de que la Gran Bretafia se aprestaba a tomar ventaja de la situacion en
sus constantes referencias al hecho de que “el colapso de la produccidn francesa
{por la invasion nazi) ha dejado un hueco que los filmes britanicos podian muy
bien lenar".'™ Pero esta insinuacion surgia sin dejar de considerar que “los filmes
estadounidenses constituyen la mayor parte del entretenimiento de c¢entro vy
Sudamérica™'" Ciertamente, los britanicos sabian que debian librar una dura
batalla contra Hollywood, que también se disponia a aprovechar la situacion del
Reino Unido durante la guerra.

1% pro/INE 1/60T/F109/31, memorandum que circuld dentro del MBI con fecha del 21 de diciembre de 1940
[1+]] +
1hid.
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La documentacién aqui referida hacla ademas referencia a un hecho
importante. Desde el advenimiento de los sistemas de cine sonoro, el idioma
inglés de las producciones angloestadounidenses habia obstaculizado su
comercializacién en los mercados latinoamericanos.'” La vasta mayeria de las
poblaciones analfabetas de América Latina no gustaban de los filmes subtitulados,
problema que para los aliados era una complicacion tanto en términos de
explotacion comercial como de propaganda mediante su cine. En 1941, los
distribuidores de la productora hollywoodense Paramount en Argentina advirtieron
al Departamento de Estado que los muy logrados filmes argentinos eran ya una
amenaza para las exportaciones filmicas estadounidenses en América Latina.™

La infiltracién alemana en Argentina y la reaccién de los aliados

En un esquema en que los aliados querian apropiarse de los mercados del cine,
pero experimentaban a la vez la urgente necesidad de hacer propaganda filmica, y
ante el problema de que hablia que dirigir las cintas a una gran masa de iletrados
de habla hispana, surgié de manera intempestiva, con la consecuente alarma, el
riesgo de ia infiltracién del Eje en la produccién cinematografica en castellano de
las principales industrias latinoamericanas del ramo. Como se expuso ya en el
capitulo sobre el cine histérico mexicano durante el cardenismo, este riesgo ya se
habia corridc ante la compafita cinematografica espafola CIFESA, la cual,
decididamente apoyada por los nazis y los fascistas, habia generado un cine
franquista en Alemania y en ltalia y después tratd de penetrar en la industria
cinematografica mexicana y, a través de ella, en los mercados latinoamericanos
en general.*™

Par las informaciones que circularon entre las entidades diplomaticas
britanicas y estadounidenses, parece que cuando aquella intriga fue desarticulada
en México, Alemania traté de sacar partide de su avanzada infiltracién en

Tim Barnard (ed.), Argentine Cinema, Toronto, Nightwood. 1986, pp. 36-37.
'™ Véase la parte final del capitulo 1 de este mismo trabajo.
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Sudamérica, de la “neutralidad" argentina y del éxito del cine rioplatense entre las
audiencias latinoamericanas. Los comunicados entre la embajada britanica en
Buenos Aires y el MBI demuestran claramente que los representantes de
Holiywood fueron los primeros en enterarse y pusieron en guardia a los britanicos
ante la amenaza de que la propaganda filmica del Eje en castellano se
distribuyera desde la capital argentina al resto de Latinoamérica. De acuerdo con
aquellos documentos, que [fevaban como anexos los reportes preparados por los
directivos de las principales distribuidoras hollywoodenses en Argentina, se
explicaba que los filmes alemanes habian sido muy populares en este Ultimo pais
hasta 1933. Ei relativo descenso de aquella aceptacion habia crillade a fos nazis a
idear una serie de estrategias para tomar control de la industria cinematografica
argentina. Uno de aquellos informes concluia esto:

En sintesis, podemos deducir que fa infiltracion nazi en la distribucion de
material recibido de los paises totalilarios ha comenzado. Que han
dominado casi completamente la venta de pelicula virgen y, en cuanto a la
produccién, aunque nada concreto existe, es evidente que por medio de
abundante crédito estan tratando de intervenir en fa produccidn argentina,
esperando el momento oportuno para obtener una mayor incidencia sobre
esta fase de la industria.’”

En otro largo comunicado del 26 de febrero de 1941, del representante de
Columbia Pictures en Argentina a la embajada britanica, que lo retransmitid a su
vez al MBI, hay una referencia mas amplia a las actividades mediante tas cuales
los nazis buscaban copar la cinematografia de esa nacién y, ademas, una
constatacion de lo fructiferas que resultaban las actividades aliadas de
inteligencia:

De acuerdo con informacién proporcionada a Herdman por el agente local
de publicidad de “Columbia Pictures”, un enviado oficial aleman, llamado
Hans Heinrich Biester, llegd a Buenos Aires por la aerolinea Condor
(empresa alemana) a fines de! mes pasado, con la finalidad de supervisar
\a distribucion de los filmes alemanes de propaganda en Latinoamérica |...)
Biester fue anteriormente agregado de la embajada alemana en Madrid y

" pRO/NF 1/607. Reporte enviado por la embajada britinica en Buenos Aires a la Division de Cine del mb! el
10 de febrero de 1941, p. 4. Las cursivas son mias.
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organizé la distribucion del cine aleman en Espafia {...] Esta aparentemente
autorizado para construir cines en Latinoamérica, en el caso de que no
pueda hacer ameglos satisfactorios con los existentes. Estd autorizado
{ambién para financiar a las compaitias argentinas productoras de cine, con
el objeto de hacer acuerdos para que la propaganda alemana sea
introducida en los filmes y noticieros locales [...] Las negociaciones
preliminares de Biester con algunos exhibidores no han sido muy
alentadoras en tanto estos estdn temerosos de las represalias
estadounidenses.'™

Estas informacicnes, que los Aliados consideraron clara evidencia de que habia
intereses alemanes muy activos también en Chile, y el temor real de una
penetracién nazi desde Argentina hacia el resto de América Latina motivaron las
iniciativas britanicas y estadounidenses para bloguear fa posible infiltracién del
Reich en las principales industrias cinematograficas de Latinoamérica.'” Los
Aliados decidieron entonces intervenir en la produccién de cine en espaficl para
contraatacar la propaganda del Eje en lengua castellana, que para entonces ya se
elaboraba en Espafia, Alemania e Italia,' y evitar asi la posibilidad de que ia
propaganda nazi de corte fascista y racista se produjera también en América
Latina.

Ante estos hechos, resulta necesaria una breve semblanza de las que por
entonces eran las mas podercsas industrias cinematogréficas en el mundo de
habla hispana, para dilucidar por qué fueron atractivas primerc para los nazis y
después, en reaccion a ese interés del Eje, para los Aliados.

En la estrategia de introducir en América Latina propaganda mediante
filmes hablados en espaiiol, al igual que en la mayor parte de los aspectos de la
guerra, el Eje les habia tomado también ventaja a los Aliados. Alemania patrocino
la industria cinematogréfica del régimen franquista triunfante en la Guerra Civil

"pROANE 1/607/F109/3). Reporte enviade put la embajada britinica en Argentina a la Seccidn
Latinoamericana de la Division América del MBi. Las cursivas y los corchetes son mios,

" El proyecio aleman de influir en la produccién de cine en castellano en Argentina no legaria a concrelarse,
pero en aquella época si ocurria una penetracion de la propaganda nazi hecha especificamente en Berlin. De
acuerdo con las informaciones diplomaticas, tanto el cine documental como el cine de ficcién alemén se
proyectaban en las pantallas argentinas, doblado o con subtitulaje, y se buscaba reforzar su distribucion desde
Buenos Aires hacia el resto de América Latina.

" Bamard, op. cit., p. 35. Lo mds importante de la produccién filmica fascista en castellano de Alemanta y
Espafia, realizada en esos paises y en Italia y Portugal, no llegd a proyectarse en México durante el decenio de
los cuarenta, pero si fue exhibido en Argentina y otros paises de Latinoamérica. Para los aliados era muy claro
ademas que ¢l franquismo trataba de afianzar sus vinculos con las republicas latinoamericanas via Argentina,
que practicamente en toda ocasion hacia proselitismo entre aquellas a favor de Espafia y el régimen de Franco.
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Espafiola. El franquismo, valiéndose de su influencia diplomatica, de su afinidad
cultural y de su ascendiente en algunas repablicas americanas, traté de hacer
proselitismo en favor de Franco, para menguar el aistamiento internacional al que
su gobierno se vio sometido, y también actud en representacién y defensa del Eje
frente a algunas naciones latinoamericanas. En ese marco, se concibié el intento
fascista de derrotar al cine mexicano vy, al fracasar en éi, Alemania se propuso
controlar directamente la industria cinematografica argentina, En todos estos
hechos esta implicito el que las potencias del Eje, y los aliados después, estaban
al tanto de las condiciones y el potencial de las industrias cinematograficas en el
mundo de habla espafiola.

En los documentos de la embajada britdnica dirigidos al MBI se establecia
también que, a pesar del dominio hollywoodense en América Latina, “e! deseo de
fimes en espafiol entre las poblaciones nativas esta(ba) siendo satisfecho hasta
cierto punto por las producciones de Argentina y México™.'® Esta cita hace una
referencia indirecta ai hecho de que las industrias cinematograficas argentina y
mexicana estaban compitiendo entre si, pero también con Hollywood. Ei
advenimiento de! cine sonoro habia robustecido las industrias locales de cine y en
el mundo de habla castellana Espafia también rivalizaba con aquellas dos
naciones latinoamericanas.

Una breve revisién muestra que las tres industrias filmicas mas importantes
en espanol compartian una historia similar y tenian algunas caracteristicas
comunes. Las tres hablan alcanzado la cima de su éxito entre la mitad y el final de
los afos treinta. En los tres casos la base de su consolidacidon como industrias fue
un género filmico musical, popular y nacionalista. Este factor es importante, como
se vera mas adelante, por la relevancia de esta y otras apelaciones nacionalistas,
a las que se sumdé el uso de la historia con fines propagandisticos en las tres
cinematografias, con excepcion de Argentina.

™ bROANF 1/607/9, Ministerio Britinico de Informacién (MB1), memorandum, 9 de diciembre de 1940,
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En Espana, el género denominado por los propios analistas de ese pais
como espafiolada, consistente en una historia romantica, melodramatica, simpie
en sus lineas generales, plena de musica folclérica, canciones y danzas, produjo
los éxitos comerciales de su cine. Algunos titulos destacables del tipo son La
verbena de la paloma (1935, de Benito Perojo) vy Nobleza baturra y Morena
clara (1935 y 1936, respectivamente, ambas de Florian Rey). Con filmes tan bien
aceptados como éstos, la industria filmica hispana alcanzé su maximo esplendor
entre 1935 y 1936, inmediatamente antes de la Guerra Civil Espariola, cuando se
construyeron nuevos estudios, se fundaron compafias y surgieron productores,
directores y estrellas desconocidos, a la par que se registraron modestos aunque
muy significativos avances en lo estilistico y lo formal."®

En México fue el génerc conocido como comedia ranchera, también una
historia romantica simple, ubicada en el Ambito rural y acompafada de abundante
musica, canciones y folclor popular, el que facilitd la creacidn de una industria
propiamente dicha del cine mexicano. La distribucion, exhibicién y sobre todo el
rotundo éxito continental de Alld en el Rancho Grande (1936, de Femando de
Fuentes) origind una avalancha de estos melodramas cargados de referencias a la
cultura popular mexicana que con el tiempo configuraron un género nacionalista
de cine. Esta cinta abrié todos los mercados de América Latina a fa cinematografia
mexicana y cambi¢ el curso de la historia. Demostro a ios productores nacionales,
y a Hollywood, que las audiencias latinoamericanas querian ver peliculas
mexicanas y que en cambio desdefiaban similes de los filmes hispanos
hollywoodenses enviados desde México. El factor de atraccidon y de enlace con
aquellas audiencias era el color local mexicano que Hollywood nunca logrd
recrear.’"

En el caso de Argentina, también fueron filmes musicales de inesperado
éxito doméstico y de gran aceptacién internacional los que determinaron el

" Emilio C. Garcia Fernandez, Hisforia ilustrada del cine espasiol, Madrid, 1985, pp. 65-69.

""" En este apartade no intento, porque no es ¢l objetivo de la presente tesis, hacer un analisis del filme ni del
género al que dio Jugar. Por la importancia de ambos, la mayoria de los historiadores, analistas y criticos del
tine y lz cultura popular mexicanas han llevado a cabo exhaustivos estudios al respecto, que se incluyen en
practicamente todas las historias del cine mexicano publicadas tanto en México como en el extranjero. Véase
la bibliografia al final.
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impulso del cine argentino, incluso frente at hollywoodense, y conslituyeron las
bases de una era dorada que llegd hasta 1942. A partir de Tango! y Riachuelo
{1933 y 1934, respectivamente, ambas de Luis Moglia Barth), fas mas grandes
cintas fueron Ayitdame a vivir (1938), Besos brujos (1937) y La ley que
olvidaron (1938), lodas de José Agustin Ferreyra."? Estos tango films, como los
denominan los analistas extranjeros del cine argentino, se convirtieron en “el
mayor y mas distintivo génere argentino de! pericdo”, gracias a que se expresan la
cultura popular nacional {principalmente la musica y las canciones del tango}.
Llegaron al punto incluso de superar el éxito de las peliculas estadounidenses en
el mercado interno y fueron lo suficientemente populares para crear un cine
propiamente argentino, con gran poder de venta en el exterior.'?

Visto lo anterior, puede decirse que los mas altos logros de las tres
principales industrias cinematograficas en lengua espanola fueron casi
simultaneos, aunque liegaron primero para el cine espafiol, a continuacion para el
mexicano y después para el argentino. Sin embargo, en cada uno de los tres
casos se pudo advertir la incidencia de los factores politicos y sociales, mas que
los propiamente cinematograficos. Los resonantes logros de Alld en el Rancho
Grande significaron que, de los 38 filmes producidos en 1937 en México, mas de
la mitad se basaron en temas folclérico-nacionalistas, con lo cual se afianzé el
éxito del género descubierto.'* En el mismo afio, debido a la guerra civil en
Espafia, la produccion filmica de este pais cayd a 10 peliculas, mientras que la de
Argentina Hegaba a 28. En 1939, el viraje se hizo evidente: mientras Espafia
permanecia en la debacle, con 9 cintas de produccién privada,'* México sodlo
generd 37 en 1938, después de haber elaborado 57 y Argentina superd
notoriamente a ambos con 50 filmes.'*®

E! triunfo de la cinematografia argentina, que hacia 1939-1940 era definitivo
frente al espafiol y el mexicano, se ha explicado de diversas maneras,
suficientemente solidas. Es evidente que la Guerra Civit Espaiiola acarred un

" Jorge Miguel Couselo (comp.), Historia del cine argentino, Buenos Aires, Centro Editor de América
Latina, 1984, p. 68.
" Bamard, op. cit., p. 25.
'™ Véase el cuadro C sobre comparacion de la produccion filmica en Latinoamérica y Espafia.
'"* Garcia Fernandez, op. cit,, p. 113. Se habla ahi de la produccién privada en Espafia porque, si bien hubo
mas filmes, los financié la maquinaria eficial franquista con el apoyo fascista de Alemania e ltalia, donde se
Plrsodujeron. ‘

Véase el cuadro C en los anexos al final de este trabajo.
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marcado descenso de la produccién de cine. Pero, en el caso de México, una
buena parte de los criticos nacionales, y por imitacidn la mayoria de los
extranjeros que se ocupan del asunto, han afirmado siempre que un supuesto afan
de comercialismo y una falta de creatividad, imaginacién e inventiva de la mayaria
de los productores mexicanos habrian llevado a éstos a tratar de capitaiizar el
triunfo de De Fuentes, hasta generar mas de 20 “ranchos grandes” en 1937. Hubo
entonces, se dice, una crisis de mercado para los flmes mexicanos, provocada
por la presunta saturacién de las audiencias, pues e! publico rechazaba cada vez
méas esos refritos.

Algo de cierto puede haber en dichas argumentaciones, pero cabe asegurar
que el “afan comercial” no fue privativo de los productores mexicanos, pues los
argentinos hicieron lo mismo con sus melodramas y con Libertad Lamarque en sus
tango films principalmente, y si los espanoles no los imitarcn fue porque la Guerra
Civil {1936-1939) se lo impidi6, pero en cuanto pasé la crisis el género de la
espafiolada, como lo nombran los mismos historiadores hispanos, volvié por sus
fueros. Por otro lado, el argumento de la supuesta saturacién de los mercados
latincamericanos por los muchos “ranchos grandes” que habla estado produciendo
el cine mexicano se desmorona si consideramos que uno de los grandes sucesos
de 1941, recién iniciado el proceso de estabilizacion del pais con el gobierno de
Avila Camacho, fue jAy Jalisco no te rajes! (1941, de Joselito Rodriguez), una
comedia ranchera, y que este género fue uno de los mas exitosos durante los
afios cuarenta y medio con que los actores Jorge Negrete y Pedro Infante
alcanzaron el estrellato, y el director ismael Rodriguez y el actor, productor y
director Radl de Anda su gran renombre.

Un anélisis mas concienzudo revela que hay otros factores todavia mas
importantes, que no se han considerado del todo, en particular a la luz de los
documentos historicos. En el caso del cine mexicano, hace falta subrayar que la
crisis ocurrida al final del gobierno de Cardenas también afectdé mucho a esa
industria, a pesar de las medidas de Céardenas para apoyarla. La inseguridad y
falta de confianza de los inversionistas nacionales y extranjeros se apoderd
también de quienes se vinculaban con el cine. Después de una devaluacion de
casi 40 por ciento resultd extremadamente dificil para los productores mexicanos
adquirir pelicula virgen y equipo para los estudios. Hubo un declive de los niveles
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de inversion y un proceso de fuga de capitales.'” Se explica que varios
inversionistas, entre los que tuvieron dinero para producir, recurderan a la férmula
probada del rancho grande. Pero no se puede negar que hubo intentos de producir
ofro tipo de filmes, que en la época se denominaron “de aliento” o de “contenido
social”. Ciertamente fueron pocos, y méas contados atn los filmes resultantes de
ellos, pero si puede decirse que “una golondrina no hizo verang” para el cine
mexicano, o mismo ocurre en cuanto al argentino y al espafiol. Las cintas
argentinas con una cierta raigambre social y sentido de compromiso fueron
también insignificantes en términos numéricos, en relacién con los musicales y los
melodramas. A manera de hipétesis preliminar, podemos adelantar como probable
que si el melodrama mexicano pudo con posterioridad sentar sus reales en Centro
y Sudamérica ello se debit a que fue capaz de cosechar los frutos de la semilla
plantada primero por los melodramas argentinos entre las audiencias
latinoamericanas. De igual manera, hay quienes dentro de 1a misma industria del
cine mexicano han considerado que, con peliculas folcldricas, aquélia aprovechd
también la ruta marcada por el gran éxito del cine folclérico espaiiol.'

Volviendo al trance del cine mexicano al final de los treinta, relacionado con
la crisis general del gobiemno cardenista, el 16 de abril de 1940, alrededor de oche
meses antes del fin de aquel sexenio, el consul estadounidense en Nuevo Laredo,
Tamaulipas, envié un informe confidencial al Departamento de Estado sobre la
entrevista que habia sostenido con el productor mexicanc Alfonso Sanchez Tello.
Este habia declarado entonces que algunos inversionistas de Los Angeles,
deseosos de invertir en la compafiia productora de cine de que era propietario,
habian cancelado su proyecto debido a "lo incierto de la politica mexicana™. De
acuerdo con el mismo reporte, Sanchez Tello agregd que a causa de la
inestabilidad prevaleciente en el pais y a la inseguridad para los inversionistas
nacionales y extranjeros, los empresarios mexicanos habian perdido la confianza
en la administracién cardenista y habian destinado sus capitales a la compra de
dolares.'?

' Véanse los cuadros C y K. 1940, ef tltimo ato del gobiemo cardenista, fue el de mas bajo nivel en cuanto

a ndmero de filmes producidos, y también fue ¢l de menor inversién en costo por pelicula. En la misma figura
K se puede adveriir un aparente aumento sostenido del nivel de inversion por pelicula, pero ¢llo se debio al
también constants proceso de devatuacion, ademas del declive del nimero de filmes producidos.

"3 A decir de Miguel Zacarias, fue la pelicula Nobleza baturra (Floriin Rey, 1935) la que inspiré por su gran
éxito en México la realizacion de Afld en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936). Miguel Zacarias,
entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre de 1975, PHO/2/44, p. 113,

" NAWB12.4061/MP191, reporte confidencial del cénsul estadounidense en Nuevo Laredo, México, al
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Lo anterior indica que la crisis econdmica y politica del final del régimen
cardenista, de sobra referida por los estudiosos de!l mismo en México y en el
extranjero, afectd también gravemente al cine mexicano. En contraste, la industria
cinematografica argentina no enfrenté una situacion siquiera similar, al menos no
en el momento de su apogeo. El éxito de los tango films, en su propio pais y en
Latinoamérica, contribuyé a que aquélla mejorara en general. Esto significo la
construccion de estudios modernos y bien equipados. y un progreso sustancial de
los ya existentes, asi como el surgimiento de nuevas compafiias y directores.'
Por otra parte, también influyd en su favor la intervencion financiera de Alemania,
en que los Aliados vieron como un peligro inminente, pues segln sus
informaciones aquel pais habia tratado paulatinamente, desde 1933, de controlar
a los productores y distribuidores argentinos. Ciertamente el objetivo no se logré
finaimente, pero los capitales germanos inveridos fueren significativos, a decir de
los reportes britanicos y estadounidenses, que veian en ellos el denodado empefio
de los nazis por dominar la industria filmica argentina.

En los informes antes referidos, elaborados con datos recabades tanto por
britAnicos como por estadounidenses y enviados por la embajada britanica en
Argentina al MBI durante 1941, figuran ilustrativas y contundentes descripciones de
las medidas de Alemania para controlar el cine argentino. Entre ellas, indican la
forma tan expedita en que la AGFA surtidora de pelicula virgen alemana de
Argentina otorgd créditos abundantes y demasiado blandos a los productores de
este pais. Mas tarde, entre 1938 y 1940, algunas compafias enfrentaron crisis
financieras {entre ellas PaF, SIDE, Tecnograf, Laboratorios Méndez Delfino y
Laboratorios Cristiani) y se vieron en la necesidad de declararse en quiebra. En
los procedimientos de liquidacién o reestructuracion aparecieron siempre como
principales acreedores de cada una de las empresas AGFA de Argentina y su
presidente, el sefior von Simpson, lo cual evidencié que los quebrantos de
aquellas compafias no se debian a una crisis general del pais, sino a una
maniobra sucia de los germanos que primero prestaron mucho dinero sin

Departamento de Estado, 19 de abril de 1940. Tal informe se transmiti¢ también a la embajada y al consulado
eneral estadounidenses.

 José Agustin Mahieu, Breve historia del cine argentino, Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos
Aures (EUDEBA), 1966, p. 24.
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condiciones, y luego se cobraron apoderandose de las empresas. Como AGFA
tenia preferencia sobre el resto de los acreedores de las firmas afectadas, Von
Simipson se convirtié en el liquidador de un par de ellas y en "miembro del Consejo
Administrativo de otras dos, con su voto siendo el decisivo en la produccion futura
de dichas compaiiias”.' En uno de los informes se destaca esto:

La razdn por la cual AGFA ha podido lograr una posicion tan firme en el
mercado de pelicula virgen, hasta el punto de ser préacticamente el Gnico
medio de adquisicidon para los productores argentinos se debe a (1} a la
forma tan expedita en la cual otorgan crédito, (2) a la introduccion de la
pelicula ultra sensible Suprema, (3) a las dificultades que (Eastman) Kodak
(de Estados Unidos) tuvo para obtener mercado {4) por la eliminacién total
de la competencia que Gevaert (de Bélgica) significod, aunque realmente
eslo no fue nunca de mayor importangia, '

De acuerdo con el reporte, cuando la compaiia SIDE se declard en quiebra en
1939 ante las autoridades argentinas, Von Simpson, actuando de acuerdo con
instrucciones que habia recibido de Berlin, insinud a la gente del cine que, por ser
AGFA el principal acreedor de esa empresa, habla la posibilidad de consolidar el
proyecto alemén. Este implicaba llevar realizadores, asesores técnicos,
escendgrafos, etc., para producir cine en Argentina. '* Aunque los sucesos en
Europa, continuaba el informe, hablan detenido momentaneamente los planes de
Von Simpson, los intereses germanos continuaban expandiéndose en el cine
argentino. AGFA vy Siemens Schuckert eran los principales acreedores de, entre
otras, Argentina Sono Film, la mas importante productora argentina de cine.' Méas
aun, el Banco Germanico de Argentina (que lo era no solamente de nombre, sino
por sus capitales y duefios), habia concedido también cuantiosos créditos a la

n

1.

"2 jbid., p. 2. En el predominio de AGFA en el mercado argentino tuvo que ver el hecho de que vendian la
pelicula virgen mas barata y a crédito, ademis del tradicional sentimiento antiyanqui de los argentinos, lo cual
en conjunto dificulto a expansion de EASTMAN KODAK en aquel mercado de productores de cine.

' §i Von Simpson hizo tales declaraciones el hecho puede interpretarse de dos formas. Como una tonteria en
vista de la necesaria discrecion en esta clase de proyectos, o como un zlarde de la seguridad que sentian los
alemanes respecto al poder que habian alcanzado en el cine argentino. Es muy probable que se trate mas bien
de lo segundo, si de cualquier manera en los procedimientos de guiebra y liquidacién la comunidad de la
industria del cine ya vela los entretelones de la situacion de las compaiiias involucradas en este proceso de
mfiliracion nazi en el interior del cine argentino.

' £n el comunicado se mencionan incluso las fotografias de prensa en que aparecian tanto los directivos de
Argentina Sono Film como los de AGFA, en diversos eventos de 1a comunidad y la industria cinematograficas
argentinas, lo cual ponia de relieve las buenas relaciones entre ambas corporaciones y sus provectos futuros
de colaboracidn.

PRO/INF/607, Reporte enviado por la embajada britinica en Buenos Aires a la Division de Cine del mp, p.
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mayor parte de las empresas de cine que sufrian dificultades financieras con AGFA,
con lo cual quedaban atrapadas por una doble pinza.™

En el campo de la distribucion, los filmes nazis y antibritanicos, como la
propaganda alemana en general, eran distribuidos y exhibidos por Nicolas Di
Fiori,'™ Nacido italiano y naturalizado argentino, Di Fiori era el propietario de un
gran numero de cines y habia sido denunciado como el mayor beneficiario de los
subsidios de la embajada alemana, gracias a su disposicién para exhibir la
propaganda nazi en sus cines, distribuida por su compafiia “Organizacion

127

Cinematografica Argentina”.

Aquellos reportes -demasiado precisos y completos como para suponer que
no tuvieran algo de cierto, o que en aquellos momentos de urgencia el personal de
las embajadas britanica y estadounidense se distrajera y se atreviera a entretener
al Departamento de Estado o al MBI y a la cancilleria britanica con informacionas
imprecisas o rumores-, pusieron en alerta tanto a ingleses como a
estadounidenses respecto a la amenaza de la distribucidn de la propaganda nazi
¥, mas peligrosa aln, la posibilidad de que ésta se introdujera en filmes hablados
en castellano producidos por tas industrias nativas de Latinoamérica.

Cuando a los Aliados se les advirtieron esos riesgos, ya habian iniciado la
ofensiva sobre el cine latinoamericano, pero habia sido mas por competencia
econdmica y lucha de mercados que por prioridades de guerra. Estas tuvieron
entonces que ponerse en primer término, aungue la competitividad comercial
nunca seria nunca abandonada.

Entre los varios esfuerzos que Hollywood habia realizado para mantener
sus mercados cuando se inicio el cine sonoro, se cuenta fa produccion simultanea
de versiones en aleman, francés, italianc y espafiol de los filmes que habian sido
exitos en inglés. Como ocurrié con los mercados europeos, el cine hispano no
contribuy6 a resolver las dificultades de Hollywood en el mercado internacional,
porque no logré arraigo popular en las audiencias latinoamericanas y su fracaso

' En toda esta parte he glosado los comunicades citados, cuya prolijidad y abundancia de detalles los
revisten de gran interés para efectos de la investigacién pero impiden citarlos textualmente.

"* PRO/INF 1/607, reporte de la embajada briténica al MBI dei 10 de febrero de 1941, p. 3, para obtener una
lista de los filmes nazis y antibritinicos que se habian exhibido.

"* thid., p. 2, para conocer una lista de los cines que eran propiedad de Nicolis Di Fiori.

138



comercial fue tal que hacia 1940 aquellas aberraciones conocidas como cine
hispano casi habian desaparecido.'®

Ante el fracaso comercial de aquellas mistificaciones, y el evidente éxito de
los filmes argentinos y mexicanos, Hollywood pretendid adoptar su propia politica
del buen vecino. Esto se reflejé durante los Ultimos arios treinta y al inicio de los
cuarenta, porque

La politica de! buen vecine de Roosevell buscaba convencer a
Latinpamérica que las naciones del area eran socios plenos e igualitarios
en la lucha contra el fascismo. Una parte importante de esta campafia fue
el esfuerzo para "mejorar” 1a imagen latinoamericana en ios filmes de
Hollywood [...} El principal ejemplo de la respuesta de Hollywood a la nueva
politica latinoamericana de Washington fue la superproduccién de Wamer
Brothers Judrez (1939, de William Dieterle), con Paul Muni en el papel
protagonico. Bette Davis interpretdé a Carlota, Briane Aheme fue
Maximiliano y John Garfield interpreté al joven Porfirio Diaz.'”

Aquellos intentos fueron también un fracaso, porque las audiencias
latinoamericanas no estuvieron de acuerdo con la visién estereotipada y parcial
que Hollywood tenia de la historia de los paises de América Latina y de sus
sociedades. En medio de todas aquellas circunstancias, la mejor estrategia para
aquel centro cinematografico habla sido sacar ventaja de que las industrias
latinoamericanas carecian de mecanismos adecuados para distribuir su cine. Asi,
cuando a guerra se inicié las majors hollywcodenses cbtenian pinglles ganancias
con ta distribucién de los filmes exitosos de habla castellana. En algunos casos
habian incluso recurrido al expediente de emplear a cintas mexicanas para
derrotar la competencia todavia mas fuerte del cine argentino en Sudamérica
contra las producciones estadounidenses."™®

"% En alguna exhibicion privada de la Cinemateca dei Museo Nacional de Antropologia, pude ver uno de
aquellos filmes, titelado Charros, gauchos y manolas (dirigido por el espafiol Xavier Cugat en Hollywood en
1929), cuyo sélo titulo deja entrever la visién de los productores hollywoodenses sobre Iberoamérica, que
pretendicron promover en las audiencias latinoamericanas, las cuales, como era de suponerse, la rechazaron.
En dicha cinta, para colmo, aparecian mariachis mexicanos interpretando con sarape al hombro la canioca
brasilefia, interpretada por la orquesta de Cugat, mientras una bailarina andaluza y un gaucho pampero
bailaban.

'3 Carl J. Mora, Mexican Cinema. Reflections of a Society (1896-1980}, Los Angcles, California University
Press, 1982, p. 51

% De Usabel, op. cit., pp. 137 y 141.
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En consecuencia, al inicio de los afios cuarenta, las industrias
cinematograficas del mundo que intentaban ganar el mercado latinoamericano
ahadieron a su ya evidente ambicién de derrotar a las industrias nativas la
necesidad de llevar propaganda a las audiencias latinoamericanas. Se entrd asi
en una nueva fase de la historia, en que los gobiernos de los Aliados, como habia
hecho Alemania, resolvieron invertir de manera directa en la produccién
cinematografica en castellanc, e incluso en el cine brasilefio. Pero este Gltimo caso
era problematico, en principio, porque los regimenes brasilefios de la época
habian mostrado, al igual que los argentinos, simpatias por los nazis. Mas aun, el
idioma portugués hacia inviable un proyecto de propaganda en América Latina
tanto para el Eje como para los Aliados. Esto representaba una ventaja parcial
para Brasil, porque podia evitar ser invadido por el cine argenting 0 el mexicano,
pero fue también una limitacién tanto para la industria de esa nacidn como para el
proyecto aliado de propaganda, ya que la industria filmica brasiledia no podria
expandir su mercado en América Latina ni hacer llegar a la audiencia la
propaganda conira el Eje."!

Espafia habia sido descartada por la aparente neutralidad del régimen
franquista, cuya filiacion con nazis y fascistas estaba probada, entre muchos otros
factores, por el cine reaccionario y anticomunista en espaiiol producido en
estudios alemanes, italianos y portugueses.'* Ademas, el aislamiento internacional
que sufrié Espafia durante los cuarenta fue otro escollo, porque, rotas las
relaciones diplomaticas de algunos gobiernos latinoamericanos con ef franquismo,
como fue el caso de México, la situacién dificultaba en alguna medida la
distribucion y exhibicion de ios filmes hispanos en la region latincamericana. Ni los
productores espafioles estaban en condiciones de producir propaganda contra el
Eje ni los Aliados de pedir al régimen franquista que lo hiciera como testimonio de
su neutralidad, y aun si todo ello hubiera sido posible, aguel cine no hubiera
podido distribuirse y exhibirse adecuadamente. Por lo demas, el cine espariol ya
obedecia la pauta marcada por Alemania e italia con propositos de sustentar al
fascismo, que luego seguirian los Aliados y tras ellos los paises latinoamericanos
para difundir su propia propaganda. Todos incurririan en el uso de la historia para
conseguir sus fines, En el caso de Espafia, ello ocurriria asi:

"' Schnitman, op. cit., pp. 116y 117.
"*? Garcia Fernandez, op. cit., p. 113. Véase también Roman Gubemn ef al., Historia del cine espafiol, Madrid,
Catedra, 1995, pp. 164 y 178-179.
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La evocacion del siglo xv), de la guerra de independencia {de Francia} o de
la guerra civil se puso al servicic de una exaltacion patridtica y de un
proyecto imperial que se perpetuaban con la lengua y con la religién, de
una visidn exclusivamente centralista del pais, que giraba alrededor de
Castilla, del culto at héroe, al guerrero, en un momento en el que la paz era
siempre precaria y el bien y el mal se enfrentaban sin cesar.'”

En concreto, hacia 1940-1941, en las percepciones y consideraciones de los
aliados, las tres principalés industrias de cine en espafiol conlaban con una
infraestructura basica para producir filmes de propaganda. Ciertamente, sélo
Argentina pasaba por su época de oro, que llegaria hasta 1942, Pero las industrias
espafiola y mexicana estaban ya en camino de recuperarse y resultar
competitivas. Temerosos de que la “ideologia pro-Eje de Argentina pudiera
influenciar el contenido de las peliculas argentinas, muy populares en aque!
momento entre los sectores sociales latinoamericanos de bajo ingreso, [..1 v
basados en el hecho de que algunos filmes en esparfiol habian sido producidos en
Alemania, y Espafia habia producido algunos filmes pro-Eje",'”* pero también
conscientes de que las cintas en inglés subtituladas no podrian alcanzar a todos
los sectores de la audiencia latinoamericana, fos Aliados tenian en realidad muy
pocas opciones. Como era de esperarse, Gran Bretaia pretendié aprovechar su
mayor influencia en Argentina para llevar a cabo un prayecto de produccion de
cine en favor de los Aliados en aquella nacidn y atacar en su misma raiz e! plan
nazi de producir en Sudamérica cine en espafiol.

Mediante una iniciativa del MBI para crear una compafiia cinematografica en
Argentina, financiada por empresarios britanicos en Buenos Aires, €l Reino Unido
intentd combatir al Eje con la misma estrategia del enemigo, es decir infiltrando
también a la industria de cine gaucha. Tanto aquel organismo como la cancilleria
britanica se plantearon como propositc “tomar el control, organizar y expandir,
donde sea posible, la distribucién en Latinoamérica”,™ en cuanto a noticieros,
corfos de propaganda y filmes comerciales ingleses. Pero los objetivos mas
importantes del proyecto del MBI eran éstos:

" paule Antonio Paranagua, “Cine espafiol”, en Jean Loup Passek (dir, y redactor jefe), Diccionario de cine,

2*ed., Madrid, Rialp, 1986, p. 262.
"™ Schnitman, op. cif., p. 32.
'3 oROMNE 1/607/F109/31/1, MBI a la embajada britanica en Bucnos Aires, 30 de abril de 1941,
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Fomentar la produccién por unidades locales de filmes en espafiol que
tendrian un conveniente &ngulo de propaganda [...} La compa#tia deberia
estimular la produccién local de filmes especialmente idoneos como
propaganda para América Latina, basados en guicnes aprobados por el
Ministerio (Britanico) de Informacién y, siempre que sea posible y deseable,
con la participacion de artistas, elc. britanicos o estadounidenses,
actualmente residentes en Estados Unidos.'*

Después de varios comunicados cifrados que instruian al personal de la embajada
y lo compelian a no dar a conocer la informacion sobre ese proyecto a los
estadounidenses en Buenos Aires, transcurrid un periodo corto de intensas
negociaciones. Intervinieron en éstas principalmente las secciones u oficinas
encargadas de asuntos latinoamericanos, tanto del mBl como del Servicio Exterior
britanico, las cuales mantenian permanente intercambic de opiniones e
impresiones respecto al proyecto con los funcionarios de las embajadas britanicas
en Argentina, Estades Unidos y México, y con la Oficina de Servicios Britanicos de
Informacién (British Information Services Office), ubicada en el niimero 30 de [a
Plaza Rockefeller de Nueva York. Paralelamente a la realizacién de una serie de
encuentros en Londres, entre los oficiales encargados de la propaganda briténica
de guerra se instruia al personal diplomatico de su embajada en Argentina para
que “inspirara” la produccién de filmes de propaganda (pro-aliada) por las
compafiias cinematograficas argentinas.'”’

Segln las minutas de las reuniones, se integré un Comité Consultivo de
Asuntos Latinoamericanos del mBl {Latin American Business Advisory Committee),
y en la comunicacién sostenida por el M8l y la cancilleria britanica con su
embajada en Argentina se discutieron varias cuestiones, entre las cuales
sobresalen por su importancia las siguientes: se concluyé que los filmes de
propaganda que se produjeran no serian Utiles para Brasil, por lo que seria
necesario crear un proyecto similar para aquella nacion. Pero méas relevante
todavia fue la reflexién sobre ef hecho de que la compafia que se pretendia crear
compelirian con los intereses brasilefios y estadounidenses dispuestos a cooperar
y, sobre todo, implicaria una demora, habida cuenta de la urgente necesidad de
difundir propaganda aliada en filmes en espafiol.

16 gy
1bid.
" Ibid., E.U.P. Fitzgerald, de la Seccién Latinoamericana del Ml a T.W. Pears, en el Departamento de

Informacién de la embajada britanica en Buenos Aires, 17 de mayo de 1941.
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Varias opiniones de miembros del MB! y de la cancilleria, aunque sobre todo
de! personal diplomatico de la embajada, convencieron al comité de que eran
demasiados los factores por los que resultaria inconveniente la formacion de la
compafiia brithnica proyectada. E! desenlace final, fundado sobre todo en las
perspectlivas de la embajada en Argentina planteadas al MBI y la cancilleria, fue la
cancelacion del proyeclo. Se aceptd en su lugar el ofrecimiento de los
estadounidenses de llegar a un acuerdo que permitiera distribuir los materiales
filmicos britdnicos en América Latina y, por otra parte, “tomar ventaja de la
experiencia estadounidense en la estimulacion de la produccion en el
extranjero”,'"® para después separarse con el fin de trabajar por su cuenta, en
teoria para contribuir al esfuerzo aliado de propaganda cinematografica en
Latinoamérica, aungue en realidad para obtener mercados.

Desgraciadamente, los oficiales britanicos asignados en Buenos Aires no
percibieron en ese momento que las opiniones y sugerencias que comunicaban a
su metropoli, a causa de la presion en apariencia “amistosa”™ que sobre ellos
habian ejercido los representantes de practicamente todas las compafias
hollywoodenses en esa capital, para que !as autoridades britanicas aceptaran la
“colaboracién” estadounidense, ocultaban los verdaderos y aviesos propdsitos de
las majors."” Hollywood no queria competencia alguna, viniere de donde viniere. Y
si oportunamente advirtié tanto al Departamento de Estado como a los britanicos
del riesgo que la infiltracion alemana representaba, no era tanto porque le
preccupara la propaganda nazi, como por el peligro de que sus intereses fueran
‘afectados. Por lo mismo, tampoco estarian dispuestos a aceptar la creacion de un
proyecto britanico en Argentina, pues el cine de este pais se habia convertido por
si mismo en enemigo del hollywoodense. En pocas palabras, Hollywood no estaba
dispuesto a aceptar competencia del cine aleman, britanico, argentino ni de
ninguna otra nacionalidad latinoamericana.

En este punto, es conveniente hacer un breve paréntesis para analizar los
hechos que por si solos definen la situacion que en aquel momento se vivio en ia

" tbid. Bl documento no lo establecia asi, pero es de suponerse que se referian a la experiencia que las
productoras hollywoodenses habian adquirido con las compaiiias y estudios que fundaron en diversos paises
para producir filmes en las lenguas que competian con el inglés en el cine. Un ¢jemplo de ello la fueron los
estudios de la compaiiia Paramount en Joinville, en las afueras de Paris.

" pRo/INE 17632, En los diversos mensajes del 7,9, 13, 14 y 17 de junio de 1941, de la embajada britanica al
MBI, es muy evidente la presién que Hollywood ejercié sobre el persenal diplomdtico inglés y a través de él,
sobre la cancilleria y las autoridades del MB1, para que se cancelara el proyecto britanico y se estableciera el a
Ia postre muy controvertido acuerdo de “colaboracién™.
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lucha contra el Eje en el seno del bando aliado. A pesar de que Gran Bretafia y
Estados Unidos eran aliados, Hollywood actud siempre por su cuenta y, en
muchos casos, en sentido completamente opuesto a ia politica diplomatica del
Departamento de Estado, el cual, por su parte, siempre habia sido colaborador
incondicional de Hollywood y habia defendido contra viento y marea los intereses
de la industria filmica estadounidense en taodo el mundo, aunque |a prioridad de la
guerra habria de ocasionar entre uno y otro una confrontacién cuya bataila final
habria de escenificarse en el cine mexicano. La razén fue simple. No habia
coincidencia entre los intereses comerciales de uno y los politicos del otro.
Hollywood hizo todo cuanto estuvo a su alcance para inducir a los britanicos a
cancelar su proyacto de produccion cinematografica en Argentina. Ademas, aquel
plan que también perseguia distribuir mejor la produccién britAnica en
Latinoamérica, igualmente habria de ser saboteado.

Una vez que se cancelé el proyecto de produccion, britanicos vy
estadounidenses negociaron en Buenos Aires para que el cine britanico fuera
distribuido por las compafiias de Hollywood. Con el argumento de que contaban
con mayor experiencia en los mercados latinoamericanos -lo cual era cierto- y en
los gustos de las audiencias -lo cual resultaba en buena medida falsc, como lo
demostraban las producciones argentinas y mexicanas-, los representantes de las
majors solicitaron autorizacién para ser ellos quienes hicieran nuevos procesos de
corte, edicién y doblaje a los materiales filmicos del Reino Unido. Ingenuamente,
los britanicos accedieron en un primero momento, confiando en sus “aliados™. Las
consecuencias no se hicieron esperar.

Las distribuidoras estadounidenses cambiaron titulos a tos fllmes ingleses y
en varios casos los reeditaron. Algunos de aquellos fiimes se estrenaron como si
fueran estadounidenses y otros nunca se exhibieron. Todavia mas grave, algunas
de las mas significativas cintas filmes de propaganda britanica sufrieron tremendos
retrasos en sus estrenos.'"" En México, por ejemplo, Comando costero (Coastal
Command, 1942, de J. B. Holmes), Horas de angustia (Went the Day Well?,
1942, de Michael Balcon), Por su honor (Undercover, 1943, de Michael Balcon),

M PRO/INF 1/632, Carpeta titulada “Distribucién de Filmes Britinicos en América. Acuerdo con las
compaifiias estadounidenses, 1942-1943". La documentacién referida a los afios 1940-1941 se encuentra en el
mismeo archivo, carpeta nam. 607, cuyo titulo es “Aprovisionamiento de filmes documentales y comerciales
para Latinoamérica”. Otras catpetas con documentacion ¢ informacion sobte este asunto son PRO/INF
1/30/Divisién de Cine del MBI, PRO/INF 1/126, Divisién de Cine del MBI, y PRO/INF 1/179, Filmes enemigos.
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Casi un paraiso {The Demi-Paradise, 1943, de Anthony Asquith) y Enrigue V
{Henry V, 1944, dirigida por Lawrence Qlivier), habrian de exhibirse por vez
primera con un retraso promedio de tres afios, después de su estrenc en el mundo
anglosajon. El caso extremo fue el de la superproduccién Enrigue V, la mas
importante de todas las peticulas inglesas de propaganda de todos los tiempos, en
que la historia y la literatura eran el vehiculo de los mensajes contra el Eje, pues
se estrend en México hasta el 12 de septiembre de 1947.*

En consecuencia, la puesta en practica de aquellos acuerdos de
colaboracion fue totalmente insatisfactoria para las autoridades inglesas, y el
desastre que significd para su cine desatd una tormenta entre la embajada
britanica y el perscnal diplomatico del MBI y la cancilleria, segln se desprende de
la informacion y los documentos de los archivos. La seccion latinoamericana del
MBI argumenté que no se la habia consultado. Mas aun, George Archibald, cabeza
de los Servicios Britanicos de Informacién en Nueva York, desaprobd el acuerdo
de junio de 1841 en casi todos sus términos.' El MBI y Ia cancifleria adquirieron
conciencia entonces de que los miembros de la embajada britanica en Buenos
Aires habian manejadc mal las negociaciones, en parte quiza porque no se habian
realizado entre pares (la diplomacia britinica y la estadounidense), sino entre
corporaciones hollywoodenses y los oficiales britanicos. La tension originada,
patente en los comunicados, con reclamos y acusaciones reciprocas entre los
participantes, que circularon entre las dependencias oficiales britanicas de
Londres y de Buenos Aires, dio lugar a una fuerte demanda del MBI para modificar
los arreglos.'”

A pesar de los esfuerzos de los britanicos por reestructurar los acuerdos
con cada una de las todopoderosas productoras de Hollywood, el resultado de la

! Para conocer toda la informacion sebre los estrenos de los filmes en México, véase Amador y Ayala en sus

diversos textos referidos por completo en la bibliografia al final de este trabajo.

™2 pRO/NF 1/632, George Archibald a Sydey L. Berenstein en el MBI, 14 de diciembre de 1942.

% Parece que en realidad no se establecié un acuerdo dnico con todas las compafias hollywoodenses, aunque
en algunos documentos se hace referencia al de junio de 1941. Este acuerdo no figura en los archives, pero en
cambio hay copias de todos los que se convinieron por separado con cada una de las compafiias. También se
cuenta con un documento probatorio de que varias de ellas unidas actuaron con dolo, pues una vez que el
embajador britanico firmé los acucrdos ¥ los dejo para que los signaran los representantes de las compaiiias
de Hollywood, éstos, de manera concertada, modificaron algunas partes y hojas del convenio, le cual fue
advertido con posterioridad en Londres por las autoridades del MBL Las negociaciones para reestructurar
dichos acuerdos se iniciaron el 15 de enero de 1943 y concluyeron en 1947, el mismo afic en que Hollywood
y ¢l Departamento de Estado habrian de confrontarse con el gobierno y la industria del cine mexicanos y en
que Gran Bretaiia, per fin suscribiria sus primeros convenios con México en materia cinematogrifica,
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supuesta colaboracién fue un desastre para los intereses comerciales de la
industria fitmica briténica y los propositos propagandisticos y politicos del M1 v la
cancilleria inglesa. Estos acabaron culpando a su personal de la embajada en
Argentina, pero en realidad la clave de todo era el comportamiento deshonesto de
las compaiiias hollywoodenses. Tal factor requiere especial consideracion porgue
ellas se comportarian del mismo modo en lo sucesivo y ocasionarian nuevos
conflictos en Estados Unidos que se manifestarian mas tarde en México,
protagonizadas fundamentalmente por Hollywood y el Departamento de Estado v,
por otro lado, en el seno de este ltimo, por el personal diplomatico de la
embajada estadounidense en México y los oficiales de la ocaA.

Cabe hacer referencia, de nueva cuenta, a la cancelacién del proyecto
britanico en Argentina. La decision al respecto se comunicé en el mismo junio de
1941 a la embajada britanica en México, particularmente a Robert H. K. Marett. E|
desempefio de éste habia sido medular en la estructuracion del Comité Aliado en
México y parecid ser el conducto ideal para hacer creer a todos los miembros del
mismo las presuntas ventajas que brindaria a los aliados el proyecto
estadounidense en México, muy similar al recién descartado del Reino Unido para
Argentina. Aquél fue el inicio de la que se supuso una estrategia aliada de
propaganda, llevada a cabo a través del cine mexicano y dirigida al mundo de
habla hispana por Estados Unidos.

La Gran Bretafia habia roto relaciones diplomaticas con México, luego de la
expropiacion petrolera en 1938. Pese a eflo, y aun desde antes de la reanudacién
de las relaciones britanico-mexicanas, México habia sido siempre, al menos en
términos oficiales y de politica exterior, incuestionablemente pro Aliado, en
contraste con los gobiemos de Esparta, Argentina y Brasil, y casi desde el inicio
del gobierno avilacamachista habia entrado en una fase de estabilidad. Estados
Unidos, fingiendo actuar en representacion y beneficio de todo el grupo aliado,
tomd la ofensiva. El Departamento de Estado no contribuyd, pero tampoco hizo
nada para impedir los abusos y deshonestidades de Hollywood cometidos contra
el cine britanico. Luego, decreté el embargo de tcda clase de material fotogréafico,
principalmente pelicula virgen producida en Estados Unidos. Pero la disposicion,
aunque causd alarma en México,' se aplicd con gran rigor casi solamente en
cuanto a Argentina.

4 AGN/MAC523.3/37. Alberto J. Pani 2 Manue! Avila Camacho y a Miguel Aleman, 22 de junio de 1942,
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Por otra parte, como en una especie de doble pinza, se preparaba el
terreno para gue Holtywood se mostrara mas receptivo a las necesidades de la
ocala en materia de propaganda. Se habia bloqueado el proyecto britanico de
propaganda en espafiol desde Argentina, se habia torpedeado también al propic
cine argentino y, de manera indirecta, por medio de este, también a la estrategia
nazi. Pero todo ello no era una accion del Departamento de Estado solo para
proteger los intereses comerciales de Hollywood en Ameérica Latina, La ocaa
requirid a México una estrategia de preduccion filmica en favor de Estados Unidos
{mas que pro aliada o pro panamericana). A cambio, salicité a Hollywood que
correspondiera atendiendo la recomendacién de mejorar las imagenes de México
y América Latina en los filmes producidos por ia "Meca del cine”. Lo sugerido por
el Comité Coordinador de la ocaa en México a las oficinas de ese mismo
organismo en Washington, para que a su vez se transmitieran a Hollywood a
través de la Motion Picture Society for the Americas, muestra claramente cuales
eran las preocupaciones esenciales y las propuestas para responder a ellas:

1. No abusar de la expresion “democracia”; emplear también palabras
como “Libertad”, etc. 2. Tomar en cuenta que México "no ha sido tanto pro-
eje o pro-alemén como [...] anti-americano y, hasta cierlo punto, anti-
imperialista (esto es anti-britAnico) (...] La propaganda alemana ha
explotado cuidadosamente esta actitud™. 3. Evitar referencias despectivas a
Espafa, pues aun cuando en México no se ve bien al régimen de Franco,
“existen a(n importantes lazos culturales entre las dos naciones”.
Considerar también la simpatia con que los mexicanos ven la defensa de
Estados Unidos de las Filipinas, pais considerado como latino. 4. Tomar en
cuenta, al producir las peliculas, el aprecio del mexicano por sus valores
familiares y religiosos, especialmente por la religién Catdlica. 5. Parte del
sentimiento anti-norteamericano en México se debe a la imagen de
superioridad que los estadounidenses han proyectado. El mostrar la
American Way of Life como algo casi perfecto haria demasiado aburridos
los filmes: “Pedimos que se incluyan algunas escenas de nuestros defectos
nacicnales y que se presenten de manera semi-comica, humoristica™. 6.
Evitar referencias a las relaciones entre el capital y el trabajo, o a la
cuestién de la expropiacion de 1a propiedad. 7. Hacer mayor énfasis en los
sacrificios que la poblacién norteamericana realiza en su vida diaria por
motivos de guerra: “En México ia propaganda alemana esta fomentando la
creencia de que Estados Unidos esta conservando todo para si y se rehusa
a exportar articulos como lantas™, 8. Tomar en cuenta que muchos
mexicanos ven con mucho esceplicismo la expresion “buenos vecinos™ y
las declaraciones sobre el desinterés que Estados Unidos asegura tener al
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ayudar a estos paises durante la guerra. “Ellos sienten, obviamente, que
[...] st su bienestar no ha sido para nosotros un asunto de preccupacion
desinteresada durante cien afios, no puede llegar a serlo de la noche a la
mafiana, '

E! terreno estaba asi preparado para que floreciera el romance entre el
Departamento de Estado y la Ocala, por una parte, y México por la otra, mediante
esta clase de medidas que forzarian a Hollywood a olvidarse del greaser y de su
vision deformada de México y lo mexicano. Faltaba sdlo por atacar el frente en el
Cono Sur, donde el ¢cine mexicano tenia a su mas acérrimo competidor, y hacia
alla enfocd sus baterias el Departamento de Estado de la mano de la ocala.
Cuando en 1942 la Asociacion de Productores de Peliculas Argentinas (APPA)
envié a su representante, el doctor Augusto Rodriguez Larreta, para negociar en
Washington una promesa de asignacion oficial de pelicula virgen para cubrir sus
necesidades en el afo 1943, aquél recibiria solamente la promesa vaga,
incumplida después, de que se haria un esfuerzo desde Washington para enviar
también ese material a los productores argentinos. A finales de 1942, ni un solo
pie de él llegaba de Estados Unidos a Buenos Aires. Se paralizé practicamente la
que en el momento era la industria mas grande de las cinematografias en esparniol,
por ef volumen de su produccién y por el nimaro de sus trabajadores, que a la
fecha ascendian a 10 000.

Por ofro lado, las compafiias hollywoodenses en Argentina recibigron la
“lista negra” oficial del gobierno estadounidense, que inclufan 12 000 nombres de
productores, laboratoristas, distribuidores, exhibidores y duefios de cines o
cadenas de ellos, etc., con quienes las firmas cinematograficas estadounidenses
tenian prohibido entablar cualquier clase de negociaciones. La pinza se habia
cerrado. Sin pelicula virgen para producir y sin la posibilidad de transacciones de
cualquier indole que permitieran expandir el mercado, la cinemategrafia argentina
quedd confinada a una domesticidad forzada.'*

Una vez que la guerra impidio a ia industria argentina el aprovisionamiento
de pelicula virgen desde cualquier pais de Europa, se consumo el colapso de su

" Fsta es yna cita textual de un documento clasificado como NAW, RG 229, olaa, Box 235, folder
“Propaganda”. Carta adjunta a memorindum de Edward H. Robins a W. K. Harison, 17 de febrero de 1942,
Citado por José Luis Ortiz Garza, México en guerra, México, Planeta, 1989, p. 167, Las comillas, los
mréntesis y la edicion del documento son de Ortiz Garza.

Usabel, ap. cit.,p. 171.
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produccién.'” Habla concluido “la época de oro del cine argentino”, sustentada, en
la opinidn de los aliados, por los intereses alemanes. Pero, aunque 1a Casa Blanca
parecia actuar otra vez en concordancia con Hollywood, al eliminar a sus
competidores en el camino de Latinoamérica -ya se tratara de Alemania, de Gran
Bretafia o de Argentina-, la historia iba a ser esta vez muy diferente en todo cuanto
atafiia a México y el cine mexicano. El Departamento de Estado no estaba
dispuesto a permitir que las ambiciones de los moguls™® dieran al traste con los
intereses politicos, econémicos y diploméaticos de Estados Unidos, en cuya
defensa se hallaba involucrada toda América Latina, y en particular México. La
preeminencia de la OCAIA sobre la embajada estadounidense en este dltimo pais y
la época de oro del cine mexicano estaban ya a la vista.

Un amor cual ninguno

Durante la Segunda Guerra Mundial la ciudad de México se convirtib en una
especie de Hollywood latinoamericano v la industria del cine nacional, ademas de
ser la tercera mas importante del pals, después del petréleo y la mineria,' se
convirtié en la mas importante del mundo de habla hispana, incluso después del
fin de la guerra y hasta el inicio de los afos cincuenta. Se ha llegado a decir que el
impresionante desarrollo del cine mexicano durante los afios cuarenta y cincuenta
se debid al apoyo estadounidense brindado en materia de financiamiento, equipos,
asesoria técnica y distribucion. Pero los documentos y, sobre todo, los hechos
muestran que ni la época de oro se constrifie a los afios de la guerra ni fue sélo
ese respaldo el detonante de aquel florecimiento. Como ya se ha explicado en
apartados anteriores, hubo una combinacién de factores internos y externos vy, si
entre los Gltimos fue decisiva la ayuda del Departamentc de Estado a través de la

"7 Schnitman, op. cit., p. 32.

" Los mis importantes personajes de Hollywood, normalmente los duefios de las compaiiias filmicas, es
decir los productores financieros, ademas de los productores ¢jecutivos, directores antisticos o production
designers, etc. Algunos de los mas destacados fueron Louis B. Mayer ¢ [rving Thalberg (MGM), Jack Wamer
y Hal Wallis (WARNER BROS), Darryl Zanuck y Joseph Schenck (Fox), Dore Schary y David O. Selznick
(RKO), Hamry Cohn (Columbia), Adolp Zukor y Jesse Lasky (Paramount), Carl Laemmle (Universal) y
Howard Hughes, Samuel Goldwyn y Alexander Korda (United Artists).

" Emilio Garcia Riera, “Cuando el cine mexicano se convirtio en industria”, en Fundacion Mexicana de
Cineastas. Hojas de Cine. Volumen [I: México, México, SEP-UAM, 1988, p. 17.
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OCAlA, entre 108 primeros resultd de vital importancia el papel desempefiado por el
gobierno de México.

Los propositos estadounidenses de expandir su poder en Latinoamérica, en
combinacion con la necesidad de diseminar su propaganda a través del cine
mexicano hacia todo el mundo de habia espariola, recibieron un fuerte impulso de
la administracién Roosevelt. incluso antes de la creacidn de la Oficina de
Informacién de Guerra (Office of War Information, owl), y paralelamente a los
esfuerzos britanicos para desarrollar su proyecto a través del cine argentino, la
ocalA ya estaba en funciones, como se dijo antes.

La importancia de la ocala se debe no solo al hecho de que haya sido
creada antes de ia Owl, sino también al de que ambas dependencias del
Departamento de Estado terminaron por cumplir funciones casi equivalentes.
Cuando la ow! se fundd en junio de 1942, como una amalgama de practicamente
todas las oficinas de informacion y propaganda en Estados Unidos, se supuso que
por media de ella se desarrollaria y pondria en practica un proyecto coordinado del
esfuerzo bélico estadounidense en todo el mundo, principalmente en términos de
propaganda.’™ Sin embargo, "desplegando las ambiciones cclosales epitomadas
en su advertencia 'Yo nunca quise ser vicepresidente de nada’, Nelson Rockefeller
amenazo con renunciar si la oCAlA quedaba bajo la ow™.'" En consecuencia, el
Departamento de Estado lo apoyé a é y la OCAlA, como una agencia
independiente, operd en realidad como un doble de la owi, aunque concentrada en
América latina.

Para impulsar su proyecto propagandistico a través del cine, la oCAlA cred
una entidad cuya sede seria Hollywood y a través de la cual se coordinarian todos
ios esfuerzos de colaboracién del cine estadounidense para la campafia en
Latinoamérica. Dicha entidad fue la Motion Picture Society for the Americas. que
organizaria actividades de la mas diversa Indole para comprometer a los
miembros del cine mexicano en el esfuerzo propagandistico estadounidense. Un
ejemplo de esas tareas lo seria el Seminario Panamericano de Educacién Visual,
llevado a cabo en Hollywood a partir del 25 de mayo de 1943 en los estudios de

" Clayton R, Koppes y Gregory D. Black, Hollywood Goes to War, Nueva York, The Free Press, 1987. p
51
' Jhid., p. 58. La otra agencia que no se incorpord a la OWI fue la Oficina de Servicios Estratégicos (Office
of Strategic Services, 0ss), creads en julio de 1941 como Oficina del Coordinader de Informacion (Office of

the Co-ordinator of Information, Co1) y que habria de conocerse en el futuro como la Cla.
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Walt Disney, al que asistieron, entre otros distinguidos profesores
latinoamericancs, Gabriel Figueroa y Eulalia Guzman, como invitados de Nelson
Rockefeller, el organizador del evento.'

L.a mas influyente de las divisiones de la 0CAlA, la del Cine, encabezada por
John Hay Whitney, hizo de la propaganda unc de sus principales retos en
Latinoamérica. Tan pronto como la Ocala fue creada, Whitney recorrid (a regidn
para explorar las industrias cinematograficas de habla espafiola y encontrar el pais
candidato cuyas condiciones permitieran difundir fos ideales de democracia y
libertad, como en ese momento los entendian Estados Unidos y los Aliados, a
través de cine hispanchablante.”® Una vez que Argentina y Brasil fueron
descartados, y cancelado ya el proyecto britdnico en Argentina, la Ocala concentro
sus esfuerzos en desarrollar e cine mexicano. Pero desde luego lo hizo porque
consideraba que la industria filmica mexicana tenia una base sélida de la cual
partir y que podria ser fortalecida.

Desde el final de los afios treinta, el régimen cardenista habia tratado de
dar apoyo al cine mexicano, pero la misma crisis del final de aquel gobierno
{iniciada después de la expropiacion petrolera en 1938) derroté sus propios
intentos. Sin embargo, una vez que Avila Camacho llegé al poder a fines de 1940,
nuevos esfuerzos se hicieron para revitalizar la industria. En 1941, ese mandatario
mexicano ratifico el decreto cardenista de octubre de 1939 que imponfa una cuota
de exhibicién de al menos una pelicula mexicana al mes en las salas del pais.
También reforzd a la Financiera de Peliculas, S. A., rama financiera del Banco de
México para la produccion cinematografica, creada por el presidente anterior.'™
Ademas, establecié un programa de exencion de impuestos para los productores
de cine y mantuvo la prohibicién de doblar los filmes extranjeros al idioma espafiol,
con la finalidad de proteger el consumo doméstico del cine nacional.

"2 Figueroa era profesor de la Academia Cinematografica de México, fundada en 1942 por iniciativa de la
SEP. Con base en una ponhencia aprobada en aquel seminario, Gabriel Figueroa impartic en 1944 una
conferencia referente alusiva al mismo temz en el Palacio de Bellas Artes. Gabriel Figueroa entrevista
realizada por Marfa Alba Pastor ¢l 17 de junio de 1975, PHO/2/26, p. 44 y 5 del anexo.

13 wAW812.4061/MP273, subsecretario de Estado a George S. Messersmith, embajador estadounidense en
México, 27 de mayo de 1942,

1 Esta financiera, de la que eran socios Alberto J. Pani y Luis Legorreta (Banamex), fue el precedente
inmediato del que se fundé ¢l Banco Cinematografico, posteriormente. Salvador Elizondo Pani, entrevista
realizada por Ximena Sepuilveda el 18 de junio de 1975, PHO/2/27, p. 23,
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En el terrenoe legislativo, un heche destacable fue que en octubre de 1941
se inicié un proceso (que culminaria en noviembre de 1942), mediante el cual se
realizaron diversas reformas constitucionales, entre ellas una nueva modificacion
de la fraccion x del articulo 73, y la adicidon de la fraccion xxi del 123, que
influyeron directamente en el ambito cinematografico. Se traté de una ampliacion
de la competencia de la jurisdiccion federal mediante la cual las autoridades
federales de trabajo adquirian autoridad en materia de conflictos en las industrias
cinematografica, hulera y azucarera, asi como en las empresas administradas
directamente o en forma descentralizada por el Estado. “El proposito era evidente:
incorporar a la vigilancia industrias estratégicas en visperas de guerra, ademas de
fortalecer la capacidad politica del Estado en este terrenc a fin de tener un mejor
control sobre conflictos que al trascender limites estatales pudieran afectar |a paz
y la tranquilidad.”* La cinematografia se consideraba ahora, pues, tan estratégica
como la generacidn de electricidad, la mineria, la explotacién petrolera y los
ferrocarriles y la produccién hulera, entre otras.

También en octubre de 1941, a través del Departamentc de Planeacion e
Investigaciones Econémicas, el gobierno mexicano habla llevado a cabe un
estudio/balance sobre el estado de la industria del cine mexicano, segun el cual
los mas graves problemas eran el financiamiento'* y las dificultades para distribuir
y exhibir el cine mexicano, aunque por otro lado no eran menores las dificultades
en términos de instalaciones y equipo.'” £En consecuencia, el 19 de enero de 1942,
la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas sostuvo una
reunion con el presidente Avila Camacho y con Miguel Aleman, en que le
expusieron todas sus necesidades y problemas, y le pidieran apoyo en términos
de cuotas de exhibicion para la produccién nacional, exenciones de impuestos de
todo tipo (sobre sus ganancias y por la importacion de los bienes necesarios a la
produccién), etc., todo lo cual ratificd por escrito al dia siguiente el respensable de
dicha asociacién, Fernando de Fuentes. £n la conclusidn de su soficitud, De
Fuentes sefialaba que “[no] creemos necesario insistir en la importancia politica y

5 Luis Medina, Del cardenismo al avilacamachismo, en Historia de la Revolucion Mexicana (1940-1952),
vol. 18, México, Colmex, 1978, p. 292.

1% Un hecho ilustrativo de las condiciones en que se hacia parte del cine mexicano es, por ejemplo, que en el
mismo St cn que se habia rodado en 1940 La torre de los suplicios (Raphael 1. Sevilla), Ramén Pereda
dirigio en 12 dias, con la misma escenografia, su pelicula E7 capitdn Centeflas. V. Ramdn Pereda, entrevista
realizada por Ximena Sepilveda el 22 de septiembre de 1975, PHO/2/37, p. 25,

57 Archivo General de la Nacién, Fonido Manuel Avila Camacho. El documento referido, fechado el 6 de
octubre de 1941, se encuentra en el folio 432/64. En lo sucesivo, esie archivo se indicard como AGN/MAC, con
el mimero del folio, 1a fecha y los nombres de establecieron la comunicacion.
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social de nuestra industria que como vehiculo de propaganda mexicana en el
extranjero y de difusién cultural en la replblica no tiene rival entre todas las
industrias nacionales”'®

Se puede suponer que como resuitado de aquella entrevista el gobierno
avilacamachista cre6 el Comité Coordinador y de Fomento de la Industria
Cinematografica Mexicana. Bajo la coordinacién de Miguel Aleman, entonces
secretario de Gobemnacion, los miembros de aquel organismo fueron Felipe
Gregorio Castillo, a la sazén encargado del Departamento de “Supervision”
(censura) en el cine mexicano, Fernando de Fuentes, representante de los
productores y directores, y Enrique Solis, lider sindical, en nombre de los
trabajadores de la industria. Aquel comité se encargaria de establecer los
contactos y los acuerdos con los representantes de la ocalA en un trabajo que se
hacia de manera paralela en Estados Unidos y México y que luego seria un
esfuerzo coordinado: el impulso del cine mexicano. Enrigue Solis ha sefialado que
las reunicnes entre los miembros del comité mexicano y los representantes de la
ocala, ademas de algunos de los mas importantes productores mexicanos de cine,
se celebraban en el Hotel Regis, del centro de la capital.'®

Los productores mostraban su clara conciencia de gue pecesitaban tanto
del gobiemno como éste de ellos para cumplir con los nuevos fines de la
propaganda nacional e internacional. Con esto en mente, se organizd en 1942 la
Camara Nacional de la Industria Cinematografica Mexicana, cuyo primer
-presidente seria el general Juan F. Azcarate,' y en el mismo afio se fundé la

18 AGN/MAC/523.3/27. Femando de Fuentes a Manuel Avila Camacho, 20 de enero de 1942. Estados Unidos
nunca protestd por aquella exencion de impuestos del gobierno los productores mexicanos, a pesar de que
pasaba por alto el articulo 2 del acuerdo comercial que ese pais y México firmarian a finales de 1942, porque
convenia a su politica de propaganda mediante el cine en espafiol. Véase NAWE12.4061/MP10-644, el
embajador estadounidense al Departamento de Estado, octubre de 1944,

*¥ Enrique Solis Chagoyin, entrevista tealizada por Aurelio de los Reyes el 20 de mayo y & 3 de junio de
1974, PHO/2/8, p. 101-111,

'™ Juan F. Azcérate habia sido el ultimo embajador de México en Alemania, hasta antes de la ruptura de
refaciones diplométicas entre ambes paises y Estados Unidos tendria siempre sospecha de que simpalizaba
con el Eje. Ante el gobiemo de México, Azcarate tenia experi¢ncia cinematografica suficiente para el
nombramiento recibido. Entre sus primeras intervenciones en el cine mexicano se conté su papel como
productor financiero de cintas como El sigre de Yautepee (Fernando de Fuentes, 1933), la muy comercial
{Ora Ponciane! (Gabricl Soria, 1937) y La isla de {a pasién (Emilio Fernandez, 1941), primera produccion
de su firma eMA (Espafia-México-Argentina), que se encauzaria mas hacia la produccion de cortometrajes y
del Noticiero Semanal Ema. Esta firma produciria una oda al panamericanismo, De New York a
Hyipanguillo (de Manuel R. Ojeda, 1943), y después Resa de fas Nieves (de Vicente Orona, 1944) y
Bailando en las nubes (Manue) R. Qjeda, 1945). La actividad de Azcirate en la produccion del Noticiero
Mexicana Semanal EMA continuaria casi hasta el final del alemanismo.
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Academia Cinematografica de México, por iniciativa del licenciado Benito Coquet,
jefe de Educacion Extraescolar y Estética de la SEP, el presidente de cuyo consejo
seria el lider sindical Enrique Solis, mientras que Julio Bracho seria su director.'!

Las consideraciones que tanto el Comité Mexicano como la OCAIA se
hicieron respecto a la infraestrictura material de la industria fueron las siguientes:
se contaba con tres estudios de cine: los México Films, de Jorge Stahl,
considerados pobremente equipados y cuyas actividades se habian iniciado en Ia
etapa de! cine mudo; los cLasa, fundados en 1934-1935 por la compafia
Cinematografica Latinoamericana, S. A., y los Estudios Azteca, establecidos en
1939, que hacia 1940-1941 aparecian como propiedad de José Calderdn, el
ingeniero Manuel Rivas y de Enrique Solis, secretario general del snic.'"’ Los
estudios CLASA eran propiedad de un grupo empresarial encabezado por Alberto J.
Pani, quien combinaba sus actividades en la politica con los negocios, pues
ademas de los estudios era dueiio del Hotel Reforma considerado el mas
importante de la época. En su momento, los estudios cLASA fueron considerados
los mejor establecidos y equipados de América latina vy, luego del fracaso
financiero del filme Vdémonos con Pancho Villa (Femando de Fuentes, 1935), el
gobierno cardenista los recapitalizd.

cLasa pudo ser asi, junto con Grovas, una de las dos compafiias
productoras mas fuertes que lograron sobrevivir a |z crisis del cardenismo y formar
parte del boom de! ramo. En 1941 habian surgido Filmex, de Simoén Wishnack y
Gregorio Walerstein; Films Mundiales, S. A., cuyos capitales pertenecian a la
familia de Hipdlito Signoret, de El Palacio de Hierro, pero bajo la administracion de
Agustin J. Fink"; Posa Films, 8. A,, de Jaques Gelman, Santiago Reachi y Mario

' Conviene mencionar que se cred también en 1942 la Filmoteca Nacional, dependiente de la SEP, aunque
su funcionamiento fue tan breve que se puede decir que practicamente no existio.

"2 I as implicaciones de que estos personajes aparecieran como duefios de los estudios Azteca se advertitian
mis tarde por el hecho de que Calderén fue el instrumento de penetracion de fa RKo para la compra de
acciones de Azteca, y de que Earique Solis, corrompido lider sindical. usufructuo en su beneficio personal los
apoyos que los estudios mexicanos recibieron de la OCAIA. Vid. Gabriel Ramirez, Norman Fostor y los ofros,
directores norteamericanos en México, México, UNAM-DGAC. (Documentos de Filmoteca, 11), 1992,

el Aunque Agustin J. Fink ha aparecido siempre como la cabeza de ¢sta firma productora, varios de los
entrevistados para la seric televisiva Los que hicieron nuestro cine, entre ellos Mauricio Magdaleno, han
sostenido que los capitales con que se formé la compaitia eran de origen europeo, particularmente franceses ¢
ingleses. Es muy probable que su creacién haya obedecido a la idea de un proyecto aliado simtlar al britanico
en Argentina. Es muy significativo el hecho de que, pasada la urgencia de la guerra, Filins Mundiales haya
side absorbida por Clasa, que a partir de 1943 se denoming Clasa Films Mundiales, S. A. Salvo por la muerte
de Agustin J. Fink, cabeza creativa de la compafiia, no parecen haber existido razones de verdadero peso para
aguella fusion en ¢l momento de mayor éxito de la firma.
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Moreno Cantinflas; Rodriguez Hermanos, S. A., de Roberto y Joselito Rodriguez, ¥
Producciones Raudl de Anda, S. A., del productor, director, argumentista y actor del
mismo nombre. Junto al hecho de que surgieron las que habrian de ser las
productoras méas importantes, entre las 19 que llegd a tener entonces el cine
nacional, fue evidente que éste se hallaba en vias de recuperar su posicion entre
las competidoras del cine de habla espaiiola. Después del mas bajo nivel de
produccion de 1940, con 29 filmes, en 1941 se hicieron 37, iniciandose asi un
crecimiento sostenido de la produccién filmica mexicana durante todo el decenio.'
Gabriel Ramirez sostiene que, hacia 1942,
El impulso oficial cardenista, a través del Banco de Crédito Popular,
parecia un juego de nifios comparado con lo que se avecinaba. Se
establecia la Camara Nacional de la Industria Cinematografica de México,
a las ordenes del general Juan F. Azcarate, y nacia la Union de Crédito
Cinematografico, presidida por Francisco Uribe Montes de Oca. El cine
mexicano comenzaba a tomar el aspecto serio y respetable de una gran
corporacién y la produccién demandaba mayores espacios y facilidades de
laboratorio a sus tres grandes estudios, CLASA, Azteca y México Films. Sus

primeros reconocimientos internacionales estaban a la vuelta de la
esquina.'®

En noviembre de 1941, Rockefeller, Whitney y miembros de la Asociacion
Estadounidense de Productores y Distribuidores de Cine (Motion Pictures
Producers and Distributars Association of America, MPPDAA) se habian reunido en
Hollywood. Aquel fue el inicio de una relacién diferente y dificil durante la guerra,
en comparacion con la que previamente habian sostenido Hollywood y el
Departamento de Estado. En esta ocasion los intereses politicos vy
propagandisticos estadounidenses, prioritarios para el Departamento de Estado y
para ser defendidos por la 0Cala, habrian de chocar en varias ocasiones con ios
afanes comerciales de los miembros de la MPPDAA, que tampoco tendrian una
relacion amigable con la owi durante la Segunda Guerra Mundial.™ Los acuerdos
iniciales a que se llegd se basaban en la necesidad de producir filmes que
presentaran al mundo la vision “verdadera” de la vida estadounidense, y donde se
difundiera una mejor imagen de América latina, asunto respecto al cual varias
republicas de la regién ya habian tenido serias confrontaciones con Hollywood. "

' yéase el Cuadro C con indices comparatives de produccidn en Theroamérica.

' Ramirez, Norman Foster..., op. ¢it., p. 119,

1% Usabel, op. cir., p. 159.

187 NAWB12.4061/MP222/, Thomas Burke, Jefe de la Division de Comunicaciones Internacionales del
Depantamento de Estado, a Carl E. Milliken, director de la MPPDAA, 30 de enero de 1942, En este documente
se hacen algunas consideraciones y recomendaciones respecto a los procesos de edicién y reedicion de
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A reganadientes, las companias hollywoodenses accedieron a responder
positivamente a ambas solicitudes, dada la prioridad de la guerra y la necesidad
temporal de asegurar las buenas refaciones con Iberoameérica. Pero en la practica
Hollywood no se esforzo demasiado por observar las recomendaciones de la Casa
Blanca y los problemas resurgieron, eventuaimente con mas fuerza, entre ese
centro cinematografico y la OCArA y, poco después, con la owi. E! desdén y la
manera poco respetuosa con que Hollywood se referia a las cuestiones
iberoamericanas, y el caso omiso que hicieron de las sugerencias de la ocala y de
la owi, amén de la necesidad urgente de propaganda filmica en lengua espafioia,
reforzaron la idea de que era fundamental que ia ocala desarrollara su propio
proyecto de propaganda filmica para el mundo de habla hispana a través del cine
mexicano.

Al inicio de 1942, aquel provecto ya estaba bien avanzado. Por entonces
Whitney habia escrito la primera versidn de loc que en los archivos del
Departamento de Estado aparece titulado como el “Plan para estimular la
produccion de cine por la industria mexicana en apoyo del esfuerzo bélico” (Flan
to Stimulate Production of Motion Pictures by Mexican Industry in Support of War
Effort)."* En dicho documenic se establecid que este proyecto era parte de una
estrategia mas amplia para desarrollar las industrias cinematograficas de varias de
las republicas tatinoamericanas, y México en primer lugar por su cercania con
Estados Unidos. Se indicé también que la industria filmica mexicana podria
progresar todavia-mas porque las relaciones entre México y Estados Unidos eran
amistosas y el gobierno mexicano ya habia creado su propia comision para
impulsar su industria filmica.'”

El documento sefialaba como otro de los objetivos del plan, ademas de
apoyar el esfuerzo bélico, el de fortalecer la politica del buen vecino por medio del
desarrolio de una industria local. Esto significaba un mayor ascendiente sobre las
otras republicas, comparado con el de las compafiias estadounidenses, porque los

algunos filmes, antes de que sc exportaran a las republicas latinoamericanas y se exhibieran en ellas, que en
opinion del Departamento de Estado deberia atender la asociacion estadounidense de cine.

" NAWS12.4061/Mp269. 23 de mayo de 1942, Resumen del Plan para estimular la produccion de peliculas
por la industria mexicana en apoyo del esfuerzo bélico. En virtud de que se trata de un documento muy
extenso, lo he sintetizado. En algunos docutnentos aparece referido como Summary of Plan to Stimulate
Production of Motion Pictures by Mexican Industry in Support of War Effort.

" bid Ni en los archivos mexicanos ni en los estadounidenses hay mayores datos sobre la creacién de esta
comusion, Simplemente se [a menciona y sus integrantes s6lo se nombran hasta la firma del convenio de
colaboracion, el cual se citara con posterioridad en este mismo apartado.
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flmes producidos por México se plantearian en contextos locales y serian mas
aceptables y comprensibles para las audiencias latinoamericanas, ya que ademas
hablarian en su mismo lenguaje. E! proyecto agregaba que las cintas mexicanas
complementarlan a las estadounidenses en el afan de propaganda, que fuertes
industrias locales de cine producirian cinéfilos en las ofras repiblicas vy,
consecuentemente, esto incrementaria ias posibilidades de exportacién de las
producciones hollywoodenses.'®

El plan prevela el establecimiento de una corporacidon estadounidense que
se denominaria Prencinradio, porque con ella se intentaria cubrir las actividades
de propaganda en la prensa, el cine y la radic. Especificamente en cuanto a
estimular la produccion de cine en México, el plan determind un millén de ddlares
como €l monto financiero que era preciso invertir en los siguientes rubros y
cantidades: equipc de produccion, 300 000.00; equipo de laberatorio, 100 000.00;
asesoria técnica y administrativa, 75 000.00; estudios sobre produccién y
distribucién, 25 000.00; costos administrativos, 50 000.00, y garantias y seguros
para cubrir las pérdidas de filmes especificos, 450 000.00." Como puede verse, la
uitima cifra era casi el 50 por ciento de lo proyectado como inversion y dejaba
entrever los temores de la 0cala de que los filmes de propaganda no obtuvieran
éxito comercial.

Cuando el ptan circulé entre los oficiales del Departamento de Estado se
pensd seriamente en la posibilidad de que Hollywood objetara el uso del erario
publico estadounidense para constituir industrias competitivas con su produccién
en el extranjero. No obstante ese riesgo, la cuestion més importante en las
consideraciones del Departamento de Estado fue el aspeclo positivo de
intensificar las relaciones internacionales con las repablicas latinoamericanas, asi
como alcanzar un mejor entendimiento y ganar simpatia para Estados Unidos de
parte de sus audiencias.' Desde luego, y como ya lo esperaban los mismos
oficiales del Departamento de Estado y la ocala, tales objetivos no bastaban para

"™ Ibid.

! Enrigue Solis Chagoyén seilala que se obtuve a través de la OCAIA un préstamo de tres millones de pesos:
uno para los estudios, otro para los productores y otro para los trabajadores. Considerando el tipo de cambio
del peso frente al délar (4.85 pesos por délar en 1942) y gue no todo préstamo estadounidense se entregaba en
efectivo, sino una buena parte en especie, no hay demasiada diferencia entre ¢l millon de délares mencionado
en los archivos estadounidenses y los tres millones de pesos indicados por Solis. Enrique Solis Chagoyan,
entrevistade por Aurelio de los Reyes el 20 de mayo y el 3 de junio de 1974, p110/2/8, pp. 101-110.

I iaw812.4061MP/269, John C. Dreier al sefior Winters, ambas en el Departamento de Estado, 25 de maye
de 1942.
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contener los animos de los moguls y la reaccion furiosa de las compafias
hollywoodenses no se hizo esperar. Ellas no deseaban competencia de ning(in
lipo por otras industrias cinematogréaficas.

En su proposito de dominar el mercado de! cine en el mundo de habla
esparola, Hollywood habia mulliplicado sus intentos de doblar sus fimes al
castellano.'”” A pesar de que Avila Camacho habia ratificado la prohibicion
cardenista al respecto, en una medida proteccionista de cine nacional, Hollywood
se sentia animado a insistir a raiz de que en Méxice un grupo de judios sefarditas
refugiados en el pais tratd de organizar un movimiento que presionara a ias
autoridades para introducir un cambio en la legislacion. La razdn era que esos
espafioles, cuyos nombres eran Adolfo de Larriba, Jean Sealtiel, Moisés Messeri
y un sefior Gerassi, habian sido présperos empresarios de la industria del doblaje
en Espafia y, a exiliarse en México, quisieron continuar con sus negocios, pues no
solamente habian traido equipo de su nacién, sino que por aquellos dias habian
hecho ademas algunas impartaciones de nuevos aparatos de cine. Todos habian
tenido nexos con las productoras hollywoodenses en Esparia: Larriba y Sealtiel
con Warner Brothers-First National, y Messeri con Paramount, por ejemplo."*

Sealtiel y Gerassi fueron los fundadores en México de la Compafia
Panamericana, 5. A., conocida también como Panamerican Films,'” y tiempo
después se diria que detras de ellos estaban también los intereses de la firma
hollywoodense Metro Goldwyn Mayer, “camuflada de Panamerican films" (que
hacia junio de 1945 se disponia “a meterse por medio de milién y medio de pesos
en el cine mexicano”,'™ cuando Julio Bracho se aprestaba a dirigir para ella

" NAWB12.4061/MP240PS/LMB, telegrama enviado por el Departamento de Estado a la embajada
estadounidense en México, el 30 de abril de 1942, para que se investigaran, por solicitud de la MPPDAA a la
Divisién de Comunicaciones Internacionales del Departamento, las posibilidades y las disposiciones legales
relacionadas con las propuestas de dablaje.

"™ NAWE12.4061/MP/247, Thomas H. Lockett, agregado comercial de la embajada estadounidense en México
al Departamento de Estado.

"5 El sefor Gregorio Walerstein, presidente de Cumbre Films, quien fuera en el pasado presidente
sucesivamente de Filmadora Mexicana, Filmex y Cima Films, sostuvo, en la entrevista que le hice ¢l & de
noviembre de 1997, que Sealtiel y Gerassi fueron los fundadores de la compaiia Panamerican Films. con
domicilio en la calle de Artes 28, en México, D. F.

'™ Salvador Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Manuel Avila Camache, México,
INAH/Conaculta, 1994, p. 329. Novo se confundié cuando afirma que Bracho se disponia a dirigir Canaima,
que ya habia sido producida en 1943 por Filmex. En realidad Bracho se disponia a dirigir Cantaclaro, y no
era para la Metro, sino para la Fox, pero detrds de ésta se hallaba la oCAtA, “camuflada™ como Producciones
[nteramericanas.
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Cantaclaro).'” Estas informaciones se complementan y muestran que tanto los
espaficles como los ejecutivos de la MGM, y de las firmas hollywoodenses en
general, estaban interesados en modificar la legislacion para que se permitiera el
doblaje en México, y no es de dudarse que la estrategia concebida luego de
fracasar en ese empefio haya sido impulsada de comin acuerdo por ambos
grupos.

No habria de ser aquella la (nica ocasidén en que las firmas holiywoodenses
recurrieran a extranjeros colocados en el cine mexicano para tratar de alcanzar
sus fines, en contra inclusc de los intereses del Departamento de Estado, de la
ocalA y del cine mexicano. Para el enojo de aquellos empresarios espaficles, y de
las compafiias hollywoodenses, que buscaban soterradamente una forma de
detener los planes para México del Departamento de Estado, la iniciativa sobre el
doblaje no prosperd y la OcAlA siguié adelante con su proyecto,

Nelson Rockefeller envié un resumen de aquel plan al subsecretario de
Estado, v a la vez requirid que George S. Messersmith, embajador
estadounidense en México, fuera notificado sobre fa visita de Whitney a la ciudad
de México para llevar a cabo las negociaciones necesarias con el comité
mexicaro.'™ En este punto, el Departamento de Estado supc que, ademas de la
resistencia de Hollywood al plan de la ocata, ésta habria de enfrentar otra fuerte
oposicidn. La gran rivalidad que surgié entre el personal de la embajada
estadounidense en México y el perscnal de la ocala en el Departamento de
Estado complicd el esquema de la ayuda estadounidense al cine mexicano, pues
al sentirse desplazado en sus funciones por Rockefeller, Whitney, Alstock y Fouce,
el embajador Messersmith formé un frente comin con los represeniantes de
Hollywood en México contra la ocala.

Practicamente toda la correspondencia entre Messersmith y Laurence
Duggan, el asescr de relaciones politicas del Departamento de Estado, muestra
que en virtud de aquella alianza no declarada, debida sobre todo a rivalidad con
Rockefeller y a oposicién contra la ocala, Messersmith causo serios problemas al

(R4

Vid. Julio Brache, entrevistade por Ximena Sepilveda ¢! 10 y 13 de junio de 1975, Pnof2/23, 118 pp.
Bracho ambién sostiene que ta productora del filme fue la Fox. Sin embargo, en los créditos de la pelicula se
indica como tal a Producciones Interamericanas y Francis Alstock, a la sazén jefe de la Divisién de Cine de la
OCAtA. Se puede colegir, que si detrds de Panamerican Films estaba [a MGM, detrés de Producciones
Interamericanas se encontraba la Fox y detras de todas cllas estaban los intereses y el dinere de la OCalA y del
Departamento de Estado.

' AWS 12,406 1MP/272, Nelson Rockefeller al subsecretario de Estado, mayo de 1942,

159

- e f



Departamento de Estado. Esto se hizo evidente en la muititud de obstaculos que
Messersmith cpuso para la concrecion del plan, con su actitud siempre en
coincidencia con los intereses de [as majors, mas que con fos de la Casa Blanca.
El fuerte resentimiento del embajador estadounidense por la preeminencia de los
miembros de la ocala al llevar a cabo las negociaciones necesarias respecto al
cine en México y el plan de propaganda, lo indujo a apoyarse en el egoismo de los
mismos mexicanos que deseaban para si los beneficios de la estrategia.

Por otra parte, la correspondencia diplomatica de los archivos nacionales de
Washington muestra también que, como habia ocurridc en Argentina, los
representantes de Holiywood estaban en contacto no solamente con su embajada,
sino con todos aquellos que pudieran ser (tiles para obstaculizar los planes del
apoyo estadounidense al cine mexicano. De la misma manera en que sacaron
ventaja de la rivalidad entre la embajada estadounidense en México y la oCata,
entre Rockefeller y Messersmith, las productoras hollywoodenses recurrieron a
espaficies y argentinos que, por estar dentro de la industria del cine mexicano,
pudieran servirles como informadores e instrumentos de sus intereses. Mas aun,
como veremos después, Hollywood acabaria por aprovechar las confrontaciones
que los propios mexicanos de la industria del cine tuvieron entre si cuando ésta
florecié y trajo consigo la guerra de intereses entre los diferentes sectores de la
misma,

Por to pronto, volviendo a la pugna entre Messersmith y la ocaa, en esta
batalia en que el embajador estadounidense sintié al parecer que el personal de la
OCAlA se constitula en una legacién paralela de Estados Unidos en México, se
formaron dos grupos bien definidos: por una parte, Messersmith y los
representantes de las productoras hollywoodenses, que tenian algln apoyo en el
Departamento de Estado en la persona de Laurence Duggan; por otro, Nelson
Rockefeller, John Hay Whitney, Francis Alstock y Frank Fouce, de la oCAA, que
recibian respaldo nada mas y nada menos que del secretario y el subsecretario de
Estado, por si no fueran suficientes la arrogancia y el poder personales de
Rockefeller para encarar a Messersmith.

En esta contienda de egos, y aunque todavia se consideraba que la
embajada de Estados Unidos en México era estratégica para ta Casa Blanca, el
Departamento de Estado dio todo su apoyo a Rockefeller por la simple y sencilla
razén de que el papel que la OcAlA eslaba cumpliendo implicaba los intereses de
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Estados Unidos er toda la América latina. Ademas, en opinion de Rockefeller y
det Departamento de Estado, los oficiales de la OCAIA siempre estaban en mejores
posibilidades de disefar, poner en praclica y dirigir el proyecto de propaganda por
medio del cine mexicano. A ojos de Rockefeller, Messersmith, con todo y su
importancia como embajador en México, no era mas que un simple empleado del
servicio exterior estadounidense. Por el contrario, Whitney, Alstock y Fouce, los
subalternos de Rockefeller en la ocaia, eran profesionales de la industria del cine.
Whitney, camarada multimillonario de Rockefeller, a quien éste consideraba su
igual, habia sido uno de los financieros de Lo que el viento se llevé (Victor
Fleming, 1939) y conocia bien el negocio del cine y el mundo de Hollywood. Por
lo mismo, se le concedieron facultades casi extraordinarias en las relaciones de la
ocaa con Hollywood y en la negociacidon de los acuerdos para alcanzar el
convenio con el Comité Coordinador y de Fomento de la Industra
Cinematografica Mexicana. "El dinero, los contactos y la experiencia de Whitney
en Hollywood le dieron a Rockefeller la posibilidad de acceder facimente a las
esferas mas altas de la industria filmica (en Hollywood y en México)."™

Ha de mencionarse también que, para disgusto de Messersmith, las
relaciones del gobiemo mexicano fueron en algunos aspectos mas cordiales con
Rockefeller y la ocaia que con la embajada. El cine fue una de aquellas areas en
que el gobierno mexicano, a través del secretario de Gobemacion, prefind
entenderse siempre con la OCAla, en un contexto de relaciones nunca exento de
fricciones, pues en el fondo de todo esto figuraba sin duda también el hecho de
que Miguel Aleman disgustaba sobremanera a Messersmith,'™ ademas de que; en
opinidn de los funcionarios mexicanos, Messersmith no albergaba sentimientos
amistosos hacia México en lo general.”™ Sobre el hecho de que en el terreno del
cine predominaba una situacion representativa del cuadro general de las
relaciones México-Estados Unidos, influida y mediatizada también por las
rivalidades y confrontaciones entre las diversas entidades estadounidenses,
Blanca Torres hace una referencia esclarecedora:

'™ Black y Koppes, 6p. cit., p. 58.
"t uis Medina, Civilizacion y modernizacicn del awioritarismo, en Historia de la Revolucion Mexicana, vol.
20, México, Colmex, 1982, p. 14, Véase también la p. 81 sobre la animadversién que hacia 1946 Messersmith
?smsnaria respecto a [a candidatura de Miguel Alemdn para la presidencia de la Repiblica.

' fhid., p. 23.
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El hecho de que varios organismos gubernamentales estadounidenses
tuvieran que intervenir en la asignacién de cuotas y en la autorizacién de
exportaciones causé también problemas y dilaciones que molestaron al
gobierno mexicano, a pesar de que en muchas ocasiones México se
beneficié de la rivalidad de las competencias y puntos de vista diversos que
existian entre eflos, hubo que recurrir muchas veces a la embajada en
México o al Departamento de Estado para que la Comisidn de Guerra
Econdmica modificara alguna medida, no temara en cuenta otras, o se
“saltaran” instancias que consideraban desfavorables.'

Por supuesto, en el caso de la industria del cine ambos gobiernos obtuvieron
beneficios. Con el tiempo habria de quedar claro que los productores mas
pederosos, y lideres sindicales como Enrique Solis, sacaron provecho del interés
de la ocala por impulsar al cine mexicano.

Por el tiempo en que el plan se diseid, el régimen mexicano habia dado ya
sefiales positivas de su disposicidn para lograr un mejor entendimiento en materia
de cine con los Estados Unidos y la industria filmica hellywoodense. Después de
algunos problemas de censura para el estrenc de Ninotchka (Ernest Lubitch,
1939), El camarada X (Comrade X, King Vidor, 1940) y Desayuno para dos (He
Stayed for Breakfast, Alexander Hall, 1940), entre otras cintas,’™ el gobierno
avilacamachista habia puesto en vigor en octubre de 1941 un decreto de censura
mediante el cual se pretendio ante todo excluir de México la propaganda filmica
del Eje."™ Como resultado de aque! precepto, no se estrenaron en México, €n io
general, durante todo el gobierno avilacamachista, filmes alemanes, italianos o
japoneses.'® Entre las (nicas excepciones estuvo el filme fascista italiano
Escipién el Africano (Scipione 'Africano, Carmine Gallone, 1937}, que si bien se
prohibid a fines del cardenismo, se estrené el 2 de enero de 1941, en la confusidn
del cambio de gobierno mexicano y antes de que éste definiera su posicién en
favor de los Aliados con decretos como el ya mencionado.™ Consecuentemente,

*! Blanca Torres, Mézico en la Sexunda Guerra Mundial, en Historia de la Revolucion Mexicana (1940-
1932), vol. 19, México, Colmex, p. 169. Las cursivas son mias.

"' NAW/812.4061/MP200, 4 de septiembre de 1941, y NAWE12.4061/MP211, 10 de septiembre de 1941 Cartas
en las que la MPPDAA se quejo ante el Departamento de Estado por los problemas que se enfrentaban para
estrenar los filmes mencionados en México.

™ Véase Anuario citematogrdfico latinoamericano, vol. 1. México, Acla, 1942, pp. 202-204, y
NAWB12.4061/MP212. William P. Blocker, consul general estadounidense en Ciudad Juarez, envid al
Departamento de Estado, el 21 de octubre de 1941, la informacidn sobie aquel decreto de censura. En realidad
no se (rataba simplemente de un decreto, sino de un Reglamento de Supervisién Cinematografica, emitido el
25 de agosto de 1941, que se ponia en vigor en cctubre del mismo afio, luego de su publicacion en el Draric
Oficial de la Federacion.

"** Amador y Ayala, op. cit., pp. 373-383.

" fbid., p. 52. Véanse también las paginas 55, 198 y 246 respecto a los otros filmes italianos estrenados
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de esa fecha en adelante los filmes estadounidenses no volvieron a enfrentar en lo
general problemas para su estreno en México, salvo excepciones como la de
Ninotchka, cuyo criticismo del sistema politico soviético hizo imposible su estreno
en una época en que la URSS se habia convertido en uno de los Aliados.'

En cuanto a otras medidas internas importantes, desde enero de 1942 el
regimen de México estimuld la creacidn de una financiara privada para la industria
del cine, el Banco Cinematografico, 5. A., que comenzd a operar en abril de aquel
mismo afio." Antes de la existencia de esta institucidn, se habian financiado
algunos filmes importantes de propaganda mediante un fideicomiso creado para el
efecto y operado por la Secretaria de Hacienda a través del Banco de México y de
la Financiera de Peliculas, S. A., creada por Cardenas. Un ejemplo fue la cinta
sobre Simén Bolivar (Miguel Contreras Torres, 1941) y la gesta independentista
de las republicas sudamericanas, que habia sido planeado para realizarse en
Hollywood. Con la creacién del Banco Cinematografico se asegurd el capital para
alentar la produccidn de mas filmes patridticos y propagandisticos, entre los que
fueron significativos, también de Miguel Contreras Torres, Ef Padre Morelos y El
Rayo del Sur, ambos de 1942,

La ocalA estaba convencida de la necesidad y lo benéfico de que dichos
filmes histéricos, pero con propaganda aliada, se realizaran en el mundo de habla
hispana. Asi, tanto ia ocaa y el gobierno de México, aun sin haber alcanzado un
acuerdo al respecto, dieron un fuerte impulso a los filmes de Contreras Torres, de
los cuales los dos Ultimos arriba sefalados se referian a la independencia de
México entre 1810-1821, pero con fuertes referencias panamericanistas y
paralelismos con la Segunda Guerra Mundial. En forma temprana, Hollywood
habia respondido a las demandas del Departamento de Estado en cuanto al
imperativo de impulsar el panamericanismo. El 5 de diciembre de 1940, cuando
Hollywood todavia pensaba que el Departamentc de Estado impulsaria el
panamericanismo por via de su industria, Arthur M. Loew, presidente de la MGM, se
dirigié al nuevo mandatario mexicano, Avila Camacho, para hacerle una invitacion.

durante et gobierno de Avila Camacho: Héctor Fieramosca (Ettore Fieramosca, Alessandro Blaseti, 1939),
estrenada ¢l 27 de febrero de 1941; San Amtonio de Padua {Anwnio di Padova, Guiutio Antamoro, 1931),
exhibida por vez primera el 28 de marzo de 1945, y Solf de Francia ({l Conte di Bréchard, Mario Bonnard,
1938), cstrenada el 26 de septiembre de 1946,

"™ Aquel criticismo de Ninorchka sobre el régimen soviético la hize muy util después, en el contexto de la
guerra fria, por lo que, si bien se produjo en 1939, no se estrend en México hasta €l 28 de febrero de 1947, en
los cines Magerit y Lido. Véase Amador y Ayala, op. cit., p. 262,

'™ Federico Heuer, La industria cinematogrifica mexicana, México, Policromia, 1964, p. 208.
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En nombre de la MGM, tengo el honor de solicitar a Ud. se sirva extender a
su excelencia el Sr. Presidente Camacho nuestra cordial invitacién para
que asista a la exhibicion especial de nuestra pelicula Flight Command,
que se verificard en la ciudad de México el 17 de diciembre en celebracidn
del Dia de la Aviacién Panamericana [...] En la misma fecha se exhibira por
primera vez esta vista en Washington, en Ottawa, en Canada vy en La
Habana, Cuba, y en cada una de eslas ciudades nuestra compariia tendra
como huéspedes a los mas altos funcionarios de gobierno y representantes
de la sociedad relacionada con la aviacion [..] Serd un honor para el Sr.
Carlos Niebla, nuestro gerente en México, proporcionar al Sr. Presidente
Camacho los demds detalles relativos al lugar y hora de esta funcién
especial [...] Respeluosamente [...] Arthur M. Loew.'®

El 14 y el 20 de mayo de 1942, submarinos alemanes hundieron dos buques
mexicanos. El primero de ellos fue el Potrero del Llano y, tiempo después, el Faja
de Oro, lo gque origind que México declarara la guerra al Eje el 30 de mayo de
aque! afo.”™ Fue en aguel momentc cuando en el Departamento de Estado
Laurence Dugan, asescr de relaciones politicas, considerd que por ser México uno
de los Aliados era mejor establecer de una vez una cotaboracion directa y abierta
con su gobierno y su industria cinematografica, mas que alcanzar el control de la
misma, como habia sido el propésito original segin los primeros anieproyectos
planteados al respecto.” En estas consideraciones pesd el hecho de que el
gobiemo mexicano habia adoptado controles muy estrictos que harian imposible
para el Eje cualquier inversion financiera en fa industria naciona! de cine, lo cual
procuraba una relativa tranquilidad, pues se tenia clara conciencia de gue después
de Estados Unidos era Alemania el segundo proveedor mas importante de la
industria filmica."” Sin embargo, Messersmith, el embajador estadounidense,

"% AGN/MAC/135.2/17, Arthur M. Loew a Enrique Castillo Najera, embajada de Méxica en Estados Unidos, 5
de dicicmbre de 1940 No se establece si ¢l presidente Avila Camacho asistié a la funcién. Flight Command
(de Frank Borzage, 1940) se tituld en espaficl Afas en fa niebla, y no se estrend en el cine Alameda hasta ¢l
26 de junio de 1941, Las cursivas son mias.

™ Muy poco tiempo después de 1a declaracion de guerra de México al Eje la compailia Continenta! Cinema
produciria la pelicula Cdmo responde México al llamado continental, con apoyo de las cdmaras de diputados
y senadores y de las centrales obreras CTM, (GT y CROM. AGN/MAC/523.3/36, Velasco Ruso, de Continental
Cinema a Manuel Avila Camacho, correspondencia entre ¢l 16 de junio y el 29 de diciembre de 1942.

! NAWE12.4061/MP271, 3 de mayo de 1942, Dugan habia enviado en esta fecha el anteproyecto de Whitney
que congsideraba la creacién de la corporacion estadounidense Prencinradio. Pero al final la idea fue desechada
pues los comilés inter-aliados en Latinoamérica estaban cubriendo ya las actividades de propaganda en prensa
y radio. Por ofro lado, ne se queria provocar una confrontacion con Emilio Azcdrraga, el “Padre de la
radiodifusién mexicana”, y el area que hacia falta atender con propaganda en espaitol era el cine. Estas fucron
las razones por las que Prencinradio no se cred finalmente.

e Enrique Solis Chagoyin, entrevistado por Aurclio de los Reyes cl 20 de mayo y ¢l 3 de junio de 1974, .
Mo/2/8, p. 100
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siempre animado por su rivalidad con la Qcala y su oposicion los intereses de las
majors, empezé a colocar su cadena de obstaculos diciendo que el Departamento
de Estado no deberia ser empujado a una decisién precipitada.™

A pesar de todas estas inconveniencias, el acuerdo final fue redactado y
firmado el 15 de junio de 1942, sobre las siguientes bases: el principal objetivo era
auxiliar a la industria del cine mexicano en la produccidn de filmes que tuvieran un
“efecto deseable de propaganda sobre las audiencias latincamericanas”, que
dieran sustento al esfuerzo bélico y a la solidaridad continental como una forma de
combatir 1as peticulas del Eje en espafiol —*dondequiera que fueran producidas™, y
como una forma de “anticiparse al desarrollo de industrias (de cine) semejantes en
otras repiblicas contrarias a los intereses de Estados Unidos™."™

El documento arriba citado sugiere la necesidad de ahondar en las
implicaciones de! proyecto estadounidense en el cine mexicano. Como puede
verse, el esfuerzo por combatir la propaganda del Eje hacia referencia directa y
principalmente a los filmes fascistas en espaficl provenientes de Espana,
Alemania, ltalia y Argentina. Pero cuando los estadounidenses declararon sus
prevenciones respecto a los “intereses contrarios a Estados Unidos”, era ¢laro que
se referian a aquellos paises y también a todos los otros posibles competidores en
ta materia, entre ellos Francia y, principalmente, Gran Bretafia, aun cuando estos
ultimos eran sus aliados. La suerte final del proyecto britanico de propaganda a
través del cine argentino, descrita paginas antes, fue una cara mas de la
contradictoria relacién entre Gran Bretafia y Estados Unidos."™

Volviendo al proyecto estadounidense en Mexico, en el inicio del
documento se establecid que los miembros de 1a OCAlA y los del comité mexicano
se habian reunido “con el propésito de discutir los mejores medios para desarrollar

" NAWB12.4061/MP256, 15 de junio de 1942, Lawrence Dugan a (;Orson?) Wells y los sefiores Dreier y
McDermott en ¢l Departamento de Estado.

"™ Ibid., convenio dc colaboracion, p. 1. Anexo.

" Véase sobre este tema Alan P. Dobson, Anglo-American Relations in the Twentieth Century: of
Friendship, Conflict, and the Rise and Decline of Superpowers, lLondres, Routledge, 1998.
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una accion conjunta para el fortalecimiento de la solidaridad continental,
indispensable para el triunfo de la causa de fa libertad adoptada por las naciones
de América"."™ Después de esta declaracidn inicial, el acuerdo general establecié
que la ayuda estadounidense al cine mexicano comprenderia los aspectos de
magquinaria y equipos, financiamiento para la produccién, cooperacién personal de
expertos y distribucidn mundial de los filmes mexicanos por medio de las
compafifas cinematograficas estadounidenses.”™ Con esta Gltima garantia de
procurarie al cine mexicano la distribucién de sus peliculas a través de las majors,
el cine mexicano se volvia todavia mas dependiente y se le restaba la posibilidad
de crear una estructura moncpdlica que le permitiera operar en forma similar a la
de las firmas estadounidenses (que eran productoras, distribuidoras y en algunos
casos hasta exhibidoras, pues poseian cines o cadenas de elios en Estados
Unidos y en diversos paises del mundo)."™

h'® v de las productoras holiywoodenses fue en

La furia de Messersmit
aumento. Pero ninguno podia detener por su scla voluntad la politica de la Casa
Blanca, pues no estaba en el papel del embajador objetar las politicas del
gobierno del que era empleado y las majors necesitaban, por las condiciones de la
guerra, mantener una relacién estable con el Departamento de Estado. El Consejo
de Produccion de Guerra (War Production Board), entidad oficial estadounidense
de gran poder en el momento, controlaba la produccion y las asignaciones de
pelicula virgen {con normas restrictivas por la necesidad del nitrato de celulosa
que se requeria también para la fabricacién de explosivos), asi como la fabricacién
y asignacién de toda clase de maquinaria y equipos, eritre los que se encontraban
los de cine. Por lo demés, Hollywood habia necesitado siempre -y habia contado
con ella- la ayuda del Departamento de Estadc para defender sus intereses

comerciales en el mundo.

" naw812.4061/Mp256, couvenic del 15 de junio de 1942, p. 1. Las cursivas son mias.

"7 thid

"* Como ejemplos baste citar que hasta la fecha existen cn algunos paises sudamericanos los cines que
pertenecen a MGM, Paramount, Fox, etc., como es el caso de Pent, o el conjunto de cines de Wamer Brothers
de Londres o el Teatro Fox de Caracas. El cine mexicano reacciond tarde ante cllo y no fue hasta 1945 y 1947
cuando se constituyeron las distribuidoras Peliculas Mexicanas (para el extranjero) y Peliculas Nacionales
(para el interior del pais), respectivamente. Sobre la forma de operar de las ocho principales firmas
productoras estadounidenses que controlaban la distribucion y exhibicidn del cine en México, véase Ennque
Solis Chagoyén, op. cif., p. 12.

" En el desarrollo de los acontecimientos influyé la mutua antipatia que Messersmith y Miguel Aleman
sentian el uno por el otro, origen de la salida de Messersmith de la embajada estadounidense cuando Aleman
llegé a la presidencia de la Republica.
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Rockefeller y los demas miembros de la ocala sabian perfectamente cuél
era la situacion e hicieron valer su posicion y su poder frente a Messersmith y
Hollywood, y repetidamente infligieron graves humillaciones al embajador. La mas
seria de ellas tuvo lugar precisamente el dia en que se firmo et convenio de
colaboracién entre la ocala y el Comité Coordinador y de Fomento de la Industria
Cinematografica Mexicana. Whitney y Alstock, que pese a la oposicion del
representante diplomatico habian venido a México para negociar el acuerdo, no
realizaron sus encuentros con los mexicanos en la embajada y, en un claro
proposito de excluir a Messersmith, tampoco lo invitaron. Ef 15 de junio de 1942,
Whitney simplemente se presentd por la mafiana a la legacién e informé a
Messersmith que se habia llegado a un convenio. Cuando e! embajador pidid una
copia del mismo, Whitney adujo no poder entregérsela con el argumento de que el
documento era redactado apenas en su version final por Francis Alstock, y que lo
firmarian ellos y los miembros del Comité Mexicano en el aeropuerio, antes de que
Whitney y Alstock partieran de regreso a Washington. No obstante, Whitney
ofrecid a Messersmith hacerle llegar una copia, 2 través de Felipe Gregorio
Castillo, quien se la llevaria al volver del aeropuerto.”™

Por supuesto Messersmith nunca recibio la copia y aquello colmd ef vaso.
Llamo de inmediato a Laurence Dugan, quien hasta cierto punto lo respaldaba en
el Departamento de Estado, y lo puso al tanto de la situacion. Se quejo furiosa y
amargamente de que, pese a haber dedicado tiempo, esfuerzo y la mejor atencion
al proyecto, desde que éste se le habia planteado, Whitney y Alstock habian
hecho las negociaciones con los mexicanos sin consultardo. Dugan, quien se
hallaba en una situacion bastante incomoda al servir de intermediario entre
Messersmith y Rockefeller, soportando las intemperancias y la arrogancia de
ambos y tratando de atemperar los dnimos y mantener el equilibrio, se comunic
con Rockefeller. Este traté de amainar la tormenta que habian desatado sus
subalternos, con su maliciosa complacencia, informando a Messersmith, a través
de Dugan, que no se le habia entregado ni enviado copia alguna del acuerdo
porque el presidente del Comité Mexicano, Miguel Aleman, se iba a reunir con él
para discutir el convenio. Aquella infoermacién, que parecié ser un gesto

*® En todo este apartado s¢ hace una reconstruccién de los hechos con base en las informaciones vertidas por
los protagonistas en sus propios escritos. La correspondencia es abundante y los documentos demasiado
extensos en algunos casos, por lo que he efectuado a una labor de sintesis interpretativa,
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conciliatorio de Rockefeller hacia Messersmith, no satisfizo al embajador, pues
aun con dicho ofrecimiento lo enfrentaban a hechos consumados, pues el
convenio se habia suscrito y no habia nada qué discutir, sino en todo caso
comentar las maneras de llevarlo a la practica.

Cuando, tres dias despueés, el 18 de junic de 1942, Messersmith almorzd
con Miguel Aleman, recibio la copia del convenio de colaboracidn entre la ocaia vy
los miembros del Comité Mexicano y, para su sorpresa, se encontrd con que
algunas de sus observaciones habian sido consideradas hasta cierto punto. Esa
fue la razdn por la cual escribid una larga carta a Dugan para explicar su actitud,
casi en tono de disculpa, aungque sin buscar una reconciliacion con Rockefeller,
pues ahi mismo solicité a Dugan que lo excusara con el director de fa OCAIA por no
habere lamado por teléfono, “como hubiera deseado hacerlo”.

Para tratar de explicar sus confrontaciones con los miembros de fa ocalA y
de establecer su postura respecto al proyecto, Messersmith sefiala en su misiva
estar de acuerdo con que las peliculas argentinas eran una amenaza para el
esfuerzo bélico y para l0s intereses estadounidenses. Luego, advierte que apoyar
a ofras cinematografias latinoamericanas no serviria porque carecian de
infraestructura y reconoce el “excelente trabajo” de la industria cinematografica
mexicana, de acuerdo con sus condiciones. Sin embarge, en todo momento
Messersmith deja entrever en sus opiniones su deseo de ser &! quien dirigiera las
negociaciones y el proyecto del Departamento de Estado con el cine mexicano,
asi como su fuerte oposicién a que se invirtiera en él dinero estadounidense, lo
cual estaba en evidente sintonla con la oposicion de Hollywood.

Esta fue la razén por la que Messersmith confronté a la ocaa en cada uno
de los aspectos de la puesta en practica del convenio. Lewis B. Clarck, asesor
econdmico de la embajada, habia realizado ya, por instrucciones de Messersmith,
un estudioc denominado “La industria cinematogréfica en México”. Pero el
Departamento de Estado, para evitar que se echara lefia al fuego, solicitd a través
del Departamento de Comercio que Morris Hughes, consul General de Estados
Unidos en México, contestara un cuestionario-encuesta con las interrogantes
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especificas de la Ocala sobre la industria filmica mexicana, para 1o cual se contd
con una muy amplia colaboracion del gobierno, los productores y los distribuidores
{mexicanos y extranjeros) del pais.™

El embajador objetdé también ia presencia y la cantidad de técnicos
estadounidenses que harian la estimacion de las necesidades de fa industria
filmica mexicana en materia de equipo, pero acabd por aceptar que vinieran y dijo
que dos eran suficientes. La 0cala mandé ¢inco y en agosto de 1942 llegaron a
México Frank Fouce, Sidney Bowen, Victor Christensen, William Fender y Andrew
Bertram, quienes realizaron su estudio entre el 10 de agosto y el 4 de septiembre
de 1842.** Cuando Alstock planted la posibilidad de viajar a México, al realizarse
la evaluacidon, Messersmith impugné dicha visita porque no le parecia necesaria
sino hasta que, con base en el reporte de los técnicos, Alstock tuviera una razédn
valedera para hacerla. Aun asi, Alstock viajé no una, sino varias veces a México,
acompafiado de algunos de sus subordinados en la OCAIA, los sefiores
Loockwood, Robert Hastings y Harrison.™

Cuando el estudio concluyd, Messersmith comenzé a seguirles también el
juego a los intereses de quienes en México estaban tratando de sacar ventaja del
asunto, y que paraddjicamente actuaban en concordancia con los intereses de
Hollywood, opuestos a cualquier mejoria del cine mexicano con ayuda
estadounidense. Messersmith avisd, o mas bien denunci¢ la visita de un grupo de
empresarios mexicanos, encabezadas por un prominente hombre de negocios de
Estados Unidos, que querian construir un nuevo estudio y solicitaban para elios el
equipo que sabian que se proporcionaria 2 México. Su principal argumento era
que los estudios existentes en Meéxico no estaban en condiciones de recibir el
beneficic que se pretendia otorgarles, porque eran de! todo inadecuados.
Seguramente por el propio Messersmith  estaban enterados de que el

1 uAWE12.4061/MP259.
22 AWIiB12.4061/mMP258. El nivel de la confrontacion entre Messersmith y la 0CAlA era tal que aquellos
técnicos recibieron un instructivo para sus actividades donde lo primero que se les dijo fue “usted es
empleado de los Estados Unidos, especificamente usted es empleado del Coordinador de Asuntos
Interamericanos™.

M AwW812.4061/MP260, Los nombres completos de estos personajes no pudieron bocalizarse en la
documentacidn, pero la lista de éstos y los anteriores da una idea de la magnitud de !2 influencia de la ocAlA

en el cine mexicano, que los agentes britanicos deploraban,
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Departamento de Estado planeaba invertir un milldn de délares en el cine
mexicano, por lo cual tasaron el presupuesto de su proyecto en 1 250 (00.00
ddlares y proponian aportar ellos una cuarta o tercera parte de lo que estimaban
necesario para fundar un estudio nuevo y totalmente equipado (los futuros
estudios Churubusce), confiando en que, de ser aceptada su peticion, recibirian
ellos el millon de délares presupuestado por el Departamento de Estado para el
cine mexicang y tendrian que aportar una cantidad realmente menor.*

Es digno de mencionarse que los empresarios interesados en obtener el
apoyo que el Departamento de Estado planeaba brindar al cine mexicano en
condicicnes muy ventajosas eran Harry Wright, fundador de la compaiia
Consclidated Steel Mills, un yemo de Ezeguiel Padilla, a la sazon canciller
mexicano, y Howard Randall, quien monopoiizaba los equipos y servicios de
sonido en el cine mexicano y habia adquirido una muy mala reputacion por su
proceder deshonesto, pues rentaba los equipos en condiciones arbitrarias al no
tener ninguna competencia. Randall argumentd ante Messersmith que en México
no habia necesidad de equipo sonoro, pues el suyo era de la mejor calidad;
agregb que las deficiencias de los filmes mexicanos se deblan a las pésimas
condiciones técnicas generales de los estudios nacionales y a los inadecuados
servicios de laboratorio, y finalizé asegurando que con el apoyo estadounidense al
cine mexicano se destruiria su empresa, construida con mucho esfuerzo vy
sacrificio.

En Randall y sus Iémentacio}les, Messersmith encontré uno mas de sus
argumentos: el de que el proyecto de la ocala desestimularia la iniciativa privada
en México y perjudicaria a empresas ya establecidas. El embajador fingié ignorar
que ya se habia iniciado un proceso de inflacion en México por |a entrada masiva
de capitales estadounidenses y de refugiados, que estaban presionando la
economia nacional junto con ta adquisicion o participacién en industrias mexicanas
prosperas por parte de inversionistas  extranjeros,  principalmente
estadounidenses. Con safia, Messersmith se dijo intrigado y sorprendido de que
los técnicos de la ocala no hubieran establecido contacto con Randall y, sobre
todo, no hubieran reportado a la embajada, a la ocaa y al Departamente de
Estado nada sobre la presencia en Méxice de Randall y sus equipos y servicios. Al

* NAWE 12,4061 /MP284.
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tratar de inclinar el desarrollo del proyecto de la ocala hacia los intereses de
quienes, en Meéxico, querian recibir aquel beneficio, Messersmith cbraba en contra
de la prioridad de reforzar cuanto antes la campafa de propaganda a través del
cine. Por esta razdn obtuvo como respuesta de Alstock que la ocala si habia sido
informada de Randall y su empresa, asi como de su mala reputacion. Aquélla era
razon mas que suficiente para no considerar a Randall y sus equipos en cuanto al
proyecto de la OCAIA.

Messersmith objetd que técnicos de! cine estadounidense dieran
capacitacion en México a sus homadlogos de este palis y propuso que ese personal
fuera a actualizarse, con cargo para sus empleadores en el cine mexicano.™ El
acuerdo firmado por la ocaia con el Comité Mexicano establecia que el equipo se
venderia con facilidades a los estudios mexicanos y, ante esto, Messersmith
argumenté que se propiciarian monopolios y competencias desleales entre los
produclores y los estudios, por lo cual propusc que los equipos se rentaran.

Eso, por supuesto, no solucionaba nada y hubiera sido peor, pues quienes
podrian renlar los equipos serian solo los productores mas poderosos
econdmicamente. Messersmith fue todavia mas lejos y dijo al Departamento de
Estado que, considerando las propias necesidades internas de Estados Unidos y
las restricciones a que para obtener equipo estaban sujetos los productores de
Hollywood, el que se proporcionara a México tendria que ser usado, de segunda
mano.™

Messersmith objeto finalmente la participacién financiera de la ocaA o del
Departamento de Estado, a través del Banco de México, en la produccion y
aseguramiento de los filmes que se produjeran, arguyendo que las entidades
oficiales estadounidenses no tenian por qué convertirse en productoras de cine. E!
embajador estadounidense pretendia ignorar en este caso también que en aquel
momento su gobierno ya parlicipaba directamente en la generacion de cine bélico
en Hollywood a través del financiamiento que proporcionaba a los productores
estadounidenses.™ Con su rechazo estaba, queriéndolo o no, sirviendo a los
intereses de Hollywood que definitivamente se negaban a aceptar que se

2% NAWE12.4061/MP260).
5 fbid.
7 yéase el Cuadro J sobre ka intervencion financiera de la OCAIA en Hollywood hacia 1945,
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fortaleciera la competencia en México. Fingiendo que estaba de! lado del sector
privado de! cine mexicano y con el argumento de que la ayuda de la ocaia
desestimularia la iniciativa privada, afectaria a empresarios ya establecidos y
provocaria conflictos entre todos los sectores de la industria en general,
Messersmith proponia practicamente que nada se diera al cine mexicano y, si la
ayuda de la ocaiA hubiese de darse, su opinién era que la industria del cine
mexicano tendria que pagar ciento por ciento por ella.

El embajador estadounidense hacia todas sus recomendaciones a
sabiendas de que los empresarios de todos los sectores de la industria filmica
mexicana no estaban, en lo general, en condiciones de afrontar el costo de
impulsar en todos sentidos el crecimiento de la industria y, quizés, de que, por
desgracia, aun si hubieran podido no lo hubieran hecha. Con su oposicion,
Messersmith servia a los intereses mezquinos de las majors, que preferian
mantener al cine mexicano en el nivel de una industria local que no les diera
demasiados problemas y cuyos fiimes exifosos se pudieran aprovechar para
contrarrestar los éxitos del cine argentino. Por desgracia, esta oposicién de la
embajada estadounidense servia a los intereses también mezquinos de quienes
en el cine mexicano ya se hallaban establecidos y preferian seguir lucrando con la
industria tal como existia, como beneficiarios en to particular de lo poco que
pudiera hacerse, antes que compartir con los demdas los resultados de un
mejoramiento general. Empresarios como Howard Randall querian que, si alguna
ayuda hubiese de dar el gobierno estadounidense al cine mexicano, se entregara
a elios en lo particular. Sin embargo, las premoniciones de Messersmith no eran
del todo descabeliadas, pues al poco tiempe de la bonanza, la voracidad de las
principales cabezas de todos los sectores de la industria habria de provocar serias
confrontaciones que, hacia el final de la guerra, pusieron en graves aprietos a la
industria. Como Randall, los lideres sindicales también buscaron apropiarse de los
beneficios del apoyo de la ocala y Enrique Solls sentd al respecto un negro
histortal en el cine mexicano.™

208 4y . . .
Véase al respecto el apartado sobre el cine mexicano en ¢l alemanismo.
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Aquel conflicto llegd a su climax y a su fin {0 mas bien quizds a su
aplazamiento para estallar con mayor virulencia mas tarde), cuando Messersmith
fue requerido a finales de 1942 para presentarse en una reunién con miembros del
Departamento de Estado y la ocala. Ahi, Messersmith tuvo que aceptar una
mediacién en sus diferencias con Rockefeller y la ocaia® El Consejo de
Produccion de Guerra (War Production Board) habia obtenido la mitad de los
equipos requeridos por el cine mexicano. Las compafiias hollywoodenses habian
accedido, a regafadientes, a proporcionar equipo usado para cubrir et 50 por
ciento de los requerimientos estimados para México, con la condicién de que se
les restituiria todo con equipo nuevo, y fue asi como la industria filmica mexicana
recibidt modemos, aunque no nuevos, reflectores, dollies motorizados, moviolas,
reveladoras continuas y sistemas de back projection, entre otras novedades.’® E|
otro 50 por ciento de los requerimientos de México seria fabricado junto con el
equipo para compensar a las productoras estadounidenses.

Aunque México quedaba privado de la posibilidad de recibir un 100 por
ciento de sus requerimientos en equipo nuevo, debido a la presion ejercida por el
War Production Board y el Board of Economic Warfare sobre Hollywood se
respondia a la urgente necesidad de reforzar el trabajo que de un modo informal
se habia iniciado ya con el cine mexicano, aunque fuera con equipo de segunda
mano, y con la promesa de recibir con posterioridad el porcentaje faltante en
equipo nuevo.” De todos modos, esta solucion fue una ganancia ante la negativa
de Messersmith a que se proporcionara equipc al cine mexicano, con el
argumento de que no habia tal en existencia en Estados Unidos, ni siquiera para
satisfacer los requerimientos de las productoras estadounidenses.

7 NAWS12.4061/MP287, minuta de la reunion celebrada en Washington el 26 de enero de 1943 entre los
funcionarios de la 0cal1a, el Departamento de Estado y el embajador Messersmith.

ne Enrique Solis Chagoyan, op. cit., p. 127. El dolly es el sistema mecanico que permile hacer
desplazamientos de la cimara de cine mientras se filma, El buck projection, cuya traduccidn literal es
proyeccidn pesterior, permite que, con los actores colocados en €l estudio frente a una pantalla transhicida ¢n
que se proyecta por detrds de la pantatla una pelicula, se filmen escenas donde se simula la accion en
escenarios naturales o locaciones previamente filmadas.

M Todo parece indicar que, para cuande la parte faltante del equipe requerido por México estuvo lista, la
urgencia de la guema ya habia pasado y se perfilaba el triunfo aliade. Esto y la presion de Hollywood,
influyeron para que la parte faltante del equipo ya no se entregara a México, al menes no en las condiciones
ventajosas que representaba el equipo proporcionado a los estudios cinematogrificos mexicanos en 1942 y
1943,
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Messersmith se opuso terminantemente a que ef equipo se vendiera a los
productores mexicanos en condiciones y pagos faciles y propuso que se
estableciera un poo! de toda clase de aparatos y accesorios que se rentaran. El
argumento de Messersmith, de que al vender fos equipos se propiciaria una
competencia desleal, porque los comprarian los productores mas poderosos, peso
en buena medida en las consideraciones de la ocala, cuyos miembros acordaron
vendero a los estudios CLASA y Azteca, con la condicién de que estuvieran a
disposicion de todos los productores, los poderosos y los pequefnos. En este
terreno se procedid como en lo general se hacia en aquellas areas cuya prioridad
forzaba a que se facilitaran las cosas por parte de ambos gobiernos.

Las empresas mexicanas o© de capital extranjero que estaban
contribuyendo directamente al esfuerzo de guerra norteamericano
recibieron tratamiento preferencial al darseles prioridad en la asignacion de
equipcs y materias primas para los gue frecuentemente no requerian
“certificados de necesidad”; a veces no se incluia su abastecimiento en la
cuota de México, Claro gue tenian estrictamente prohibido traspasar sin
autorizacién excedentes de sus insumos a otras empresas de sus
caracteristicas.*"?

De hecho, una de las primeras acusaciones que ie hicieron a la industria quienes
se oponian a la ayuda de la ocala para el cine mexicano fue la de que una fina
camara moderna se habia vendido nueva a productores chilenos por los duefios
de los estudios mexicanos, que confiaban en recibir pronio y a2 bajo costo equipos
e insumos estadounidenses. La acusacién provenfa de Howard Randall, quien
agregd en la ocasidbn que no importaba qué equipos se enviaran de Estados
Unidos a México, pues los estudios existentes {Stahi, Azteca y CLASA) eran
inadecuados y fo que se necesitaba antes que nada era otro nuevo, en tanto
ninguno de los disponibles estaba preparado realmente para mejorar sus
condiciones. Por supuesto, Randall abogaba por si mismo y por el grupc con el
que pretendia participar como inversionista en la construccién de los futuros
Estudios Churubusco, para cuyo proyecto buscaban desesperadamente
apropiarse del apoyo de la ocaia.®”?

*? Torres, Blanca, ep. cit., p. 170. Sobre las restricciones mencionadas, €l cine mexicano tenia prohibido
hacer transferencias de pelicula virgen o equipos otras industrias de cine del continene.

m Naw812.4061/MP284, George S. Messersmith al Departamento de Estado, 28 de diciembre de 1942,
memorandum de 1a conversacidn sostenida entre Messersmit y Howard Randall,
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A las argumentaciones de Messersmith, de que el gobierno estadounidense
no deberia convertirse en productor de cine en México, se respondid con la
disposicion de que la ocala financiaria Gnicamente filmes especificos de
propaganda, porque como habia pasade en Estadas Unidos, este tipo de cine era
riesgoso y habia muy poceo interés en los productores mexicanos por producino.
De la misma manera en que las productoras de Hollywood habian recibido dinero
del gobierno estadounidense para producir filmes de propaganda, la OCAlA
proparcionaria recursos econdmicos dinero a los productores mexicanos para este
fin, aunque no de manera directa, sino a través de un fideicomiso establecido para
el efecto en el Banco de México.*"

Por otro lado, la ocala proporcionaria pelicula virgen a los productores
mexicanos a través del Comité Regulador del Material Virgen de la Industria
Filmica Mexicana (Committee on Raw Film of the Mexican Film Industry)®"
integrado por prominentes miembros de la industria nacional del cine, entre los
que se contaban productores como Salvador Elizondo (presidente), Gregorio
Walerstein, Raul de Anda, Jesus Grovas y B. J. Negules, de la American Photo
Supply, subsidiaria en México de Eastman Kedak, principal productora
estadounidense de pelicula virgen con sede en Nueva York.™

™ En una forma un poco tortuosa, el financiamiento brindado a los productores del cine mexicano se
concretd mediante un mecanismo én que la OCAia depositaba dinero en un fideicomiso en ¢l Banco de
México. El gobierno mexicano transferia a su vez los fondos, & través de la Secrctaria de Hacienda, a un
fideicomiso en el Banco Cinematografico, S. A., que dircclamente propercionaba los recursos a los
roductores.
"% Sobre ¢l otorpamiento de pelicula virgen y quimicos para los procesos de laboratorio, ademis de los
equipos, véase la entrevista que Aurelio de los Reyes realizé a Enrique Solis Chagoyin el 20 de mayo y 3 de
junio de 1974. PHO/2/8, pp. 100-102.
' El mencionade es el nombre oficial de dicho comité, 1anto en espafiol como en inglés, de acierda con sus
denominaciones en la documentacion estadounidense y mexicana. Véanse al respecto AGN/MAC/5213.3/66. El
domicilio del comité, de acuerdo con el membrete de sus papeles, era €l mismo de Ja Division de Cine de la
OCAIA en México: calle Ejido 43, despacho 508. Enrique Solis Chagoyan se refiere al empresario de
American Photo como el sefior Nebules y agrega que proporcionaba a la industria del cine mexicano la
pelicula virgen necesaria “al 50%", sin especificar si el porcentaje se refiere 2 un descuento o a un porcentaje
de crédito. Enrique Solis, op. cit., p. 142. Véase también Miguel Zacarias, op. cit., p. 60.
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Ciertos indicios sugieren que el proyecto de apoyo al cine mexicano por la
ocala comenzd a funcionar inclusive antes de que el convenio firmado el 15 de
junio de 1942 se llevara a la practica. En la sintesis de la primera version del plan
de Whitney, se proponia crear una corporacién estadounidense, la ya mencionada
Prencinradio, de la que se decia que “seria asimilada al precedente ya estabiecido
por la ocaia"?’ No hay informacibn en los archivos mexicanos ni en los
estadounidenses ¢ ingleses sobre este precedente, pero varios hechos requieren
interpretacion.

Entre los proyectos de la 0CAIA hubo uno ya mencionado, conforme al cual
“Robert Taylor interpretaria al héroe sudamericano Simén Bolivar {..]™" El filme
no se rodo en Hollywood, pero se indicé antes, fue producido en México y dirigido
por Miguel Contreras Torres en 1941. La pelicula requirié una inversion de un
millén de pesos,”® cuando el costo promedio de las producciones mexicanas en
1941 era de 156 000.00 pesos.” Al ser un éxito de taquilla en todo el mundo de
habla hispana, la inversion fue recuperada, aunque desde luego al costo de una
fuerte campafia publicitaria orquestada desde los gobiernos de las repdblicas
latinoamericanas, particularmente Venezuela y México. La correspondencia de
algunos productores que solicitaban apoyo al gobierno mexicanc para producir
fiimes que alentaran el patriotismo y el nacionalismo y que exaltaran los ideaies de
democracia y libertad de los Aliados permite saber que, a través de la Secretaria
de Hacienda y del Banco de México, el gobierno mexicano proporcionaba
financiamiento a varios productores, entre los cuales el mas beneficiade fue,
siempre, Miguel Contreras Torres, como su correspondencia perscnal lo prueba.”

M7 NAWS12.4061/MP269, Sintesis del Plan... 23 de mayo de 1942,

" D¢ Usabel, op. cit., p. 161. Algunas otras referencias citan a Errol Fiyn, Tyrone Power y hasta Clark Gable
como los posibles intérpretes del filme que no se realizé en Hollywood y que llevaria por titulo The Life of
Simdn Bolivar.

2?  Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Guadalajara, Universidad de Guadalajara,
1992, vol. 2, p. 197.

2 yvéase el Cuadro K sobre costos promedios de produccion por pelicula en el cine mexicano y el Cuadro L
sobre ¢l costo por especialidades de cada uno de los rubros relativos a la produccién de un fitme.

1 y¢ase el apartado dedicado al cine de Contreras Torres, cuyo caso es el mas significativo y prototipico de
lo que por entonces ocurria en el cine mexicano en cuanto a la produccién de cine nacional de propaganda
filmica patrocinada por los gobiernos mexicano y estadounidensc.
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También se puede deducir que aquel apoyo no lo proporcionaba
precisamente el gobierno de México, sino el Departamento de Estado, pues
practicamente en toda la correspondencia diploméatica estadounidense se repite el
argumento de que la ayuda que la Casa Blanca daba al cine mexicano debia
mantenerse virtualmente en secreto. Por supuesto esto no fue posible hasta que el
proyecto britanico en Argentina forzo al Departamento de Estado a un plan mas
sdlidamente estructurado y a un convenio especifico de colaboracién con el
gobierno y la industria del cine mexicanos.

Por otra parte, las constantes visitas a México del personal de la OCcAlA, de
los cinco expertos que vinieron a hacer el estudio de las condiciones y las
necesidades de la industria en términos de instalaciones, equipo y accesocrios, vy
después la de los asesores técnicos que vinieron a dar capacitacion hasta el fin de
la guerra impidieron mantener el secreto.

La misma batalla que se desatéd entre la gente del cine mexicano, por ser
principal beneficiaria de aquella ayuda, hicieron correr rumores, diatribas,
reclamos e informaciones de toda indole, Se puede concluir entonces que la
ayuda al cine mexicano se inicid antes de 1942 y se mantuvo en secreto dentro de
lo posible, hasta cuando las amenazas alemana y britanica de infiltrar al cine
argentino obligaron al Departamento de Estado a impulsar un proyecto y un
convenio con México que inevitablemente salié a la luz por sus dimensiones y
caracteristicas, ™

Hay que recordar también que, cuando {a OCAlA empez6 a apoyar al cine
mexicano, llegé en auxilio de los esfuerzos previos que el propio gobierno de
México estaba haciendo. Y sefialemos ademas que, €n cuanto a la distribucién de
esa cinematografia, las compafiias estadounidenses ya estaban distribuyendo los
filmes mexicanos exitosos en Sudamérica, porque algunos de ellos fueron mas

2 En forma similar a como Enrique Solis se atribuyé como un logro personal la ayuda de la OCAIA para ¢l
cine mexicano (PHO/2/8, p. 101-110), Esther Fernindez considerd que aquella ayuda se debid a su influencia
sobre Francis Alstock, entonces su novio y titular de 1a OCAIA en México. Fid. Esther Fernandez, entrevista
realizada por Ximena Sepiilveda el 8 y 14 de enero de 1976, PHO/2/53, p. 35, Por su parte, Raul de Anda
consideré que el apoyo estadounidense se debid a Miguel Aleman. Rail de Anda, entrevista realizada por
Ximena Sepilveda €l 27 y 28 de noviembre de 1975, PHO/2/48, p. 50. Salvador Elizondo diria simplemente de
los funcionarios de la OCAIA y el Departamento de Estado que “nos ayudaron mucho. Muche, mucho
ayudaron”. Salvador Elizondo, entrevista realizada por Ximena Sepiilveda el 18 de junie de 1975. pi0/2/27,
p. 55.
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rentables econOmicamente que algunas de las producciones hollywoodenses y
porque, con el cine mexicano, Hollywood estaba frenando el éxito del cine
argentino, que era una fuerte competencia para unas y otro. La diferencia fue que,
si antes {as majors elegian cuales filmes mexicanos distribuir, normalmente las
que les posibilitaban obtener pingies ganancias, el convenio de 1942 las obligd a
distribuir practicamente toda la produccién mexicana, sobre todo la que tuviera
caracter propagandistico.

A pesar de esta situacidn, ias distribuidoras mexicanas siguieron operando,
lo cual permitié a las casas hollywoodenses seguir eligiendo distribuir
prioritariamente lo mejor o mas rentable de la produccién filmica de México, como
fue el caso de Columbia Pictures, que se convirtid en la distribuidora oficial de tos
filmes de Marie Moreno, Cantinflag, producidos por Posa Films, S. A.

En tal estado de cosas, durante 1942 y 1943 se alcanzd la cispide de las
buenas relaciones diplomaticas de México con los aliados. Un hecho ilustrativo lo
fue por ejemplo el que Nelson Rockefeller, para afianzar la buena labor hecha por
sus empleados de la Ocala en México, visitd el pais en varias ocasiones. Fue muy
significative que, en una de sus primeras visitas, del 26 al 30 de mayo de 1943, el
Unico de los invitados gue no asistié a la comida que se le organizd en el comedor
de la Secretaria de Relaciones Exteriores fue Martin Luis Guzman, el director-
gerente del semanario Tiempo.™

En otro de sus vigjes a México, Rockefeller y su esposa permanecieron
como invitados de honor del gobierno de ese pais entre el 14 y el 22 de
septiembre de 1943 vy, al coordinarse su visita con los festejos por la
Independencia mexicana,”* pudieron atestiguar personalmente la marcha de la
industria filmica y los fiimes histérico-propagandisticos que por esa fecha se
estrenaban, como no habia ocurrido antes y no ocurriria después en el cine
mexicano.

2 AGE/SRE/IN-650-13. Entre los asistentes a aquella comida estuvieron Ezequiel Padilla y Jaime Torres
Bodet, secretario y subsecretario de Relaciones Exteriores, respectivamente; Victor Fernindez Manero, jefe
del Departamento de Salubridad Publica; George S. Messersmith, embajador de Estados Unidos en Mexico:
Gustavo Baz, secretario de Asistencia Publica; Octavio Véjar Vazquez, secretario de Educacton Publica;
Primo Villa Michel, presidente del Comité Coordinador de las Importaciones de México, y funcionarios de la
embajada estadounidense: Herbert S. Bursley, Raleigh A. Gibson y Sidney E. O'Donaghue.

M AGH/SRE/-323(73)/150. Minutas del director de Ceremonial, Mariano Castillo Armendariz. 5 de

septiembre de 1943,
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Un poceo a la sombra de este romance mexicanc-estadounidense, que se
suponia representativo de la relacion de México con todos los Aliados, los
britAnicos también participaban de la euforia proaliada en México, aunque por
supuesto en muchisimo menor escala y la (nica cinematografia excluida del todo
en esta relacion fue la francesa. Independientemente de que se supo en aquel
tiempo que detras de la firma Fims Mundiales, S. A. (fundada en 1941 y
encabezada por Agustin J. Fink) habia capitales franceses de ya largo arraigo en
México, comao los del sefior Hipdlito Signoret socio principal de Films Mundiales e
importante accionista de los Estudios cLASA, ™ los otros proyectos franceses en el
pais fueron considerados de raigambre antiestadounidense, y por supuesto fueron
bloqueados por la OCalA.

Hacia marzo de 1944, se dijo que Jaques Constant escribia una historia
cuya interpretacion correria a cargo de Dolores del Rio, dirigida por Louis Jouvet, y
sobre la cual se estaba decidiendo si se rodaria en México o en Paris, aungue se
prelendia hacerla en francés y castellano.? Sin embargo, aquel proyecto nunca se
realizd.

Por otra parte, cuando Julio Bracho se dispenia a colaborar con Jouvet en
otra cinta, de cuya produccion se haria cargo Films Mundiales, la occala se negd a
proporcionarles la pelicula virgen necesaria con el pretexto de que las pricridades
de querra impedian hacerlo, aunque en realidad el Departamento de Estado
desaprobaba las declaraciones antiestadounidenses de Jouvet. Ante la
indisponibilidad de ese material por via de la OCalA, los patrocinadores de Bracho y
Jouvet se disponian a importar pelicula belga Gavaert, pero la remesa
correspondiente se canceld a consecuencia de las invasiones nazis en Europa,
que también descartaron definitvamente aquel proyecto.”®” En realidad pesaron
demasiado las acusaciones que el gobierno de Estados Unidos hizo ante la
Secretaria de Gobernacién de México, en el sentido de que Jouvet era petainista y
colaborador del gobierno de Vichy en la Francia ocupada por los nazis.™

22 galvador Elizonde, op. cit., PHO/2/27, pp, 7-8. )

3 galvador Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Manuel Avila Camacho, México,
iNan/Conaculta, 1994, pp. 91 v 95.

7 Jylio Bracho, op. cit., p. 22. Bracho menciond como los posibles financiadores del proyecto con Jouvet al
sefior Lacaud y al ya referido Hipdlito Signoret.

% Cf. Novo, op. cit., p. 120. Nove deja entrever que la actitud de los gobiemos estadounidense y mexicano
fue bastante sospechosa, lo cual permite suponer que el fin dltimo era bloquear la ¢ntrada en ¢l cine mexicano
de otros intereses que no fueran los del Depantamento de Estado: “Claro que es bastante extrafio que hasta
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Las relaciones de México y Gran Bretafia en términos de cine no llegarian
tampoco demasiado lejos. Por cortesia del Ministerio de informacidn britanico, y
con patrocinio de la Sociedad Britanico-Mexicana (The British-Mexican Society), la
embajada de México en Gran Bretafia exhibié a finales de abril de 1943 las
peliculas mexicanas Huapango y La liga de las canciones, dentro de un
programa de conferencias, actos de beneficencia y actividades culturales con que
se celebré el reinicio de las relaciones britanico-mexicanas. El 2 de mayo de 1943,
la embajada mexicana en Gran Bretafa informaba del gran éxito obtenido por los
flmes, pese a que habian exhibido sin doblaje a la lengua inglesa, lo cual
obstaculizd su presentaciéon comercial. En el mismo reporte se decia que “en vista
de la falta temporal de peliculas continentales europeas” se estimaba como una
buena oportunidad la realizacién de pelicuias mexicanas en inglés o “faciimente
doblables”, pues tendrian “seguro completo éxito” y serfan buena propaganda para
el pais.?

Sin embargo, los vinculos de México con la Gran Bretafia en cuanto a cine
no llegarian nunca a mas. Las majors hollywoodenses no lo permitieron entonces
ni o permitirian nunca después. Una cosa era que, forzadas por el Departamento
de Estado, le permitieran a México una parte considerable de sus "mercados
naturales”, los de habla hispana, y otra que le abrieran el camino para entrar en el
mercado inglés, quizd el mas importante para el cine hollywoodense. Ya hemos
mencionado antes el bloqueo que las distribuidoras hollywoodenses impusieron al
cine inglés para su adecuada distribucidn y exhibicion en México y en
Latinoamérica en lo general. Esto explica que la empresa Filmsales, representante
de los intereses de las producciones hollywoodenses en Gran Bretafia, que se
habia comprometido a realizar todos los gasios de almacenamiento, doblaje y
copiado, retuviera los filmes en la aduana de Londres, informandc que ‘las
devoiveria por resultares incosteables los gastos para el doblaje”.

Asi, la compaiila mexicana EmMa (Espafia-Méxicc-Argentina), del general
Juan F. Azcarate, cedio las peliculas a la embajada mexicana en el Reino Unido,
para las actividades mencionadas y con la esperanza de que, a través de dicha

ahora se entere Gobernacion de que Louis Jouvet trabajé en Vichy, con su Compaiiia, hasta que pudo salir con
el mas vilido pretexto [...] Reforzaba uno esta creencia al ver que los minisiros de ln Francia Libre cultivaban
gusiosos la amistad de Jouver, detalle que indicaba, o que ellos estaban seguros de no incurrir en culpa
politica, o de que el arte estd por encima de las intrigas.” Las cursivas son mias.

¥ AGE/SRE/11-830-(42)/1. La embajada mexicana en Gran Bretaia a la SRE en México.
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instancia, se les auxiliaria para conseguir la explotacidn comercial de las peliculas
en el mercado inglés. Ante la imposibilidad de conseguiro, en parte quiza también
porque Juan F. Azcarate habia sido identificado como simpatizante del Eje, EmA
envio la instruccién de que los filmes se remitieran a Espafia a la atencién de
Antonio Rey Soria, distribuidor del cine mexicano en la peninsula ibérica. El cine
mexicano tenia vedado per Hollywooed intentar llegar demasiado lejos en otros
mercados del cine mundial y, aunque algunas veces llegd a conseguirlo, la
consigna de las majors fue siempre no permitifle ir mas alla de su “mercado
natural”, el del mundo de habla hispana. Esto, por razén de la guerra, mientras ella
durara, determinacion del Departamento de Estado y ta OCAIA.

En reciprocidad a las cortesias de Méxicoc se respondia sblo con actos
similares por parte de los ingleses. El 21 de junio de 1943, por gentileza de la
legacidn inglesa, se exhibié en la Secretaria de Relaciones Exteriores de México
la pelicula britanica Hidalgos de los mares (In Which We Serve, de Noel Coward
y David Lean), una historia de la marina britanica, considerada en su momento por
Lowell Thomas como “la mayor de todas, la pelicula épica de la Segunda Guerra
Mundial™.®®

Mientras se desarrollaba la luna de miel y fructificaba en todo su esplendor
el romance entre ia ocala y el gobiermno mexicano con la industria del cine en
México, Hollywood y la embajada estadounidense se mantuvieron a la expectativa,
sometidos por las circunstancias y por las entidades contra las que nada podian
hacer por el momento, pero sin aceptar nunca como una situacion de hecho lo que
para ambos era una afrenta. Hollywood continuaria a través de sus “informantes”,
que tan atiles servicios prestaban a las representantes de las majors en México y
la embajada, sin cejar en su empefio de interferir en las relaciones de la OCalA con
el Departamento de Estado y con la industria del cine y el gobierno en México.

B0 AGE/SRE/11-830-(42)/2. En aqueila exhibicidn fueron invitados, entre otros, el embajador estadounidense
en México; Isidro Candia, jefe del Departamento de Asuntos Indigenas; Gustavo Baez, secretario de
Asistencia Piblica; Jesis Gonzilez Gallo, secretario particular de la Presidencia de la Republica; José Aguilar
y Maya, procurador general de la Republica; el general Arthur R. Harris, agregado militar de la embajada
estadounidense en México; Alfonso Carrillo, embajador de Guatemala; el subsecretario de Marina de México;
los encargados de negocios de Dinamarca, Checoslovaquia y Bélgica, y el ministro de Honduras. La
invitacion sefialaba que el filme habia obtenido el “Diploma de la Freedom House en favor de las naciones
aliadas, por su servicio prestado a la causa de la libertad”. En México, Hidalges de los mares fue distribuido
por la hollywoodense Artistas Unidos, s¢ estrend el 8 de julio de 1943 en el cine Alameda y permanecié dos
semanas en cartelera.
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En julioc de 1943, en la cispide de aquella colaboracion, la embajada
estadounidense solicitaba al Departamento de Estado que toda |Ia
correspondencia dirigida al representante permanente de la OCala en México,
Frank Fouce, tanto por el propio Departamento como por la OCAla, se enviara
también al embajador. Aun cuando se decia en aquella solicitud que Francis
Alstock v Frank Fouce habian estado en contacto frecuente con la embajada y
habian mantenido informado ampliamente al titular de la misma sobre el proyecto
del cine en México, se pedia que de toda la correspondencia de la ocala se
enviara "copia al archivo de la embajada”.”' Messersmith y Hollywood tendrian
que aguardar tiempos mejores.

En correspondencia, en este periodo de luna de miel entre Estados Unidos
y México durante la guerra, algunos proyectos filmicos de la ocaia en Hollywood
reflejaron también aquel romance. Después de hacer Safudos amigos (1943), un
corto animado en el cual el personaje del FPato Donald conoce al papagayo
brasilefio Pepe Carioca, representativo del aliado sudamericano mas importante
de los Estados Unidos, Walt Disney fue estimulado para que hiciera un proyecto
todavia mas grande y costoso, cuyo objeto seria la reconciliacidn y ia limpieza de
la imagen de México, asl fuera a través de dibujos animados. Esto se hizo, con

Los tres caballeros, en la personificacion de Panchito, un gallo charro,
pistolero y sombrerudo. Ciertamente un tanto del viejo estereotipo
sobrevivia en Panchito, pero era un tipo totalmente adorable y divertido,
aunque asertivo que mostraba al pato Pascual (el pato Donald) y José
Carioca las maravillosas bellezas de México [...] México jamas se habla
presentado con una imagen tan positiva y benigna por Hollywcod. ™

El 14 de diciembre de 1944, Max Gomez, gerente de RKO en México, invitd a
Manuel Avila Camacho y su esposa a la premiére mundial del filme, en una
funcién en la que estarian también los sefores Miguel Aleman y Walt Disney,
acompafiados de sus respectivas esposas. Gomez hacia hincapie en que, para
esta pelicula, Disney habia puesto “todo su esfuerzo para glorificar a México”, y le

' NAWB12.4061/MP299, la embajada estadounidense al Departamento de Estado, 23 de julie de 1943,
3 Mora, op. cit., p- 73. Las negrillas son mias.
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pedia que asistiera “por tratarse de una pelicula que mostrard nuestras
costumbres vernaculas al mundo entéro y cuya premiére mundial le fue rehusada
a Brasil, dandole preferencia a México™ >

Si Los tres caballeros fue la imagen méas “positiva y benigna” que
Hollywood pudo ofrecer sobre México y Brasil, a io que el publico mexicano y
latinoamericano parecid asentir con su copiosa asistencia a las salas en que la
cinta se proyectd, para algunos sectores quedd claro Io que aquel dudoso honor
representaba realmente. En comentario sobre la tertulia en que la inteligentzia y la
aristocracia mexicanas discutieron el filme, Salvador Novo volcd su desacuerdo
respecto a Los fres caballeros con estas palabras:

Lo que le faltaba al cine, que es subordinar al hombre a los animales
dibujados, es la primera y triste gloria de esta pelicula haberlo logrado.
Vivimos pues la época de la absoluta renuncia, de la voluntaria abdicacién;
la época en que no solamente el teatro cede al ¢ine, con cuanto ello implica
en mecanizacion y servidumbre del hombre; sino en que adn dentro del
cine, el hombre cede mas al dibujo. ¥ fos peleles alcanzan el éxito: la época
de Charlie MacCarthy y los cancilleres; la época en que se aplaude que un
pais -y se aplaude en ese pais- se ilustre por el simbolo de un ave de
corral con pistolas y desplantes & la Jorge Negrete, como este propio
arlista ha renunciado (y por las mismas ilusorias compensaciones) a otra
expresidn y a otra personalidad que no sea la de Pancho Pistolas
humanizado que encarna en todas sus peliculas [...] De todos mis
contradictores en el opuesto juicic sobre la pelicula disneica, don Enrique
Contel es quien mejores argumentos expone. Me hace ver que ef genio det
creador de Donald se revela en el detalle, no advertido por nadie, de que
sea el palo quien como dicen los del oficio, se robe la pelicula, conslituya
su verdadero protagonista, y no abdique nunca, ni en aquellas secuencias
en que el embrujo de Bahia, o fa tronadera estruendosa de México podrfan
opacario, de su importancia ni de su intervencion vencedora ™

De todos modos, la cinta fue un éxito continental y, aunque no habia razones
valederas para lamentarlo en aquel pais, Argentina no podia ser invitada a la
fiesta. En las personificaciones de Donald, Pepe Carioca y Panchito, los tres
amigos hemisféricos fueron Estados Unidos, Brasil y México, en circunstancias de

DY AGN/MACI523.3/67, Max Gomez, de RKO ¢n México, a Manuel Avila Camacho, 14 de diciembre de 1944.
* Novo, ep. cir., p, 236. Nata publicada el 29 de diciembre de 1944. Las cursivas son mias.
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igualdad los tres, en tales dibujos animados. Y asi, con toda esta profusién de
imagenes, apelaciones y proclamas, Estados Unidos y Meéxico dieron fuerza a una
dinamica propagandistica que, inspirada por la Oficina de Informacién de Guerra,
la ocala y la complacencia de los productores del cine mexicano ante las
demandas oficiales del régimen, cred a través del cine un mundo de simbolismos,
un mundo en el que conceptos como democracia, unidad, fascismo, eic.,
conformaron una parte sustancial de aquel imaginario colectivo.
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v LA PRODUCCION CINEMATOGRAFICA MEXICANA DURANTE LA
SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

&1 crecimiento del cine mexicano registrado durante la guerra, gracias al patrocinio
que la ocala le brindd y a la buena disposicién y el apoyo que el propio gobiernc
de México estaba prestando a los productores, trajo para el pais grandes
beneficios en términos de imagen y prestigio internacionales. Se tratd, en alguna
medida, de un proceso similar a aquél en que Hollywood contribuyé a reforzar el
liderazgo de su nacion por medio de las imagenes filmicas donde se hacfa alarde
del poder econdmico, el desarrollo industrial, la modernidad y de la cultura de
Estados Unidos, que se difundieron en el mundo como los ideales y patrones

dignos de imitacion.

Como habia ocurridoc con Hollywood durante los afios veinte y treinta,
México adquirid durante la guerra una imagen cosmopolita. Por una parte, muchos
refugiados europeos encontraron atractivo vivir en un pais donde podrian tener
sus capitales y, a la vez, disfrutar lo que suponian tradicicnes y cultura popular
exdticas. Por otra, México vivia un gran apogeo cultural impulsado por todos los
intelectuales mexicanos y enriquecido por el exilio espaficl de manera significativa

que contribuyd al progreso de la ciencia, las humanidades y las artes del pais.

El cine mexicano atrajo a gente de!l mundo de habla hispana desecsa de
participar en la que se perfilaba como la mas poderosa industria cinematografica
de América latina y del mundo de habla castellana. Llegaron actores, actrices,

cantantes, bailarines, argumentistas, quionistas, directores musicales,




escenografos, directores, etc., cuyas naciones de origen fueron principalmente

Espana, Argentina, Cuba, Chile, Colombia y, por supuesto, de fos Estados Unidos.

l.os iberoamericanos que habfan estado trabajando en Hollywood durante
la época muda, y después en los intentos de “la Meca del cine” por producir cintas
habladas en espafiol, se habian establecido en México desde los inicios de los
treinta y a principios de los cuarenta se sumaron a todo aguel talento y
experiencia, los de los refugiados espafioles y de quienes abandonaron las
industrias competidoras del cine mexicano en América latina.' Todos
contribuyeron a transformar una industria modesta y artesanal, en otra fuerte,
pese a sus limitaciones y carencias, y se beneficiaron y disfrutaron de ella. En

algun momento se diria esto.

En la actualidad, México, convertido en lugar de convencibn
cinematografica latinoamericana, abre sus brazos a cuantos exfranjeros
vienen a lraer lo suyo para engrandecer la industria, y en el medio
ambiente, se discute, se palemiza, se discurre entre hermanos de idioma.
Y triunfan Pepito Cibrian, Consuelo Guerrero de Luna, Amparo Moritlo,
Angel Garasa, José Pidal ios Banguells, Pitouto, José Baviera, José Goula,
Asuncion Casal, Emilio Tuero, Emilia Guit, Jaime Salvador, Paco Elias,
Diaz Morales y muchos mas, espafioles; y de la Repablica Argentina, nos
enviaron al simpatico Che Reyes, al veterano Che Padula, a Amanda
Ledesma, Charito Granados, Nelly Montiel, Antonio Momplet...y Puerto
Rico esta representado por la mimada Mapy Cortés y Fernando su marido
(hoy convertido en director), y también estan Maria Cuevas, Blanca de
Castejon y Kali Karlo; de Venezuela, Rosa Castro, como de Cosla Rica Iris
Flores y Crox Alvarado, que es colombiano. De mi tierra hemos venido
gran pléyade: Pituka de Foronda, que aungque nacié en Canarias es casi
cubana, sus hermanos Rubén y Gustavo Rojo, Carmen Montejo, Maria
Antonieta Pons, Ramiro Gémez Kemp, René Cardona, J. J. Martinez
Casado, Sergio Orta, Santiago Rios, Isabel Bermudez, Chefa Castro,
Blanquita Amaro, Teté Casuso, Enrique Salvador, Lina Montes, Andreina
Daubar [...] El ejempio de Hollywood debe bastarnos, y si no, que lo digan
Norman Foster y June Mariowe, los que representan aqui a los suyos.?

' Respecto a todos los iberoamericanos que habian trabajado en Hollywood, véase Alejandro Galindo,
entrevista realizada por Ximena Septiveda ¢l 26 de junio ¥ €l 2 ¥ 9 de julio de 1975, #HO/2/29, pp. 80 y 91-
92, y Emma Roldan, entrevista realizada por Ximena Sepilveda el 4 de septiembre de 1975 y el 27 de mayo
de 1976, PRO /2/36, p. 16.

! Marta Elba, periodista y actriz cubana, en Cinema Reporter, 9 de septiembre de 1944, citada por Emilio
Garcia Riera, Historia documental ..., Guadalajara, vol. 3, pp. 112-113. Por supuesto, o figura en esta cita la
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La comunidad artistica de la industria de la cinematografia nacional se dispuso a
participar de manera entusiasta en una industria a la que se habia impulsado para
combatir los regimenes totalitarios, como los del Eje, mediante 1a difusién de fos
valores y los ideales de la libertad y la democracia, planteados desde la
perspectiva aliada.® A tono con los tiempos, actrices como Andrea Palma, isabela
Corona, Fanny Schiller, Amparo Molina y Anita Blanch acudieron ante Gustavo
Baz, secretaric de Asistencia Publica y se registraron, en julio de 1942, como
voluntarias de un cuerpo de enfermeras, por si se les requeria en el frente de
batalla* Ademds se promovian ensayos de militarizacion de los miembros de la
comunidad cinematogréfica, la cual se hallaba bien dispuesta a ir a sesiones de
entrenamiento en Chapuitepec coordinadas por el capitan mayor Nicolas Reyero y

el coronel Antonio Haro OQliva.’

El cine mexicano fue requerido por su gobierno para fomentar el
nacionalismo y, por el de Estados Unidos para impulsar el panamericanismo.®
Casi desde el inicio del sexenio avilacamachista se habia iniciado una fuerte
campafa a través en los medios en pro de la unién de América en su nueva

expresion defensiva, favorable a Estados Unidos y los aliados, y contraria al Eje.

informacion completa sobre la multitud de extranjeros que trabajaban en el cine mexicano desde los aitos
treinta, como por ejemplo Julio Villarreal, también espafiol, o Marga Lopez, argentina, ni las cubanas Yadira
Jiménez, Rosa Carmina, Amaliz Aguilar, Rosila Fomnés, etc,, per mencionar solamente algunos de los
ejemplos que faltaria sefalar. Las cursivas son mias.

3 En opinion del productor José Luis Pueno, durante la Segunda Guerra Mundial “todas las peliculas eran de
propaganda politica™. José Luis Bueno, entrevista realizada por Maria Alba Pastor ¢l 10 de julio de 1975,
PH0/2/31, p. 43. Coincido con este punto de vista porque, como explicaré en las piginas siguientes, incluso
géneros que nommalmente no suelen considerarse propagandisticos lo fucron en México y en las
cinematografias del mundo en lo general en ese periodo.

! Isabela Corona, entrevista realizada por Ximena Sepilveda el 19 de septiembre de 1975, H0/2/40, p. 36.

* Ente las actrices mencionadas se contaban también Dolores Camarillo Fraustita, ¢ incluse Maria Félix
quien, aunque aiin no debutaba, fue abanderada de los actores entusiastas de la “militarizacidn™. Enrique Solis
Chagoyan, entrevista realizada por Aurelio de los Reyes el 20 de mayo y el 3 de junio de 1974. pHO/2/8, p.
94. A decir de Dolores Camarillo, llegd a obtener €] grado de comandante con reconocimiento de lka
Secretaria de la Defensa Nacional. Dolores Camarillo, entrevista realizada por Beatriz Amoyo ¢] § de
noviembre y el 2 de diciembre de 1975, PHO/2/41, pp. 106-107.

* Sobre la importancia de los discursos en todos los émbitos y sobre el panamericanismo, véase Luis Medina,
“Del cardenismo al avilacamachismo”, en Historia de la Revolucion Mexicana, vol. 18, México, Colmex.
1978, p. 131,
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El 2 de abril de 1941, José Antonio Mufioz Jiménez, presidente de Panamerican
News Agency, Noticias de Cinelandia y de las Estrelfas, se dirigié a Manuel Avila

Camacho para informarie io siguiente:

Panamerican News Agency ha iniciado una campana para la mayor
confraternidad enlre las republicas hispancamericanas y los Estados
Unidos de Norteamérica, sobre todo en lo que se refiere a la industria
cinematografica que tanto interés despierta en nuestros pueblos y que por
su propaganda directa es de gran interés para los gobernantes en su labor,
sobre fodo en esfos momenlos en que los acontecimientos mundiales
hacen tan ardua esta fabor.”

Mediante los impresos y el cine (y también el Teatro Panamericano que Fernando
Wagner desarrollaba en México en inglés y en espariol)® el discurso continental
iniciaba una nueva campafa para atenuar fos sentimientos antiestadounidenses
de la audiencia mexicana, que poseia grandes razones para abrigarlos vy,
después, de las de Latinoamérica.’ El cine mexicano se dispusc a apoyar el
discurso oficial y con el tiempo la prensa nacional referiria con sorna las
declaraciones que en todos los ambitos se hacian en relacién con “las
circunstancias de emergencia: de esta emergencia que en el limitado lenguaje de
los politicos ha venido a sustituir el favorito ‘momentoe histérico que vivimos' de los
tiempos apacibles anteriores al hundimiento del Potrero del Liano, el Faja de Oro,

y las demas embarcaciones que les mandamos a volar a los totalitarios”.”

Los recursos argumentales, entre ellos los planteamientos en favor del
nacionalismo, la religidn, la familia, la literatura y la cultura nacionales, se usaron

para esos propositos, y las perspectivas de los diferentes grupos sociales, de

T AGN/MAC/T10.11/154, José Antonio Mufioz Jiménez a Manuel Avila Camacho, 2 de abril de 1941 FI
presidente de Panamerican News, con domicilio en Hollywood Boulevard 6513, en Hollywood, solicitaba la
cooperacion del mandatario para que las principales revistas y perigdicos de México le enviaran informacion.
Las cursivas son mias.

* Salvador Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Manuel Avila Camacho, op. cit, p. 277

° Mayores referencias sobre €] “antiyanquismo™ en México pueden encontrarse en Luis Medina, op. cir., p.
46.

188



raigambre conservadora o izquierdista, influyeron a la par en la produccion filmica
mexicana y contribuyeron a definir algunos de sus géneros mas representativas,
siempre con inspiracién en lemas de “México por la liberad" y “América libre y
unida™.*' Todo esto, que se trasiuce en practicamente toda la produccién filmica y
se puede apreciar mediante una observacién atenta, explica por qué ahora es
posible ver el cine mexicano como un testimonio de contextos paralelos: el
gobierno avilacamachista, la Segunda Guerra Mundial, la visién de la derecha y la

izquierda, |a politica vy la cultura.

Por eso resulta importante explorar, primero, la historia detras de cada una
de las peliculas que se produjercn, y, segundo, la historia politica y diplomética
que las hizo posibles. Por una parte, con medidas legales y econdémicas, el
gobierno avilacamachista fortalecié una industria capaz sustentar la ideologia
centrista de ese régimen y, por otra, la guerra propicio una colaboracién en todos
los 6rdenes con Estados Unidos. Asi, el Departamento de Estado, contribuyé a
robustecer la industria filmica mexicana para que pudiera oponerse a la
propaganda filmica fascista en castellanoc y alentara la solidaridad entre las
naciones latinpamericanas, y entre ellas los Aliados. Si se observa con atencién,
loda esta historia se refieja, de una u otra manera, en mayor © menor grado,

marginal o subrepticiamente, en las peliculas y en |a industria misma.

Una de las més claras evidencias de que la industria filmica mexicana, en
su estrategia opuesta las amenazas del Eje, acabaria por apologetizar el
panamericanismo, la constituyen los nombres de algunas de las productoras y
distribuidoras fundadas en la é&poca. Nunca antes y nunca después aquellos
nombres habrian de ser tan significativos. Durante los afios diez y veinte, el
nacionalismo inspiré el bautizo de productoras como Azteca Film, Popocatépetl

Film, Producciones lzamal, Productora Manufacturera Pro-México, Aztlan Films,

*Novo, op. cit., p. 121,
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Producciones Anahuac, Producciones Netzahualcoyotl, Producciones Fo'u-Cine
El Aguila y Compahdia Cinematografica El Aguila.’? A principios de Ios afos treinta,
las firmas todavia tenian nombres como Producciones Independencia, Aztecart,
Films Tenoch, Indo-América Films, Cuauhtémoc Films, Aguila Films, Eurindia
Films, Anahuac Productora Cinematografica, impulsora Mex-Art, Regio-Mex, etc.
Pero con la intensificacion de la ofa cultural nacionalista. acicateada por el
cardenismo expropiador, se estimuld la aparicion de compaiias denominadas
Cinematografica Mexicana, México Films, La Mexicana Elaboradora de Peliculas,
Produccicnes Mexicanas, Compafila Mexicana de Peliculas, Producciones
Nuestro México, Films de México, Films de Artistas Mexicanos Asociados (FAMA),
Producciones Nacionales, 8. A., Aztla Films, Ixtla Films, Filmadora Mexicana,
Mexinema, Producciones Azteca, etc. Asi también, los nombres de las firmas
durante la guerra revelaban el nuevo compromiso del cine mexicano: el continente

y el mundo de habla hispana.

La productora Colonial Films, de Miguel Contreras Torres, se transformé en
1940 en la Hispano Continental Films, y agquél fue sélo el inicic. En seguida
habrian de aparecer Ibero Films, América Films, Super Films de América, Films
intercontinental, Espafia-México-Argentina, Inter-América Films, México Hispania
Artis, Producciones Inter-Americanas, Continental Films, Pan-American Films y
Films de América, entre algunas otras. Por supuesto Hispano Continental Films
habria de ser lider en la produccién de cintas histdricas que buscaban fortalecer el
nacionalismo, y fue posiblemente la compafia cinematografica mas subsidiada
por la ocalA y el gobierno mexicano. Su propietario medrd y practico el trafico de

influencias coma ningun otro para beneficiarse de la situacion.

" Leyendas impresas en el papel membretado de la MGM en México. AGN/MAC/136.2/464, de Ralph Staub a
Manuel Avila Camacho, 20 de enero de 1944,

' Los nombres de estas compaiiias sc tomaren de la produccion filmica mexicana referida por Maria Luisa
Amador y Jorge Ayala Blanco, Cartelera cinematogrdfica 1920-1929, México, UnaM-Centro Universitario
de Estudios Cinematogrificos, 1999, 605 pp.
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Los nombres de aquellas compariias son tan significativos como algunos
de los filmes producidos por ellas. Esto nos conduce al tema de los géneros
cinematograficos y su importancia. El cine nacional, como en general las
industrias filmicas del mundo, cultivaba por los afios cuarenta los clasicos, como
dramas familiares, comedias, melodramas musicales, etc. Pero algunos de ellos
se convirtieron en géneros originales: el indigenista, el alusivo a 1a Revolucion de
1910 y, sobre todo, el melodrama o !a comedia rancheros. Algunas historias de
espionaje y otras referentes a la guerra, fueron producto directo del contexto. Pero
no solo éstas, sino todo el conjunto de la produccién fue en mayor 0 menor
medida una herramienta ideoldgica, atil para el régimen y obediente a las

prioridades de la guerra,

Los géneros/temas cinematograficos y la propaganda

Antes de que el proyecto y el convenio de la OCAlA se concretara y cobrara
su cabal forma en el cine mexicano, éste incurrié en el que habia sido unoc de los
errores mas criticados a Hollywood por las instancias oficiales ercargadas de la
propaganda: la produccion de filmes musicales y comedietas que tomaban a la
guerra con muy poca seriedad y como simple telén de fondo. Con repartos
internacionales de actores, cantantes y bailarines, semejaban en alguna medida
las mistificaciones hollywoodenses que, en su afan de alcanzar a todas las
audiencias des Latinoamérica, mostraban historias muy flojas cuyo principal
atractivo parecia cifrarse en los nimeros musicales. Las cintas mexicanas de los
primeros afios cuarenta, que apelaban a una muy improbable e inverosimil unidad
continental, las representan titulos como La liga de las canciones (Chano
Urueta, 1941), Unidos por el gje (René Cardona, 1941), Quién te quiere a ti
(Rolando Aguilar, 1941), Canto a las Américas (Ramoén Pereda, 1942) y Hotel de

verano (René Cardona, 1943} Su inconsistencia explica que hoy tales
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producciones se encuentren practicamente olvidadas, a pesar de que algunas
tuvieron un gran éxito comercial, y que en el mejor de los casos se ias mencione
en textos como éste, por necesidades de estudio y no tanto por los filmes en si

misMmos.

Otros géneros, en cambio, habrian de desenvolverse mejor, y de modo
permanente. El drarma familiar, uno de cuyos titulos mas significativos para la
historia del cine mexicano fue Cuando los hijos se van (Juan Bustillo Oro, 1941),
sirvid como catalizador del acontecer del momento. Fundado en “una idealizacion
regresiva de los valores tradicionales fue una forma efectiva [...] de evadir no
solamente los cambios que México estaba experimentando, sino las inquietantes
victorias del Eje y el orden mundial radicalmente alterado que presagiaban”.™
Protagonizada por Sara Garcia, quien se convirtid en la imagen maternal
autoinmolada y siempre sufriente, favorita de Latinoamérica en Ia misma medida
en que Greer Garson lo fue en el mundo anglosajén, la pelicula referida fue
epitome de los melodramas que por la época constituyeron una forma vital de
entretenimiento y de propaganda durante la guerra.” Por basarse en los
sentimientos y los valores que hasta cierto punto equipararon los dramas
familiares mexicanos con la vision de la familia que se difundia en ofras partes del
mundo, el género llegd a ser una pieza clave cuyos personajes pueden

caracterizarse asi:

La famila aparece como fuente de continuidad, desarrollo, estabilidad
social y [...] como refugio de los conflictos del mundo del trabajo. En este
contexto, Ia mujer sirve como procreadora, fuente nutricia, disciplinadora
del esposo, auto-disciplinaria y garantia de la integridad de la unidad
familiar. El hombre es e! proveedor econdmico, el inseminador, el protector

3 Mora, op. cit., p. 56.

" Respecto al tratamiento de la figura materna en los filmes sobre la familia, Novo advirtié en su momento la
estrecha relacion que habia entre el fomento de este cine y el del patriotismo: “En su doméstica medida, las
buenas y a veces no tan buenas sefioras, son el inadvertido objeto de toda la parafernalia artificial que adorna,
que oculta y que explota en la mayor magnitud de la suya, al sentimiento igualmente fomentado del
patriotismo. Son el ingrediente de] matriotisma [...]" ¥id Novo, op. cit. p. 117
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del honor femenino y por tanto del suyo mismo, el nifio descarriado que
debe ser controlado, y ! paterfamilias responsable. La familia se encuentra
en la interseccidn de los conflictos econémicos, politicos y sociales.'®

La proliferacion de fos dramas familiares en el cine mexicano durante los cuarenta
constituye también un testimonio, porque refleja surgimiento de la nueva clase
media, a cuyos valores, que fueron enormemente significativos en el contexto,
apeld. Una de las caracteristicas del gobierno Avilacamachista fue su llamado
continuo a la unidad nacional y a la estabilidad social, que siempre aparece ligada
en los discursos con la fortaleza de la familia como “la unidad social basica”. Este
discurso era necesario en un contexto dende urgia resolver la crisis y erradicar e!
ambiente de confrontacion generados al final del cardenismo, y se consideraba util
para ayudar a México a alcanzar una mejor posicion y enfrentar los riesgos de una

amenaza externa.

Por lo anterior, puede decirse que el cine mexicano compartié con la
cinematografia mundial el esfuerzo estratégico de plantear la fortaleza de la
familia, a través del celuloide, para asi reafirmar los sentimientos de unidad, de
pertenencia, de solidaridad, de identificacion y reconocimiento de si y de los
demas. Es decir, la cohesién social, en el marco de los valores y las
representaciones del mundo vigentes en cada uno de los distintos regimenes. En
México, las peliculas solian contener introducciones como la siguiente, incluida en

un filme del que hablaré con detenimientc después.

En pleno corazén de la huasteca veracruzana, lejos de todo lugar habitado,
existe este pequerio lago artificialmente construido hace més de cien afos.
Los pastorcillos de la regién lo laman EJ jagitey de las ruinas, debido a
una construccion semidestruida, albergue hoy de alimafas y hierbas del
monte, Hace cien afios habitd esta casa una familia tipicamente mexicana,

'* Marcia Landy, Fascism in Film. The ltalian Commercial Cinema, 1931-1943, Princeton, Princeton
University Press, 1986, p, 276.

193




farnilia valiente, abnegada y llena de profundo amor a su patria, que como
muchas ofras supo enfrentarse con heroismo a los hechos que e toco
vivir. Después la vida siguid su curso normal. Solamente en viejas
memorias pueden encontrarse rastros de la existencia de estos hogares,
Sin embargo, son eflos los que nos legaron el conceplo de unidn, de
respeto y de amor que siguen siendo la base de fa familia mexicana [..]"°

Siempre que era postble, en todo tipo de peliculas y no solo en las del género
familiar o historico se procuraba enaltecer a {a familia, El filme Fantasia ranchera
{Juan José Segura, 1943) era una fantasia musical que hacia un llamado a la
unidad y a la solidaridad para montar una dpera ranchera en algin punto de la
provincia mexicana. Aparte de exaltar a la naturaleza, la musica y la gente det
ambito rural, concluia con el matrimonio de la pareja protagbnica, del cual se
decia gue era “otra familia mexicana que empieza para ser sostén y continuacién

de la patria inmortal”.”’

La literatura

Las adaptaciones cinematograficas de obras cumbre de la literatura
iberoamericana también fueron significativas. Al propugnar la unidad continental,
con base en la afinidad culural entre las audiencias hispanchablantes, ef cine

mexicano abreva repetidas veces en textos de diversas procedencias e indoles. El

" Introduccidn tomada de 12 pelicula £ jagéey de las ruinas (Gilberto Martiner Solares, 1944). Las cursivas
s0n mias.

" Tomado de los didlopos de Fantasia ranchera. Las cursivas son mias Coma « dijo en un capitulo
antenior. el tema de la familia y la posicion deniro de etla. desde la perspectiva del cine mexicano, los
wnauguraren triuafalmente los lacrimégenos melodramas que, junto con ofros directores, Juan Orol realizo en
los afos treinta. Entre elfos conviene mencionar Madre queride (1935). El calvario de wna esposa,
Honrards a tus padres (ambas dcv 1936) y Eterna mdrtir (1937}, todos de Juan Orel. Otros titwlos alusives de
los afios treinta lo fueron Mater nostra (Gabriel Soria), La familia Drexsel (Fernando dc Fuentes). elc.
Durante los afios cuarenta, ¢l tema s¢ abordd con tanta frecuencia que tal vez sca mejor remitir al lector a la
bibltografia al final de este texto, pues ademds, ya se ha dicho que los argumentos enaliecedores de la famiba,
[ madre y una muy peculiar posicion de la mujer se repiten practicamente en la totalidad de la produccion
filmica mexicana de todos los tiempos.
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poema Tabare, del uruguayo Juan Zorrilla de San Martin, fue adaptado por Luis
Lezama casi al final del gobierno avilacamachista, en noviembre de 1946, Se hizo
una nueva version de la pelfcula realizada durante la etapa muda del cine
mexicano, perc ahora protagonizada por Rafael Baledon y Josette 5imé. Con una
produccién mas lujosa que la primera versidn dirigida por el mismo Lezama en
1917, Tabaré no tuvo una efusiva acogida de la audiencia, pero bien puede
considerarse un uitimo ejemplo de los esfuerzos de acercamiento panamericano y

propagandistico mediante la literatura.

Tal vez el venezolano Romulo Gallegos {1888-1964) se cuente entre los
autores mas frecuentados por el cine mexicano, aunque no siempre termind muy
contento al ver las adaptaciones que se hicieron de sus obras. Femando de
Fuentes dirigi¢ Doria Béarbara (1942), Gilberto Martinez Solares La trepadora
(1944), Juan Bustillo Oro Canaima (1945) y Julio Bracho Cantaclaro (1945).

La conviccién de que las obras literarias latinoamericanas podian ser mejor
adaptadas por el cine mexicanc que por el hollywoodense se enraizaba no
solamente en el Departamento de Estado, y por supuesto en el cine mexicano,
sino también en las audiencias interesadas en Latinoamérica, como lo manifiesta
una nota de la periodista cubana Mirta Aguirre, con referencias a varias de estas

adaptaciones.

Otra novela nos frae la pantalla. Y otra novela de Romulo Gallegos, cuya
Doria Barbara ha proporcionado al cine mexicanc una de sus mejores
realizaciones. Esta vez, La trepadora vuelve a contarnos la historia de
Hilario Guanipa y de su voluntariosa hija. Algo que no llega a la dimensidn
de Dofia Bdrbara, de perfil epopéyico, ni al maravillose colorido poético de
Cantaclaro [...] Gilberto Martinez Solares ha dirigido esta cinta mexicana,
de la Clasa flims, que nos brinda en estos dias Fausto. Buenos paisajes,
sin que la folografia haya extraido de ellos todas sus posibilidades y, en
general, didlogo bastante acertado aungue lo literario {rascienda a veces.
Interpretacién superior a la de muchas ofras peliculas latinoamericanas [...]
La cinta se cifie a lo anecddtico de la novela, dandonos, en sus accidentes
externos, la vida de Hilario Guanipa vy, después, la de su hija. Lo mas
importante de La trepadora, el metal intimo de Hilario, su compleja
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psicologia, queda fuera del celuloide [...] Pero La frepadora, aparte no
apresar la médula de la novela, estd bastante bien realizada. Por lo menos
no hay en ella Aofieria ni tragedia barata. Si e/ tema no alcanza toda la
fuerza dramética que pudo poseer. al menos es un lema americano
desenvuelto en su propio ambiente, sin anclajes yanquis o eurcpeos. Lo
que constituye un mérito fundamental en gracia al que pueden disculparse
muchas cosas.'®

En concordancia con la periodista cubana, Efrain Huerta dijo que “Cantaclaro [...]
toca un problema americano. 'Son trozos palpitantes de la vida de los pueblos
hispanoamericanos, gue no necesitan de fecha, lugar ni personajes veridicos para
que parezcan auténticos.’ Cantaclaro es mensaje sociai y folklore, belleza y
fealdad. Todo cuanto de ella se habia dicho es verdad: una sefiora pelicula”.'®
independientemente de aseveraciones como éstas, Canftaclaro fue
especialmente ilustrativa de la nueva situacién del cine mexicano y del
estadounidense. Un proyecto original de la Fox habia considerado realizar
Cantaclaro con Gary Cooper como protagonista. Cuando, en busca del Mexican
flavor, los politicos estadounidenses decidieron hacerla en espanol, el papel

estelar se le ofreci6 a Jorge Negrete, quien no pudo aceptaria.”

Mientras tanto, Francis Alstock, quien habia quedado como cabeza de la
Divisidn de Cine de la ocala una vez que John Hay Whitney se incorporé al
ejército estadounidense, decidié romper de una vez por todas con la discrecion
que hablan tratado de guardar todos los involucrados en el proyecto de ta OcalA
en México y produjo esta pelicula con fines panamericanistas, aunque a la vez
como vehiculo para el fucimiento de Esther Fernandez, la actriz mexicana que en
ese momento era su novia. El coprotagonista del filme finaimente fue Antonio
Badd, en vista del gran éxito que este actor habla alcanzado con Me he de comer

esa tuna (Miguel Zacarias, 1944). Aunque Julio Bracho, el director de la cinta,

" Mirta Aguirre, Cronicas de cine, vol. 1, La Habana, Letras libres, 1988, p. 71. Nota publicada en el
periddico cubano Hoy, el 2 de febrero de 1945. Las cursivas son mias.

" Efrain Huerta, en Esto, 30 de diciembre de 1945, citado por Emilio Garcia Riera, Julio Bracho 1909-1978,
Guadalajara, Universidad de Guadalajara (col. Cineastas de México dei C1EC, 1), 1986, p. 217

* Antonio Badu, entrevista realizada por Maria [sabel Souza ¢l 19 de enero de 1976, PHO/2/54, p. 18.
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sostuvo que habia sido producida por ta Fox,?' la compafiia productora creada
para el efecto se llamd Producciones Interamericanas, por supuesto, y el mismo
Alstock aparecié registrado como productor del filme, que fue abiertamente
financiade por el Departamento de Estado y distribuido, eso si, por la 20" Century
Fox Film Corporation. Sobre Cantaclare, |la misma periodista cubana ya citada

escribiria esto:

Doiia Bérbara, La trepadora, Canalma, Cantaclaro -y acaso ya Sobre la
misma tierra—, son otras tantas novelas de Rémulo Gallegos llegadas a
nuestro cine. El hecho se explica por la capacidad imaginativa de las
creaciones literarias de! famoso venezolano. No obstante, lo mas endeble
en Rémulo Gallegos es, justamente, la estructura anecdética que sirve de
andamiaje a sus narraciones. Lo mejor en Dofia Bédrbara como en
Canaima o en Cantaclaro se encuentra en los trazos psicolégicos, en el
ambiente inapresable que surge del conjunto de personajes y del medio en
que se mueven. El “machismo” —evolucién de un tipo, ya analizada en
especificos estudios sobre el novelista-- de Demetrio Montiel, de Marcos
Vargas, del doctor Payara o de Santos Luzardo, requiere coyunturas
truculentas que Gallegos aprovecha con fruicion para dar escape a sus
debilidades melodraméticas, Y este punto vulnerable del vigoroso escritor
es el que esta atrayendo el interés de nuestros productores filmicos [...]
Cantaclaro, estrenada por el teatro Fausto, producida por Julio Bracho y
distribuida por la 20" Century Fox, interpretada por Antonio Badi, Alberto
Galan, Esther Fernandez, Fanny Schiller, Arturo Scoto Rangel y otros,
constituye un digno esfuerzo de la cinemaltografia mexicana. Aungue la
pelicula no iguala la dimensién del libro, aungue la lectura det libro parece
indispensable a la recta comprensién de muchos de los pasajes de la cinta,

*" Julio Bracho, entrevista realizadz por Ximena Septlveda el 10 y ¢l 13 de junio de 1975, PHO/2/23, p. 33.

# Garcia Riera, Historia documental..., Guadalajara, vel. 3, p. 257, A diferencia de lo que afirma este autor,
Francis Alstack no fue, o al menos ne 1o era en aquel momento, empleado de la Fox. Lo era del gobiemo
estadounidense --oficial del Departamento de Estado--, y trabajaba a las érdenes de Nelson Rockefeller en la
OCAA. Cantaclare tuvo un éxito mediano y causéd la desgracia personal de Alstock, pues le significé Ia
pérdida de su amer. Durante el rodaje surgid un romance entre Esther Ferndndez y Antonio Bady, el
coprotagonista, quienes después rodaron juntos Ramona y nueve peliculas mas, al cabo de lo cual se casaron.
Esther Ferndndez estuvo sin embargo muy cerca de Alstock durante todo el periodo de negociaciones para
poner en marcha el proyecto de la OCAIA en el cine mexicano y conocid bien los entretelones del asunto.
Afios después, en la entrevista que se le hizo para el programa de Historia Oral del iNAH, la actriz se atribuyo
2 si misma, como un logro personal, el apoyo del Departamento de Estado al cine mexicano. Algo de cierto
puede haber en €] asunto, pues Alstock fue uno de los mas férreos defensores del proyecto de la Casa Blanca
relativo a la cinematografia mexicana, y un abierto simpatizante del pais y de su gente, en la misma medida
que lo fueron Nelson Rockefeller y John Hay Whitney. Pero puede ser que a la finrmeza de Alstock al
defender el proyecto del Departamento de Estado haya contribuido también la tremenda animadversién que
Messersmith sentfa por €| en lo particular, y que se agudizo cuando Rockefeller, socarronamente, lo puso al
frente de la Division de Cine y del proyecto de la OCAIA después de la renuncia de Whitney. Vid. Esiher
Fernindez, entrevista realizada por Ximena Sepiilveda el 8 de enero de 1976, PHO/2/53, pp. 35 y 46.
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Cantaclaro se salva como intento reflejador de la problematica
sudamericana, Cinta de buenos atishos sociales, Cantaclaro supera
notablemente el grado medic de la produccion cinernatogréfica de México.
Didlogos discretos en calidad —excesivos en cantidad--, fotografia
hermosa a lo Gabriel Figueroa, escenas colectivas —baile en ¢asa de los
Coronado-- sabiamente montadas, acertado uso de lo musical y de lo
sonoro, dan al film otros lantos costados positivos merecedores de

mencion.?

Las referencias a que los trazos psicolégicos de sus personajes eran lo mas
valioso de la narrativa de Gallegos v a que &l mismo daba en sus obras
demasiado peso a las estructuras anecdoéticas, que o inducian a emplear como
soporte las ‘coyunturas truculentas” para dar pasc a sus ‘“debilidades
melodramaticas”, se repetian no solamente en la critica a las adaptaciones del
¢cine mexicano sobre aquella literatura. Si pese a sus aciertos en los fiimes
mexicanos prevalecia lo anecdético y se dejaba de lado la compleja psicologia de
los personajes de Gallegos, aquello parecia ser no del todo un fallo del cine
mexicano, en opinion de otros criticos que atendian especificamente el aspecto
literario. Se trataba pues de una literatura que ciertamente no era facil de adaptar
y, por otro lado, ella misma atravesaba un proceso de constitucion y era, por lo
mismo, objeto de andlisis y reflexiones. A través de ella se veia otra de las
posibilidades de conformar lo que por entonces se denominaba “la americanidad”,
y por lo tanto fue muy significativo que el cine mexicanc abrevara en las letras
latinoamericanas para contribuir al reforzamiento de la identidad y la unidad
continentales. La siguiente reflexién hace hincapié en algunos aspectos sobre los

que conviene meditar.

Una manera de llegar a ta americanidad, lucha en que se halla
comprometido el escritor de este continente desde el siglo pasado, y de la
que ya se notan algunas huellas levisimas e inconscientes desde
anteriores siglos, ha sido y sigue siendo el folk-lore, la costumbre, la nota
regional [...] Garcia Prada al referirse a los costumbristas dice
acertadamente gue uno de sus grandes defectos ha sido el descubrir en
sus escrilos "tipos” y no “caracteres”, lo que produce cierto desagrado en €l

** Mirta Aguirre, op. cir, pp. 144-145. Las cursivas son mias.
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lector, cierto abatimiento, una falta de satisfaccion absoluta [...] Ha ocurrido
en nuestro continente que la manera de ver es tipicamente europea y que
lo es también la manera de hablar. Casi porque hermos sabido que en
Eurgpa se hacian novelas y cuentos nosotros los hemos hecho [...] Los
americanos hemos visto emplear el folklore en Eurcpa hemos querido
hacer otro tanio en nuestro continente con las costumbres de aqul, Luego
el movimiento de utilizar el folk-lore en (a literatura es tipicamente europeo,
como o han sido ias escuelas literarias americanas. Pero el americano al
utilizar el folk-lore ha querido tener una nota distinta: el movimiente es
general, los resultados son particulares. Pero son resultados
exclusivamente pictéricos [...] El lector no debe descubrir “curiosidades” en
la obra y el escritor no debe pensar que son ellas las que van a salvar et
relato, la novela o el cuento [...].%

Con cbservaciones como las anteriores se planteaba una critica a un proceso que
de cualquier manera se consideraba positive, a la uz de los acontecimientos. En
aguel acercamiento y recuperacidn del color local latincamericano, que insinuaba
los principios de lo que con el tiempo seria el realismo social latinoamericano,
resultaba fundamental el cine mexicano, considerando sobre tode los indices de
analfabetismo de América latina. Por otro lado, no era posible ignorar el bagaje
cultural heredado por Espafia a los paises de la regidn. En este sentido, los
ejemplos mejor logrados y mas exitosos fueron Pepita Jiménez, dirigida por
Emilioc Fernandez en 1945, y, principalmente, La barraca, con que en 1944 hizo

su espléndido debut como director Roberto Gavaldén.

Basada en la novela de Vicente Blasco Ibafiez, --en cuya adaptacion
colaboré Libertad Blasco, hija del autor-, y con la participacién de un ndmero
considerable de espafioles en el proceso de produccion y en el reparto, La
barraca parecid ser una pelicula espaficla, mas que mexicana. Era la historia
llana y conmovedora de un hombre de bien, que busca un mejor futuro para si y
su familia afincandose en una propiedad sobre la que pesa una leyenda negra,

pero que no podia sobreponerse al odio y a la irracional intolerancia que ello le

* P.G.C. “Hacia la americanidad”, £/ Universal, suplementa, 14 de octubre de 1945, p. 11. No fue posible
identificar al auto de este texto.
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acarrea y acaba por destruirio moralmente, obligandolo a huir otra vez junto con

su familia en busca de otro destino.

Vista con atencion, La barraca bien puede advertirse como una alegoria de
la tragedia que habia vivido Espafia en el pasado reciente. Libertad Blasco y los
paricipantes en el proyecto nc pudiercn evitar que la pelicula resultara un
paralelismo entre €l argumento de la novela y la historia reciente de Espafia. Al
confrontarse las fuerzas mas conservadoras y oscuras, los republicanos son
derrotados y fienen que huir, exiliarse, de la misma manera que en el filme lo
hacen el buen Batiste y su familia, dejan atrgs a su hijo muerto, como también |os
exiliados dejaron a los suyos caidos a manos de los franquistas. Aquella historia
tan legitimamente conmovedora, donde se verificaba una muy afortunada
recuperacion del folclore que acentuaba su tono nostalgico por la Espafia perdida,
ademas fue muy significativa perque se produjo en un periodo en que México
habia roto relaciones diplomaticas con el franquismo. Ahl es quiza donde radica el
valor de La barraca como testimonio histdrico, porque es un juicio contra la
intolerancia, la impiedad, la falsa religiosidad y la falta de solidaridad, que
destruyen a Batiste y a su familia en la misma medida en que habian dividido a
Espafia. En el mismo sentido, el exilio concedido a los espanoies republicanos en
México fue la critica y la reprobacion mas abiertas que el gobierno de este pais

pudo hacer a la dictadura franquista.

Por oftro lado, La barraca se produjo cuando menudeaban
significativamente en el cine mexicano las aproximaciones cordiales y nostalgicas
a las que, para buena parte de los mexicanos, ademas de los refugiados, era y
seguiria siendo siempre “la madre patria’. La mirada romantica que sobre
Valencia planteaba La barraca tuvo por ejemploe un antecedente en las
referencias a Castilla de La torre de los suplicios (Raphael J. Sevilla, 1940), y
tendria sus equivalentes en las alusiones de Catalufia en Marina (Jaime Salvador,

1944), de Andalucia en Sierra Morena (Francisco Elias, 1944) y de Asturias en

200



Los hijos de don Venancio (Joaquin Pardavé, 1944), tan exitosa como su
secuela Los nietos de don Venancio {Joaquin Pardavé, 1945).% E| texto inicial
de este dltimo filme rezaba asi: "Dedicamos esta pelicula a todos los espafioles
que llenos de ilusiones, sin mas fortuna que un corazén de oro y férrea voluntad
llegaron a nuestra Ameérica para engrandecerla con su tesodn y trabajo como si

fuera su propia patria™,®

La literatura universal

En cuanto a las adaptaciones de la literatura, es importante destacar que el cine
mexicano recurrid a las obras literarias ibercamericanas en un marco en que se
echd mano de la literatura universal con mayor frecuencia que nunca. Los
productores mexicanos adaptaron las cbras de numerosos autores extranjeros
porque las nuevas condiciones financieras y materiales permitian costear los
gastos propios de la reconstruccién histarica.?” El Conde de Monte Cristo (Chano
Urueta, 1841} fue un éxito rotundo con el piblico y la critica en todo el continente,
principaimente en Buenos Aires, la capital del mas acérrimo competidor del cine
mexicano, y significé la consolidacién de Filmex (la compafia de Simén Wishnack
y Gregorio Walerstein} como una de las mas poderosas productoras de cine en el

mundo de habla hispana.

* Respecto a las colonias extranjeras vistas por el cine mexicano, conviene quizd recordar ¢asos como La
fumilia Dressel, sobre los comerciantes alemanes de la Casa Boker en el centro de la capital, y algunos otros
filmes como EI barchante Neguib y El baisano Jalil, en referencia a drabes y libaneses, respectivamente.

* Tomado de la cinta Los kijos de don Venancio (Joaquin Pardavé, 1944).

7' Salvador Elizondo sostuve que se buscaba adaptar sobre todo a autores de los paises considerados
enemigos y agregd que el sindicato si cobraba por las adaptaciones que de ellas se hacian, pero no remitia
dinero alguno a sus autores en el extranjero. Por otro lado, una prueba de la flexibilidad que por entonces
mostraba Hollywood ante México lo fue el hecho de que la Fox, pese a que era duefia de los derechos del
argumento en que se basé la pelicula mexicana Inrernade para seforitas (Gilberto Martinez Solares, 1943),
es decir una historia de Ladistao Foder, no reclamé nada cuando supo que ya se habia realizado en ese pais.
Salvador Elizondo, entrevista realizada por Ximena Sepulveda el 18 de junio de 1975, PHO/2/27, pp. 32-33.
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A esta adaptacion de Alejandro Dumas se sumaron las de E£f nifio de la
bola, de Pedro Antonio de Alarcon, para Historia de un gran amor (Julio Bracho,
1942), publicitada come un ‘“drama romantico rigurosamente historico”™,
Resurreccion, de Leon Tolstoi, dirigida por Gilberto Martinez Solares en 1943; Ia
novela panoramica de historia social Los miserables, de Victor Hugo, dirigida por
Fernando A. Rivero en 1943; el relato romantico de Alejandro Dumas hijo, La
dama de las camelias, y la novela naturalista de Emile Zola, Nana, dirigidas por
Gabriel Soria en 1943; Bola de sebo, de Guy de Maupassant, inspird La fuga,
dirigida por Norman Foster en 1943, Ef camino de los gatos {Chano Urueta,
1943} se inspird en la novela homénima de Hermann Sudermann; Ef abanico de
Lady Windermere, de Oscar Wilde, fue adaptado y dirigido por Juan J. Ortega en
1944, El mexicano, de Jack London, se convirtié en guidn gracias a Agustin P.
Delgado, Raphael J. Sevilla y José Revueltas en 1944 * EI Corsario Negro,”
sobre la novela de Emilio Salgari, fue dirigido por Chanc Urueta en 1944, Amar es
vivir (Juan J. Ortega, 1945), se basé en La Gioconda de Gabrielle D'Annunzio,
adaptada por el propio Ortega y José Carbd, e incluyo dialogos de José Peérez
Pelaez; Camino de Sacramento (Chano Urueta, 1945), es una adaptacion de Los
hermanos corzos, de Alejandro Dumas, y de La vendetta, de Honorato de Balzac,
formulada por Tito Davison, Emesto Cortazar y Leopoldo Baeza y Aceves; Amor
de una vida o La cosecha {Miguel Morayta, 1945), se basé en una novela de
Ladislao Bus Fekete, Ramona, de la estadounidense Helen Hunt Jackson, fue
dirigida por Victor Urrucha en 1946, mismoe afio en que también se realizo una

adaptacion de Bel Ami, de Guy de Maupassant, dirigida por Antonioc Momplet.

™ Esta pelicula marco el debut de José Revueltas como adaptador y autor do argumentoes para el cine
mexicano. Antes, en ¢l marce del panamericanismo, habia obtenido con su novela £ fute fumano un prenno
de liceratura en un concurso internacional celebrado en Washinglon en 1943 Jos¢ Revueltas, entrevisty
rcalizada por Fugenia Walerstein de Meyer €] 18 de noviembre de 1975, PLHO/2/43 . p. 4%,

¥ Con El corsario negre se inauguré el Cine Chapultepec y, aunque duramente criticada, se hizo alusion al
“impetu que denota como empresa industrial esta nueva produccién cinematografica”™ Angel )azaro.
Exeéisior, 2* seccion, 27 de julio de 1944, p. 12. Qtra critica se refind a Ef corsario negro, en la fecha de su
estreno normal, como “una pelicula bien realizada peto cansona” Raman Perer Diaz, £ Cine Grefice. 24 de
agosto de 1944, p. 22.
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Siempre que fue posible, aquellas adaptaciones literarias se utilizaron como
vehiculo para el lucimiento de los nuevos lujos del cine mexicano y a la vez como
el conducto de los mensajes en favor de la libertad, 1a justicia, la democracia, etc.
En Los miserables, adaptado de la historia de Victor Hugo por Roberto Tasker y
Fernando A. Rivero, y con dialogos de Ramon Pérez Peldez, se sefialaba: “esta
pelicula esta dedicada a todo el plblico de habla espariola y constituye un férvido
homenaje a la memoria de Victor Hugo, excelso poeta, gran romantico y

denodado paladin de las libertades humanas”,

La importancia de todos estos filmes se explica también por otras razones,
Se consideraban filmes de alta calidad, con un nivel sin precedentes de inversion
que reflejaba la prosperidad de! cine mexicano. En 1943, los filmes de época o
reconstruccion historica o los situados en ambientes extranjercs, representaron el
47 por ciento de la produccidn total de una industria que ahora pedia darse el lujo
de sufragar costosas escenografias y de vestuarios. Y la prensa de la época io
celebraba con notas laudatorias como la publicada a propdsito de Amok (Antonic

Momplet, 1944}, basada por cierto en una historia de Stefan Zweig:

Nadie dirla que ésta es una pelicula hecha en México. Transcurre entre
Paris, el mar y la India, entre un barco lujoso, hoteles y apartamientos muy
caros, la selva y un palacio hindi, y todo este ambiente exdtico esta
irreprochablemente logrado; sin que se advierta ni pobreza ni cursileria. Se
comprende que e! director Momplet haya tardado tanto, y que 1a pelicula
haya costado tanto dinero; [...]"

Por otra parte, aunque algunas de las adaptaciones se mexicanizaron, como en el
caso de Resurreccién, los filmes de época y de reconstruccién histérica, situados
en México (el del siglo xi1x principalmente) o en ambientes extranjeros, trajeron
prestigio al cine mexicanc y fueron una fuente de orgullo tanto para todos sus

productores como para las audiencias mexicanas y latinoamericanas.

* Tomado de la introduccién de la pelicula Les miserahbles (Fernando A. Rivero, 1943),
"' Navo, La vida . Avila Camacho, op. cit.., p. 184, Nota publicada el |5 de septiembre de 1944,
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Las versiones mexicanas de filmes como El hombre de la mascara de
hierro (Marco Aurelio Galindo, 1943), Miguel Strogoff (Migue!l M. Delgado,
1943),% Las dos huérfanas (José Benavides, 1944) y Arsenio Lupin (Ramén
Pedn, 1945), junto con todas las mencionadas antes y varias mas que es
imposible referir, permitieron que las audiencias latinoamericanas atestiguaran la
nueva competitividad del cine mexicanc. El éxito de aquellas cintas en los
mercados latinoamericanos generd un inmenso orgullo ante la constatacién de
que con frecuencia llegaron a desplazar producciones similares de origen
estadounidense, britanico o francés, por la atraccion que ejercian sobre las masas
iletradas a tas que ahora podia proporcionarseles un cine en espafiol que hacia
alarde de decorados y vestuarios elegantes, de argumentos prestigiosos y de
repartos que competian -y salian victoriosos de la liza--, con las estrellas de
Hollywood. La presentacion de la versidn mexicana de Los miserables daba

cuenta de este orguilo:

La empresa del Teatro Metropdlitan corona su esfuerzo de cuatro afios
ofreciendo al culto pibtico de la capital Los miserables, del inmortal Victor
Hugo. Una gran superproduccion mexicana digna de figurar al lado de las
mejores del mundo. Una gran pelicula mexicana para inaugural un gran
tealro construido por empresarios, artistas y obreros mexicanos.

** Considerando los plantcamientos de Garcia Riera sobre la posibilidad de que en esta version mexicana de la
novela de Julic Verne s¢ hayan empleado algunas secuencias y tomas de la version de Miguel Strogoff
dirigida en 1936 por George Nichols hijo para la kKO y titulada The Soldier and the Lady, estariamos ante un
ejemplo de la permisividad que por entonces disfrutaba el cine mexicano en cuanto a dereches de autor. Al
parecer, los aliados ro s6lo Bo pusieron demasiadas objeciones ni econdmicas m de ningiln otro tipo, a las
adaptaciones de las obras literarias que por entonces hizo ¢l cine mexicano. Tampoco impugnaron el uso de
stocks tomados de los filmes estadounidenses, en primera instancia, y franceses ¢ ingleses después. Véase
Garcia Riera, MHistoria documental..., Guadalajara, vol. 3, p. 75.

* Introduccion tomada del filme Los miserables.
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La bsqueda de la mexicanidad

La tendencia hacia aque! cine de aftura, inesperada en obras comerciales, fue sin
embargo cuestionada y denunciada por quienes insistian en la mexicanidad del
cine como su rasgo mas distintivo, y que era a su vez resultado del denuedo con
que en todos los ambitos se trataba de encontrar la férmula de lo especificamenie
mexicano. Frente a los sectores que tenian la vista puesta en Europa
{(principalmente en Gran Bretafia y Francia) como los modelos ejemplares de
democracia y cultura, se alzaron quienes consideraban aquella visibn como un
complejo de inferioridad en que la cultura, el buen gusto y la inteligencia se
juzgaban atributos especificamente europeos, en desdoro de la cultura nacional y
latinoamericana, que en todo caso tendria que comprenderse en sus diferencias y

especificidades.

Aquellas reflexiones ocupaban a las elites y la gente del cine, aunque
también se llegaban a plantear en algunas de las peliculas, como si con elio se
intentara enterar a las mayorias del estado de fla cuestion en la discusion de la
cultura especificamente mexicana respecto a la europea. €l siguiente ejemplo es
ilustrativo. En la pelicula E} jagliey de las ruinas (Gilberto Martinez Solares,
1944), basada en la novela de Sara Garcia lglesias,® que habia obtenido el
Premic Lanz Duret de literatura otorgado por el peribdico Ef Universal, la accién se
situé en el periodo de la alianza tripartita de 1861 (Esparia, Inglaterra y Francia),

precedente de la intervencién francesa de abril de 1862,

Uno de los hijos de la familia vuelve de estudiar en Europa y no puede
entenderse ni con su padre ni ¢con su hermana. El personaje de Maria Nieves, que

en la pelicula aparece como la defensora de México y lo mexicano, es el vehiculo

M Nacida en Uzuluama, Veracruz, Sara Garcia Eglesias (1917-1987) hizo la carrera universitaria de quimica
farmaco bidloga por la UNAM, y en estos quehaceres trabajé en laboratorios quimicos y fundd otros. Fue
presidenta municipal de Uzuluama, pero desde muy joven cultivé su interés por la historia, las tradiciones y
las leyendas y costumbres de su tierra natal, que constituyeron la base de sus novelas.
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de la critica al sector europeizante de fa sociedad mexicana. Encuentra a todos
los jévenes que la pretenden como tonlos, ridiculos y superficiales, y se pregunta
si dos de los personajes, “Manuelito Pefa y Ernesto Romero, que hacen
caravanas y dicen ‘cositas tan dulces’, no correran delante de las vacas” y, sobre
todo, "cémo se veran con chaparreras?”.* Ante la desilusién provocada en la
familia por el hijo que, luego de estudiar en Europa, muestra tan poco interés en
las cosas de la tierra y el ganado, y ante la evidencia de que no serd nunca un
hombre de campo, Maria Nieves tiene con &l una conversacion en la que se

expresan ideas como las siguientes:

Ramon: Pobre gente...;

Maria Nieves: ;Por gué pobres, Ramén?, son felices. No dirds que ese
hombre busca tu compasidn, ni la necesita;

Ramoén: Pero esa miseria oprimente del jacal;

Maria Nieves: Es el Unico hogar que conocen;,

Ramén: No niego su filosofia. Ellos se conforman con lo indispensable
para vivir, pues nada han de llevarse cuando se mueran;

Maria Nieves: Hay que enseharles a tener ambicicnes;

Ramaén: Es muy tarde ya, Maria Nieves. Tendremos que sucumbir ante los
hombres de accion que desconocen la bendita tranquilidad del ranchero
que fuma su cigarro de hoja bajo el cielo de la Huasteca. México ests
faslidiado;

Maria Nieves: No, Ramén. Ef error tuyo y de muchos otros es empefarse
en juzgar a México con Ia lente de la cultura eurcpea;

Ramén: Si queremos subsistir necesitamos cultura;

Maria Nieves: Pero no europea. Hagamos nuestra propia cultura. Te
advierto que no son palabras mias, sino de papa. A él se las he oido;
Ramén: Explicarne entonces por qué me mando a estudiar a Europa,
Maria Nieves: No sabes lo arrepentido que esta [.. J*

A propdsito de didlogos como los anteriores, en la prensa mexicana, que se
mostré muy dividida en sus apreciaciones sobre Ef jagiiey de las ruinas, se dijo
del personaje de Maria Nieves que “[...] la hercina tiene a su cargo toda una

fraseologia que no armoniza con la edad del personaje”.*” El critico tenia razon,

* Tomado de los dialogos del filme £l jagiiey de las ruinas (Gilberto Martinez Solares. 1943).
* fbid.
¥ Novedades, 3* seccién, domingo 22 de julio de 1945, p. 6.
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pero en el momento no advirtid que los didlogos estaban disefiados no para que
armonizaran con los caracteres, sino con las necesidades del discurso

nacionalista y la propaganda.®

En ias demas incidencias de Ef jagdey de las ruinas, al ocurrir el avance
de las tropas de Napoledn [l sobre Puebla, alguno de los personajes dice que
“aunque parezca un suicidio intentar la lucha contra el mejor ejército del mundo
hay que defenderse con ia fuerza que da la desesperacion™,* ante lo cual todos
tos asistentes a la fiesta en que esas palabras se han pronunciade gritan vivas a
México. Ramon rectifica su postura y se suma a la lucha contra los franceses,
cuyc corone! Du Pin parece un mercenario sin escripulos e irrespetuoso de las
reglas de la guerra. Maria Nieves, que en €l curso de la historia se enamora de
uno de los oficiales enemigos y esta a punto de irse con él, cuando los franceses
han sido derrotados, renuncia por su patriotismo y porque ta columna militar
extranjera atropella en su avance a un nifio indigena. Cuande todo ha pasado y
Maria Nieves se dispone a conlinuar con su vida en la bacienda de su familia, su

padre trata de reconfortarla con las siguientes palabras:

[...] La vida sigue su curso. Todas las grandes tragedias que parecen de
pronto detener para siempre y desviar el curso de la hisloria son pequefios
accidentes necesarios e insignificantes en la amplitud del tiempo. Todo es
asi, no digamos en la vida de os pueblos, sino también en nuestra propia
vida

Similares preocupaciones sobre la confrontacién entre lo europeo y lo mexicano,

asi como el amor por la tierra, por la patria, aquejarian a los personajes de otros

™ En Ef Universal, 17 seccidn, 25 de julio de 1945, p. 12, 1a critica anénima titulada “Romance y juventud en
“El jagiiey de las ruinas” wvo un tono muy laudatorio, al igual que otra publicada con el rotule “El jagiiey de
fas ruinas’, una gran pelicula”, Novedades, 2° seccion, 18 de julio de 1945, p. 13; Ramon Pérez Diaz, en Ef
Cine Grifice, 22 de julio de 1945, p. 7, planteé una critica muy negativa de! filme, en sentido similar a 1
referida en la nota anterior de Novedades del 22 de julio de 1945.

* Tomado de los didlogos de Ef jagiiey de las ruinas.

* Ibid.
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fiimes. En Rayando el sol (Roberto Gavalddn, 1945), basada en un argumento de
Pascual Garcia Pefia, cuando el hijo del hacendade de aquel argumento se iba a
estudiar a Europa, su padre le decla: "recuerda esta tierra, donde se respira
tranquilidad y trabajo, recuérdala como una madre amorosa”, para luego advettitle
que conoceria gente y costumbres diferentes que seguramente no lo
comprenderian como mexicano.*’ En un tono muy similar, el padre de uno de los
futuros militares del Escuadrén 201 (Jaime Salvador, 1945) le decia a su hijo:
“toma un pufio de tierra, apriétata. Es tierra buena, tierra que no mancha, tierra
gue huele a vida. Enséfate a cuidarla y a querera, hijito y a llamarla siempre
madre tierra”.** En este culto por la tierra, y en la asociacién de ideas entre la
tierra y la madre o la sangre, y en la exaltacion de lo estrictamente nacional, los
fimes mexicanos estaban muy cercanos a los procedimientos de las

cinematografias fascistas.

En aguella clase de mensajes, comprendidos en peliculas de practicamente
todos los temas, hay una multiplicidad de funciones discursivas que se pueden
advertir. No solamente se buscaba la afirmacién de una cultura especificamente
mexicana que, en caso de no existir, podia crearse. En los alegatos patridticos
también estaba implicito el fondo de! mensaje panamericanista, que buscaba la
afirmacion de México, lo mexicano y en Gltima instancia lo latinoamericanc, como
opuesto casi por completo a lo europeo, como veremos adelante en €l analisis de
otros filmes. Habia ademas una profusion de paisajes, bailes y musica {de la
huasteca en el caso de El jagiiey de las ruinas) que, junto con las tramas
romanticas trataba de hacer digerible el discurso patrotico-nacionalista-
panamericanista en fifmes cuyo contenido seguia un evidente paralelo con la

situacion de la Segunda Guerra Mundial.

*""Tomado de los didlogos de Rayande el sof (Roberio Gavaldén, 1945).
** Tomado de los didlogos de Escuadrdn 201 (Jaime Salvador, 1945},
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La escuela mexicana de cine

Como los discursos nacionalistas eran prioritarios para el gobierno de México y
para los sectores contrarios a la europeizacion de la cultura nacional, el cine
mexicano fue requerido y alentado para producir las peliculas que por la época
significaron una nueva oleada de indigenismo y de alusiones a la Revolucién,
entremezcladas con el melodrama ranchero, aunque muy suavizadas en
comparacion con los planteamientos propios de los afics treinta sobre estos
mismos temas. Pese a lo que se ha diche, las peliculas de este corte siguieron
siendoc muy atractivas en los mercados latinoamericanos y se popularizaron
todavia méas con el surgimiento, a través de ellas, de las que por entonces se
convirtieron en auténticas superestrellas para la audiencia hispanchablante:
Dolores del Rio, Pedro Armendariz, Maria Félix, Jorge Negrete y varios actores

Mas.

Este punto es destacable, porque significd el reconacimiento internacional
del equipo integrado por Emilio Fernandez, Gabriel Figueroa, Dolores del Rio y
Pedro Armendariz como el artifice de lo que muchos han querido ver como una
“escuela mexicana de cine".*® Las imagenes de los paisajes, los magueyes, los
cielos crepusculares extraordinariamente fotografiados con connotaciones
dramaticas, los primeros planos de rostros hieraticos de indios estoicos,
glamourizados o reales (presentados siempre como personajes subyugados por
ios sectares criollos y mestizos de la sociedad), se convirtieron en lujoso articulo
de exportacion de lo que se concebia representativo de la cultura mexicana. Los
filmes de aquel equipo fueron muy apreciados en Europa y, en menor grado, en

Estados Unidos.
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Aquellas imagenes mitificadas de México alentaron las adhesiones
eurcpeas y estadounidenses hacia las historias cuyo trasfondo era el mito del
“buen salvaje”. Cuando Maria Candelaria (Fernandez, 1943) obtuvo la Palma de
Oro ex aequo en el Festival Internacional de Cine de Cannes* Francia,
Fernandez y Figueroa alcanzaron el estrellato internacional y se convirtieron en
sinénimo del “cine de calidad”, juzgado auténticamente mexicano, nacionalista y
patridtico. La "mexicanidad” de aquellos filmes hizo de Fernandez para el cine
mexicano lo que John Ford, con sus westerns, habia sido para el cine
estadounidense, hasta el punto de llevarlo a decir en el futuro, en el mas puro
estilo Luis xiv, "el cine mexicano soy yo".** Por supuesto, la megalomania de
Fernandez, o acaso sus reales limitaciones culturales, no le permitio ver en aquel
momento que el estilo de su cine no era personal, sino en todo caso el de un
equipo, que habia conformado con el zacatecano Mauricio Magdaleno en los
argumentos y los guiones, y con Gabriel Figueroa en la fotografia. Afios después
habria de quedar clarc que las cintas de Fernandez sin Magdaleno en los guiones
y sin Figueroa en las imagenes, tuvieron practicamente nula significacion en la
fimografia de “E! indig", tanto en las cintas que realizé antes de aquella
afortunada colaboracién con los pilares sobre ios que pudo dar rienda suelta a

todo su lirismo indigenista-nacionalista, como en las posteriores a ella.

Sobre este asunto, Novo se referiria a *[...] el arte mexicano, que tan
denodadamente dice buscar su férmula propia, suele aferrarse a ella en cuanto
supone haberla encontrado, y los ejemplos de la durabilidad prolongada y
mongtona de sus maximos exponentes es demasiado notoria para tener que

personalizarlos™*® En la misma medida en que habian llegado a serlo los

* Una muy completa monografia sobre el director de referencia se puede encontrar en Emiho Garcia Ricra,
Emilio Ferndndez 1904-1986, Guadalajara, Universidad de Guadalajara-Cire / Cineteca Naciomal (Cineastas
de México, 3), 1987, 327 pp.

“ Fernando del Moral, Hojas de cine, op. cit., p. 283.

* John King, Magical Recls, Londres, Verso/Latinamerican Bureau, 1990, p. 48.

“ Novo, La vida.. Avila Camacho, op. cit., p. 179
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muralistas en |a plastica, Fernandez y Figueroa habian llegado a ser intocables en

el terreno del cine, y todavia irian mas lejos durante el sexenio alemanista,

Aunque Emilio Fernandez dirigid en 1943 Flor Silvestre, quiza la mas
lograda de las peliculas sobre la Revolucién mexicana creadas en los afios
cuarenta,”” el tema no despertd durante a guerra ni el mismo ni cobré la misma
importancia de los treinta.*® Aquello se debid, por una parte, a una relativa
oposicion oficial para que se tratara el tema de la Revolucion en el cine y, por otra,
a la correspondiente precaucion y autocensura a que se sometian los productores
mismos en respuesta a la actitud gubernamental. Elio lo prueba un proyecto no
realizado y planteado por el inefable Quirico Michelena a Manuel Avila Camacho

en diciembre de 1943. Uno de sus comunicados decia esto:

Muy respetable sefior presidente [...] Hace afos me he dedicado a escribir
argumentos cinematograficos, de cuyos éxitos poseo testimonios que
considero innecesario presentar a usted, pues baste hacerle conocer que
soy miembro de ntmero del Sindicato de Autores y Adaptadores
Cinematograficos [...] Con 1a experiencia que tengo como cine-director, y
bajo el patrocinio del Frente Zapatista de la Republica, estoy haciendo una
adaptacién cinematografica para llevar a la pantalla la figura de Emiliano
Zapata, ajustandome en todo lo posible a la verdad historica |...] Como
algunos de los connolados miembros de la colonia espafola, de esta
capital, estan dispuestos a financiar en parte la filmacion de esta pelicula a
que me refiero, y en vista de estar dando cima al argumento de que se
trala, desearia yo saber como verfa ese ejecutivo al merecido cargo de
usted ef trabajo que me he propuesto realizar, como una apotacion a la
historfa de la Revolucién Mexicana [...] Asi pues, con todo el respeto que
usted se merece, me permito suplicarle se digne decirme si no habra
ningun inconveniente para Hevar a feliz término la obra a que hago
referencia [..] Aprovecho la oportunidad para tener el agrado de
suscribirme de usted su afectisimo, atento y seguro servidor.”

‘" Tanto Jorge Ayala Blanco como Carlos Monsiviis, aunque desde muy diferentes perspectivas, han
atribuido gran importancia a este filme en sus escritos sobre el género y sobre la pelicula en La aventura del
cine mexicana y €n Historia general de México, respectivamente. Véase bibliografia al final,

“ vid. Gareia Riera, Historia del cine mexicano, México, SEP, 1986, p. 136.

¥ AGN/MAC/S23.3/60, Quirico Michelena y 1.laguno a Manuel Avila Camacho, 10 de diciembre de 1943 Las
cursivas son mias.
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Las reticencias oficiales y comerciales eran dificiles de vencer, y llegd a decirse,
por ejemplo, que “un film sobre Zapata, en aquellos afios, era ‘un proyecto a todas
luces prematuro porque la verdadera personalidad del precursor del agrarismo
estq en entredicho™™ Asf se explica que los proyectos de aquella naturaleza
naufragaran, como también ocurrié al anunciado por Clemente Internacionai Films
en 1944, respecto del cual se decia: “Francisco Z. Clemente se complace en
anunciar el proximo rodaje de la cinta mas Aubaz que ha intentado el cine hablado

en espafiol...! Emiliano Zapata, el caudillo del sur.™'

Por una parte, la experiencia cardenista de tratar de llevar a la practica los
postulados revolucionarios habia creado un ambiente de confrontacién interna
que el Avilacamachismo estaba tratando de superar. Por otra el terma no se creia
demasiado Gtil a los llamados de unidad y solidaridad frente a los peligros de la
guerra. Sobre los afanes del régimen para conciliar a la “familia revolucionaria” se

informaria a mediados de 1944 que:

Otra noticia dominical es la que describe la fefiz reconciliacion de los
antiguos enconados enemigos que eran los villistas, los zapatistas y los
carrancistas, realizada en torno a la suculencia relativa de un banquete
servido en el Palacio de las Bellas Artes. Podria decirse que los restos de
la Revoluciéon se contentarcn, y que realmente se contentaron con pocoe.
Bello ejemplo de unidad nacional gastronémica y a posteriori, que sin duda
debemos al clima familiar y cancelador de las viejas cuentas que han
establecido, con su no menos sorprendente cohesion, las Naciones

Unidas.®

Asi, la Revolucién parecia plantearse como un ciclo concluido del que se deblan
cosechar los frutos y en el que habia de fundarse |a nueva posibilidad de defender

la libertad, Es ilustrativa la forma por demas peculiar en que el personaje principal

* Nota de Cine Mundial, de octubre de 1944, citada por Gabriel Ramirez, Norman Fuster y los otros..., op.
cit., p. 60.

* Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México, 1896-1930, México, UnaM, 1983, p. 2. El anuncio esta
en un cartel reproducido en cl texto y no contiene la fuente.

* Novo, op. cit, p. 140. Colaboracion periodistica del 25 de junio de 1944.
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de El mexicano (pelicula basada en el cuento de Jack London sobre una
conspiracion contra la dictadura porfirista, organizada por mexicanos exiliados en
el sudoeste de Estados Unidos)®® proporcionaba, ya muerto y desde su tumba, los

antecedentes de su historia:

Yo soy un mexicano, soy pobre, estoy muerto vy estoy enterrado. Los mios
me han olvidado desde hace mucho tiempo. Pero sobre mi triste y solitaria
tumba y sobre las tumbas de miles como yo descansa la forialeza de la
democracia mexicana. El recuerdo de otros nombres es como una llama
en nuestra memoria: Hidalgo, Juarez [...]) En /la oscuridad anénima de mi
pequefio hogar nacié un suefio de libertad. Ahora este suefio es también
vuestro suefio [..J*

En consecuencia, si la Revolucion se abordaba, ello se hacia en funcién de las
necesidades del momento -la propaganda contra el Eje--, y bajo estrictos
controles de censura, que originaron serios problemas para el estrenc de Las
abandonadas (Emilio Fernandez, 1944). Al respecto, Salvador Novo comentaria

lo siguiente:

Diege y Frida querian saber qué ha pasado al fin con Las abandonadas.
Los informes son muy contradictorios, y Diego los interpreto, aunque nadie
parece saber qué es lo que ha originado el censorio disgusio de los
generales, Hay, dicen, unas escenas del Automévil gris, episodio realista
que parece inconveniente resucitar [...] El tema dio ocasion para que Diego
desbordara su bien documentada fantasia scbre las maniobras militares y
politicas antiabandonadas. Se discutid si quienes debieran interpretar el
desesperado recurso de la suplica ante quien corresponda sean fos
banqueros-productores, el Indioc o Dolcres (del Rio) misma. De todos
modos, la suspensidn de esa pellcula resulta un poco absurda, si
Gobernacién es la Secretaria encargada de la censura, perque el script
mismo fue sellado, escena por escena, refakes incluidos, por ura censura
que finalmente autorizd la copia terminada, y que fue impotente, a las cinco

% El mexicane tuvo también otro titulo, El despertar de una nacién, y fue la primera adaptacién hecha para

el cine por José Revueltas.
* Texto introductorio narrade con vez en off en el inicio de Ef mexicane. Las cursivas son mias. El inicio y ¢l
final de Flor silvestre eran también ilustrativos de esta concepcion de [a Revolucion que por entonces

planteaba el cine mexicano.
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de la tarde del dia fijado para la primera exhibicion, para oponerse a gue
Jos militares la ningunearan, congelandola hasta la facha.®

El Porfiriato

Fue tal vez el mismo temor de evitar confrontaciones el que evitd que el periodo
del Porfiriato se abordara de manera critica. La mayoria de los analistas y criticos
han coincidido en sefialar que el denominado cine de “afloranza poffiriana” fue
una respuesta a las inguietudes causadas por el reformismo cardenista, que
inclinaban a ciertos sectores sociales hacia la nostalgia por la beile époque del
Porfiriato. Entre los representantes de aquellos sectores sociales estaban, por
supuesto, los herederos directos de las familias porfirianas, a quienes les tocd vivir
la “resaca” del Porfiriato, a decir de Juan Bustillo Oro. Junto con él estuvieron Julio
Bracho, Mauricio Magdaleno y Gilberto Martinez Solares, entre otros de los mas
significativos cultivadores del género. Reproducido con un fono ligero, y bien
aceptado por el publico y ia critica cinematografica, aquel cine no hizo demasiado
notoria la falta de rigor para referirse a la dictadura. Después de Perjura (Raphae!
J. Sevilla, 1938), Café Concordia (Alberto Gout, 1939) y las muy exitosas En
tiempos de don Porfirio {Juan Bustillo Cro, 1939), Afejandra (José Benavides,
hijo, 1941) y jAy qué tiempos sefior don Simén! (Julio Bracho, 1941), serian
muy notables también por su éxito fimes como Yo bailé con don Porfirio
(Gilberto Martinez Solares, 1942}, México de mis recuerdos (Juan Bustilio Oro,
1943), El globo de Cantolla (Gilberto Martinez Solares, 1943), La mujer que
engafiamos (Humberto Goémez Landero, 1943), La reina de la opereta (José

Benavides, hijo, 1945), y Lo que va de ayer a hoy (Juan Bustillo Oro, 1945).

* Novo, ap. cit., p. 234. La nota de Novo se refiere 2 Diego Rivera y Frida Khalo. Se publicd el viemnes 29 de
diciembre de 1944, Las abandonadas o se estrenaria hasta ¢l 18 de mayo de 1945, pero alcanzd un éxito
formidable de seis semanas de permanencia en el cine Chapultepec. Las cursivas son mias,

214



Una crdnica del momento del estreno de México de mis recuerdos planteaba
una vision mas equilibrada que las que se habian propuesto al final del

cardenismo, al afirmar esto:

Toda tejania es siempre un poco melancélica. Por eso no es extrafio que
México de mis recuerdos tenga un acento nostélgico que da el tono
‘general a la pelicula y que no le va mal. Pero en realidad México no es un
pueblo que, a nuestro juicio, tiene por qué sentarse a mirar con tristeza el
pasado lamentando: “ILo que hemos perdidol”, México gana, asciende
evidentemente, y quien observara, por ejemplo, a este pueblo en estos
mismos dias de descanso, quien viera a este pueblo disfrutar su asueto en
los parques en ese inmenso Chapultepec, simbolo en cierlo modo de
México, donde todo el mundo cabe sin estorbarse unos a otros, admiraria
una comunidad que ain no ha perdido el gusto por la vida, ni el sentido del
buen goce —el arbol, la merienda al aire libre, el libro, la labor— y que
conserva incluso cierto patriarcalismo familiar. No. No se ha perdido todo ni
mucho menos. El acento melancélico de México de mis recuerdos hemos
de tomarlo (nicamente como una agradable perspectiva poética,®

Angel L.azaro, el autor del comentario anterior, era espafiol de nacimiento (1900),
habia servido a la Replblica espariola y se exilié en México en 1943. Tal vez eso
explique el matiz de sus apreciaciones scbre el Porfiriato, sobre todo si se las
compara con las de Carlos Gonzalez Pefia, citado a propdsito de En tiempos de
don Porfirio en el apartado sobre el cardenismo.” En su nota antes citada,
Lazaro declard que le encantaba encontrar en México de mis recuerdos a “viejos
amigos”, es decir personajes que el periodista conocio en diferentes etapas de su
vida, como Urbina, Elizondo y Nervo, entre otros de los caracteres del filme. Es
claro, por la contraposicion de perspectivas de ambos periodistas, que no estando
México ya en una crisis interna similar a la que se habia vivido a finales del
cardenismo, la evaluacién de este tipo de filmes posibilitaba una comparacion con
el Porfirtatc que no resultaba demasiado desventajosa para el régimen en turno, el
avilacamachismo. En todo caso, se imponia la necesidad de mantener la
concordia y, por parte de los productores de cine, el deseo de aprovechar la veta.

Considerada México de mis recuerdos como “una de las peliculas mas

% Ange! Lizaro, Excélsior, 3* seccion, 9 de abril de 1944, p_ 8,
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taquilleras que se hayan hecho nunca en habla espafiola”®, se dijo de elia que el
cine Alameda “rompid todos ios récords que se recuerdan al registrar el mas
grande taquillazo de toda su historia”®® La productora Filmex aprovechd |a
ocasion para encadenar inmediatamente un éxito mas, El sombrero de tres
picos (Juan Bustillo Oro, 1943), casi con el mismo reparto de México de mis

recuerdos.®

Que el deseo de no confrontar a la sociedad prevalecié como el factor
determinante para que muy pocos fimes se refirieran en forma menos edulcorada
al Porfiriato lo probd también (a realizacidon de la pelicula Porfirio Diaz, titulada
también Entre dos amores (Raphael J. Sevilla y Raphael M. Saavedra).
Estrenada el 15 de septiembre de 1944, la fecha del nacimiento del dictador,

Porfirio Diaz suscité comentarios “apaciguadores”, como los de este pasaje:

En esta obra se advierte el deseo de presentar a la nueva generacién
mexicana aquella parte noble, interesante y simpética de Diaz. Su mayor
habilidad se encuentra en haber cortado la historia del héroe alli, donde
empieza lo vuinerable del personaje historico {...] El autor cort6 la biografia
sin adentrarse en la vida del poiitico [...] Por cierto que basts la parte
biografica del militar y el revolucionario para que Saavedra habilmente, con
certera visidn de los valores biograficos en el cine, nos regalara con un
filme interesante y bien realizado. Esta pelicula dej¢ satisfecho al publico.
Tiene momentos bien logrados. Estd muy bien manejada la cdmara, Buena
direccion. Para criticar la pelicula hay que ser amante del cine y no tener
pasion politica que altere la critica.™

Tal vez una de ias pocas pelicuias que se permitid alusiones criticas al Porfiriato,
dentro de todo su melodramatismo, fue Td eres Ja luz (Alejandro Galindo, 1945},

Inspirada en un cuento de Luis Bird adaptado por Leopoldo Baeza y Aceves y el

*" Véase capitulo I1.

* “Desperté un entusiasmo desbordante en el piiblico™, en Novedades, seccion N-B, 8 de abril de 1944, p. 6.
* A proposito del gran éxito comercial del filme, la productora Filmex instituyé la entrega de la Copa México
de mis recuerdos al equipo vencedor en ¢l campeonato de la liga mayor de fut bol, que se disputé entre el
Espafia y ¢l Asturias, “El taquillazo del aiio, *México de mis recuerdos”, E7 Universal, 3 seccidn, 16 de abnl
de 1944, p. 6.

* Ramén Pérez Diaz, £l Cine Grifico, 24 de septiembre de 1944, p. 18. Otras referencias se pueden encontrar
en la misma publicacidn y misma fecha, p. 20, y en la misma publicacién, pero del 17 de septiembre, p. 18.
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propio Galindo. Hacia referencia al nepotismo y la represion de la libertad de
prensa, entre otros de los vicios de 1a dictadura. El hecho tuvo que ver mas con su
director, identificado desde entonces como hombre de ideas de izquierda ©
cuando menos progresistas y contestatarias, que con la disposicion general del
resto de los productores y distribuidores del cine mexicano. En todo caso, el tema
fue frecuentado como un eficaz vehiculo de entretenimiento en comedias ligeras,
lo cual de todos modos cumplia una funcion de esparcimiento muy util y necesaria
en el momento, evidente por el éxito comercial que aqueltos filmes en general

obtuvieron 5!

El melodrama ranchero

A medio camino entre las oscilaciones al abordar la Revolucion y el Porfiriato, es
necesario establecer que en el cine mexicano, si de nacionalismo y mexicanismo
se habla, las cintas “indigenistas” de Fernandez o la comedia porfiriana de Bustillo
Oro tuvieron que compartir el sitial de honor con e! melodrama y fa comedia
rancheros. Méas consistente y duradero como género y més creativamente
diversificado por varios directores, el melodrama ranchero puede con mayor
justicia, como hemos dicho antes, ser el equivalente de lo que el westemn fue para
el cine estadounidense: el género auténticamente nacional del cine mexicano.
Representado por éxitos como jAy Jalisco no te rajes! (Joselito Rodriguez,
1941), contenia todos los elemenlos del folclor mexicano: musica, canciones,
danzas, toreo, jaripeos, charreadas, como los condimentos de historias de pasion
y honor, de orgulle v coraje, exacerbados por confrontaciones muy pocas veces
alusivas a las diferencias de clase, y a la Revolucidn. Se traté de melodramas

contextualizados en el ambito rural mexicano, en oposicion al cine urbano y a los

¢ A pesar de haber consultado varios filmes representativos del “género porfiriano” he preferido
intencionalmente no profundizar en el tema porque no era muy Gtil para los objetives de este trabajo y
ademis porque ya ha sido estudiado seriamente por los autores indicados en la bibliografia final, entre ellos
los ya mencionados Ayala Blanco y Carlos Monsiviis.




personajes citadinos (de barriada, de clase media o del jet set), que también
habria de mostrar la otra cara de México, el que se deseaba moderno y

desarrollado, sin reparar demasiado en los costos de ese avance.

La comedia ranchera fue muy rentable en los mercados latinoamericanos
porgue apelaba a un bagaje cultural en algun sentido similar al de las reptiblicas a
las que se exportaba, porque los charros mexicanos al estilo Jorge Negrete,
plantados como estatuas cantantes en el centro exacto de la toma,
emblematizarcn la virilidad y el machismo mexicanos y, en buena medida,
latinoamericanos.” El escenario de la hacienda autosuficiente, donde la vida
apacible del ambito rural se estremecia sélo al calor de los odios irreconciliables
entre familias y de los amores pasionales y la musica del mariachi, fue en realidad
el emblema de una ideologia antirrevolucionaria, cuyo ensalzamiento de las
formas casi feudales de vida y de relacién durante el Porfiriato contrariaban
fuertemente los discursos oficiales. Pero el género era extremadamente popular,
rentable, y en consecuencia también se pudo usar como arma nacionalista contra
el Eje en filmes que entremezclaban el cine de espias y las alusiones

contemporaneas a la guerra, con la comedia ranchera.

En Guadalajara pues (Raudl de Anda, 1945), por ejemplo, el charro cantor
interpretado por Luis Aguilar obtenia el amor de la estadounidense Betty (Joan
Page) luego de esforzados escarceos que culminaban, como otras historias del
periodo, con la muy improbable fusién de las razas y las nacionalidades. Sobre

este filme Garcia Riera diria que

Detras de la trama simplona de esta comedia ranchera y turistica se
descubre un intrincado y laborioso juege de conjuraciones. Ef odio al
gringo, con toda su carga de frustraciones y compilefos, debia conciliarse

* Independientemente de los maltiples estudios realizados sobre ¢l melodrama ranchero en el cine mexicane,
una muy 0til referencia a la génesis y las caracteristicas del estereotipo del charro es Tania Carrefio King, £f
charro: estereotipo nacional a través del cine {920-1940, tesis de licenciatura en historia, México, UNAM-
FFyL, 1995, 296 pp.
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con las necesidades del panamericanismo en ltiempos de guerra. El
personaje de Isunza, aclimatado en los EU, podria haber reunido
idealmente la idea de una colaboracion mexico-norteamericana. A cambio
de eso, su pochismo resulta ridiculo, sospechose de traicién y, con todo,
en el fondo envidiable [..] La bofetada y el beso finales que Aguilar
propinaba a Page resumian esa mezcla de desprecio y obsequiosidad que
descubre las instancias mas tristes del servilismo resentido ®

Efectivamente, después de someter a su amada con una bofetada y un beso
apasionado, en la escalinata del avién que la llevaria de regreso a Estados
Unidos, la guerra obraba a favor de aquella unién del charro con 1a “gringuita”, ya
que por las “prioridades de la guerra” ella debia ceder su lugar en {a aeronave
para que un coronel muy importante viajara.* Con esto quedaba mas claro adn
que no sélo la guerra habia determinado practicamente toda la produccion filmica
de! momento, sino que el especlador podia toparse con las referencias a ella en

casi cualquiera de los géneros cinematograficos que se cultivaban en la industria.

“jViva el panamericanismo y el acercamiento de las americanas!”, gritaria
estentéreamente Pedro Infante en Los tres Garcla (lsmael Rodriguez), y los
espectadores no encontraron ya nada de particular en esto como no o
encontraron en el hecho de que en jQué hombre tan simpdtico! (Femando
Soler, 1942), Gloria Marin hubiera cantado la conga El apagén, en referencia a los
simulacros realizados para prevenir un eventual ataque aéreo sobre la ciudad de

Meéxico. Aquellos apagones fueron referidos también en el melodrama

* Emilio Garcia Riera, cit. por Eduardo de la Vega Alfaro, Ral de Anda, Guadalajara, Universidad de
Guadalajara-CIEC (Cineastas de México, 4), 1989, p. 66. Las cursivas son mias,

* Todavia en las postrimerias de la guerra, varios filmes mexicanos recurrieron a personajes estadounidenses
a costa de los cuales los mexicanos hacian bromas, incluso escarnecedoras, lo cual habia side practicamente
solicitado o permitido por la OCAIA 2 los productores mexicanos en aras del buen entendimiento y la amistad
entre Estados Unidos y México, y como una relativa compensacion a Jos abuses en que el cine
Hollywoodense habia incurmdo impunemente al dibujar personajes mexicanos en sus peliculas. En Los tres
Garcia (Ismael Rodriguez, 1946), el persenaje de la abuela, interpretado por Sara Garcia, tenia como
principal vehiculo de su comicidad las bromas y los juegos de palabras que hacia respecto a la incapacidad
del dnico personaje estadounidense del filme, que no podia hablar bien el espafiol. Por otra parte, ¢ gran
duelo de los tres primos lo originaba el amor de la estadounidense interpretada por Marga Lopez, convertida
en rubia para representar a aquel personaje en especial.
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Divorciadas {Alejandro Galindo, 1943), donde una de las protagonistas se
negaba a ir al cine con su galan porque estaba cansada de los filmes de guerra y
propaganda. El conflicto belico estaba pues en el ambiente, en la vida cotidiana y
se podria decir que en casi todos los filmes mexicanos, y no unicamente en los

que se consideran especificamente alusivos a los temas bélicos.

El espionaje

Soy puro mexicano (Emilio Fernandez, 1942) fue un tempranc fime de
propaganda, caracteristico por 1a mezcla de los elementos de la comedia ranchera
con el cine de espionaje y los asuntos de guerra del momento. Producido por Radl
de Anda sobre un argumento de Fernandez, adaptado por Roberto O'Quigiey,
aparece en el inicio un globo terrdqueo con Europa incendiada y en seguida una
sucesion de imagenes de aviones que bombardean ciudades, tanques de guerra,
soldados en trincheras y buques torpedeados. Luego, nuevamente el giobo
terraqueo, donde el continente americano arde en llamas, las cuates lo bordean
por el Atiantico y el Pacifico. A continuacién los cielos y la campifia mexicanos y
jovenes mujeres con trajes tipicos. Un locutor de radio transmite informacioén sobre
la guerra y referencias al discurso del canciller mexicano, Ezequiel Padilla, en la
cumbre de Rio de Janeiro. Pero la transmisién alude también a otro Padilla, a
“Lupe Padilla" {Armendariz), el personaje principal. Se trata de un bandido
generoso que escapa de la prision y se refugia, junto con sus seguidores, en una
hacienda que ha sido tomada por un grupo de espias del Eje como cuartel de sus

actividades guintacolumnistas y de sabotaje.
Ademas de los alemanes, italianos y japoneses (entre estos dltimos un

“Osoruki Kamasuri” interpretado por Andrés Soler), Lupe encuentra a una bailarina

estadounidense de padres espafioles y a un espafiol (el agente X-32), que han
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fingido ser también espias del Eje, aunque en realidad son contra-espias.® Juan
Fernandez (David Silva), periodista mexicano, llega en busca de la bailarina, que
es su novia. La intriga de los espias de! Eje se descubre. Han venido a México a
extraer de las minas &l mercuric que deben enviar a Alemania. Los nazis fallan en
su intento de sobornar a los aliados (representados por la bailarina
estadounidense, Lupe y el espaiiol republicano). En la balacera final, la chica
muere, pero los espias son entregados a la policia y Juan ayuda a Lupe a escapar

con la promesa de que le conseguira un indulto.

Evidentemente, las audiencias "sofisticadas” pudieron percatarse de que
tramas como ésta eran demasiado elementales e ingenuas. Y tal vez su valor
como propaganda parecia propicio al deméritc de la misma manera en que lo
habian sido los filmes estadounidenses donde los cowboys y Tarzan derrotaban a
los agentes del Eje. Pero para las masas iletradas de México y América latina,
incluso estos mensajes parecian utiles. En la produccidbn mexicana de la época,
filmes como Soy puro mexicano fueron, quizé junto con los musicales alusivos a
la guerra, los de menor calidad. Pero en su intento de plantear una representacion

del mundo, en el microcosmos ejemplificado por Ja hacienda, practicamente todos

* Con mucho de ficcion, las referencias a las mujeres espias parecieron lejanas al caso real de una ciudadana
mexicana, Elisa de Vega Ocampo, a quien se descubri6 como colaboradora de las actividades de espionaje del
Eje en México. Aunque no la enjuiciaron ni someticron a corie marcial, lo cual le hubiera significado ser
fusilada bajo el cargo de traicién a la patria, segiin lo establecia la Constitucion, se le expulsé del pais, en el
entendide quizds de que las propias fuerzas de inteligencia del Eje acabarian por asesinarla, pues ahora
representaba un peligro para ellas. Consciente de aguel riesgo, Elisa de Vega cambid su decisién inicial de
exiliarse en Argentina (el enclave mas fuerte del espionaje nazi en América latina) y optd por pedir asile y
proteccion a Estados Unidos, 2 cambio de revelar a ese pais tode lo que sabia sobre las actividades del Eje en
México y Latinoamérica. Al parecer se aceptd su oferta, pues la carta en que se plantea, de la embajada
estadounidense en México al Departamento de Estado, es el diltimo de los documentos que hacen referencia a
su caso. Véase NAW/RGS%/Records relating to the internal affairs of México 1940-44, Part I. No fueron
muchas quiza las mujeres involucradas en actividades de espionaje, pero Elisa de Vega no era tampoco la
inica. Algunos otios documentos hacen referencia a “una ciudadana estadounidense™, esposa de “un
prominente abogado mexicano”, que proporcionaba a la embajada informacidén sobre algunas medidas del
gobiemo, que conocia gracias a su esposo. En este caso se tratd de informacion sobre bienes expropiados a
ciudadanos de paises del Eje que, por diversas argucias, habian vuelto a quedar en manos de alemanes. Hay
referencias concretas al caso de Berman Land, cuyos duefios no habian sido expropiados, y al hecho de que
una gran proporcién de terrenos en Chiapas habian wuclto a quedar en poder de germanos. Véase
NAWS12.00/31132, la embajada estadounidense en México al Departamento de Estado, 8 de junio de 1940,
y Mario Gill, La década birbara, México, Madero, 1970, p. 77.

221




los personajes se usaron como canales de informacion, para tratar de hacer
comprensibles al auditorio la pestura y las posiciones oficiales de México, que se

deseaba ver secundadas por toda Latinoamérica.

Después de la rapida sucesion de imagenes que sintetizaban el inicio de Ia
guerra y la postura de Meéxico, cada personaje tenia su turno para informar al
auditorio. El contraespia espafiol, por ejemplo, al ser descubierto por los nazis y a
punto de ser ejecutado, tenia el tiempo suficiente para tratar de explicar que la
Guerra Civil Espaficla habia sido la antesala de la Segunda Guerra Mundial y que
los nazis, con su apoyo a Franco, preludiaron lo que después hicieron con

Europa. El montdlogo del personaje lo ilustra:

En cuanto a lo que & mi se me espera lo sé y podéis empezar, no sin antes
deciros que si, que soy espafiol, que en Espafia la genle vivia tranquila y
conlenta hasta que estallo una lucha que vosotros hicisteis creer que era
entre hermanos, y que fue provocada por vosotros. jAquella lucha no era
entre hermanos, no! Fue el comienzo de esta guerra gue vosotros habéis
extendidc con vuestra barbarie, vuestro egoismo y ese afén de imponer
vuestra absurda superioridad de raza. jFarsantes! Esta guerra, impuesta
por vosotros, me ha costado dos hermanos, la mutitacidn de mi hijita y ta
destruccién de mi casa por una bomba alemana alld en Madrid. He
soportadc la vida hasta ahora sélo para vengarme, y ya lo he hecho eon
muchos de vosotros en toda la América latina. Si ahora me toca a ml estoy
listo. Una victima mas de vuestro inmenso crimen. Pera moriré peleando,
jcanallas!.®

En el afan por establecer que la ruptura de México era con Franco y la dictadura,
los elogios a lo aspafiol se desgranaban de diversas formas. De la misma manera
en que la colombiana Sofia Alvarez cantaria “por eso soy mexicana y a Espana
quiero cantar™.* en Soy puro mexicano, Lupe era el encargado de las alabanzas.
Le decia a Raquel, después de verla interpretar un bailable espariol, que "jEso es

bailar y lo demas son purititas tarugadas! Si ese baile es casi casi tan bonito como

* Tomado de los didlogos de Say pure mexicane. Las cursivas son mias,

¢ En la cancion La mexicana-espaiiola, de Emesto Cortazar, interpretada en EI sombrero de tres pices {Juan
Bustille Oro, 1943). Emesto Cortazar se especializaba entonces en escribir letras sobre pedido con alusiones a
la unidad, el patriotismo, ¢l panamericanismo, ¢icétera.
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mi jarabe. A mi Espana siempre me ha gustado por sus mujeres, por sus bailes,
por su misica y por sus toros."® En su turno, la bailarina e explicaba asl a su

novio la verdad sobre ella y sus actividades:

Pues bien, ahora vas a saber la verdad. Yo soy un agente secreto del
servicio de contraespionaje de los Estados Unidos. Hace tres meses recibl
ordenes de mi gobierno para que, con la aprobacion del gobiemo
mexicano, descubriera todo lo concerniente a un tal Von Ricker. jY lo he
logrado! Rudelph Hermann Von Ricker y Osoruky Karmasuri son las
cabezas que han estado dirigiendo propaganda y actividades
quintacolumnistas sobre toda la América latina desde hace afios. Y esta
hacienda, en apariencia inofensiva, es el cuartel general del espionaje nazi
en toda |a costa occidental de México.®

Ante tales precisiones, el personaje de Lupe era el encargado de fijar la postura
de México y la que se suponia deseable de parte de todos los pueblos y
gobiernos latinoamericanos. Después de rechazar e! soborno que los espias del

Eje le ofrecian, Lupe les decia:

Sefores, en mi vida yo he robado mucho, pero nunca he tomado dinero por
matar a alguien y tampoco he vendido la vida de nadie. Yo no sé mucho de
esta guerra de que tanto hablan... Pero si ésta es la que los gringos estan
peleando y mi México estd con ellos, entonces tuerto o derecho yo también
estoy con los gringos, jy yo les declaro la guerra a ustedes!™

A las constantes referencias al hecho de que la guerra estaba “muy lejos y sin
embargo tan cerca”, y de que “el lema de este pais...era producir mas”, se
sumaban las reflexiones de Raquel sobre México: “Qué contraste es esta paz,
esta belleza tan apacible y el horror y el infierno que han traido al mundo estos
hombres”, a lo cual Juan (David Silva) replicaba: “Va a ser a costa de muchas

vidas que América logre imponer el respeto al derecho ajeno.”” El corolario de

* Tomado de los dialogos de Soy pure mexicane.

% fhidd. Von Ricker fue interpretado por el actor estadounidense Charles Rooner y Osoruky Kamasuri por
Andrés Soler.

™ Ibid. Las cursivas son mias.

" Los entrecomillados de este parrafo son todas frases tomadas de los didlogos del filme. Adviértase el
enfoque planteado en casi todas las cintas de la época en el sentido de que seria América quien demotaria al
Eje e impondria la paz en el mundo.
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toda la historia era ia huida de Lupe, con el fondo musical de la cancién Soy puro
mexicano, que habria de convertirse con el tiempo casi en un segundo himno
nacional en la cultura popular mexicana y, hasta cierto punto, latinoamericana. Y
la cancién misma, por sus referencias al amor por la tierra, y sus llamados a la
defensa, se compuso con el propositc profeso de transmitir el mensaje

panamericanista del cine mexicano. Su letra ilustra su origen.

Soy puro mexicano
nacido en este suelo,
en esta hermosa tierra
que es mi iinda nacién.

Mi México querido,

qué linda es mi bandera,
si alguno la mancilla,

le parto el corazon.

jViva México! jViva América!
iOh suelo bendito de Dios!
iViva México! jViva Américal
Mi sangre por ti daré yo.

Soy puro mexicano

que México es valiente
y nunca se ha rajado
jViva la democracia!
itambién fa libertad!

iViva México! ;Viva Américal...
jOh suelo bendito de Dios!
jViva México! jViva Américal
Mi sangre por ti daré yo

Soy puro mexicano

por eso estoy dispuesto
si México lo quiere

que tenga que pelear

mi vida se la ofrezco

al cabo él me la ha dado

y como buen soldado

yo se la quiero dar

{Viva México! {Viva Américal...

y nunca me he dejado
si quieren informarse
la historia tes dira

72

A tal punto llegaba la ligazén de aquel cine mexicanc con la ocala y Nelson
Rockefeiler, que en serio y en broma llegd a rumorarse algo que hoy podria
parecer del todo inverosimil para los fandticos de la musica ranchera y de
Cortézar. Salvador Novo refirid que, al estar en una elegante fiesta en las Lomas,
concurrida por multitud de diplomaticos extranjeros y potentados mexicanos, “[...]
cuando martiliearon ‘Soy puro mexicano' MacAndrews hizo la pertinente

revelacion de que aquélla era una pieza escrita por Nelson Rockefeller. Y en

" Letra de la cancién interpretada en el filme por Pedro Vargas, escrita por Emesto Cortdzar y musicalizada
por Manuel Esperon.
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realidad, si no es cierto, bien podria sero™.”™ Sobre el éxito de aquel cine
mexicano y de aquella estrategia musical en América fatina, el mismo Salvador

Novo habria de escribir lo siguiente:

El cine mexicano, como ya es sabido, contribuye mucho a ganamos la
simpatia de las “vecinas hermanas del sur". Siguen las colas para admirar
las peliculas de unos charros que afortunadamente, si no en la vida real, si
estamos en aptitud de ofrecer su comprobacién en los cabarets y en las
radiodifusoras. Por otra parte, parecen los centroamericanos haber tomado
muy al pie de la letra la letra estimulante de las canciones mexicanas, que
también escuchan y se aprenden, y en las que hacemos gala de valentia,
de arrojo, de ser puros mexicanos, orguliosos de la terra en que nacimos,
duefios de una 45 y de muchas otras caracteristicas que, después de todo,
quizd es mejor que no existan buenos barcos de turismo que trajeran a
decepcionar a los admiradores de un folklore musical que tomamos mas
por su misica que por su letra.™

La consecuencia natural de aquellos afanes patridticos y de la relacidn
establecida entre el gobierno mexicano con los industriales ded cine se puede
advertir en la exaltada misiva que el productor de Soy puro mexicano dirigié

pocos dias después del estreno del fiime a ta Presidencia de la Republica:

Respetable Sefior Presidente [...] Bajo el imperativo de la honda
satisfaccidon que ha producido en los elementos artisticos que tomamos
parte en la pelicula “Soy Puro Mexicano”, y particularmente en mi como su
productor, me atrevo a dirigir a Ud. Sefor Presidente, esta misiva, como un
vive testimonio de la gratitud que nos embarga por el sefialado honor de
que nos ha hecho objeto al expresarnos su deseo de conocer esta cinta en
la que mis compaferos y yo hemos puesto todos nuestros esfuerzos, no
simplemente inspirados en el deseo de coadyuvar a la evolucion del cine
nacional, sino en el mas puro patriotismo, --que en los actuales momentos
no puede escatimar ningdn mexicano bien nacido— ya que en memorable
ocasién y abarcando el panorama nacional y el que refleja el mundo en los
momentos presentes, dijo usted: “...a la Patria no sdlo se le sirve en las
trincheras, sino laborando cada quien, en ritmo ascendente, en las
actividades en que tiene encauzadas sus energias y capacidades™ [..] Y
este honor con que Ud. nos ha distinguido es para nosotros un galardon de

" Nevo, op. cit., p. 40, Colaboracién periodistica de Novo del 25 de octubre de 1943.
™ Ibid., p. 71. Colaboracion periodistica del 4 de enero de 1944.
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valor inestimable, tanto mas cuanto que aspiramos a merecer su
aprobacion en ese frabajo que, repito, si bien es muy modesto, lleva
irmplicito el espiritu patridtico que nos embarga y el deseo de servir asi a la
Nacibn, pues precisamente por eso escogimos un argumento que
evidencia, en lo posible, la forma criminal en que puede trabajar en nuestro
pais el nazifascismo, para que nuestro pueblo, con esa penetracian que le
es reconocida por propios y extrafios, asuma la situacién que le
corresponde en la defensa de nuestro suelo [...] Mas esta satisfaccion,
Sefor Presidente, deseamos colmarla y es asi que solicito, con todo
respeto y si nos cree acreedores a ella, prolongue su benevolencia
dandonos a conocer su autorizada opinidn sobre este trabajo, pues ello
vendra a ser no sblo un estimulo para mis compafieros y para mi sino para
fa industria filmica nacional, al encontrar en usted el apoyo que le es tan
necesario en esta etapa de su consagracion como una fuente mas de
trabajo y que, a no dudarlo, flegard a ser la cornucopia que esparza al
mundo civilizado toda el aima de un pueblo que, como nuestro México,
tiene una vida de madrigales, forjados en fa honda pasion de sus varones y
en la abnegada dulzura de sus mujeres [..] Con mi reconocimiento
anticipado, reciba usted, Sefior Presidente, la consideracibn muy
distinguida de su atento y obsecuente servidor [...] Raul de Anda.”™

Fue casi una consigna que el cine mexicano insistiera en “las melodias
encerradas en nuestros manantiales, en el azul de nuestros cielos, en el trino de
nuestros pajaros y hasta en la vida sencilla de nuestra gente",” y filmes como La
feria de las flores o El valiente Valentin (José Benavides, hijo, 1942), solian

declarar:

Cada pais, cada pueblo, cada nacion, han expresado en forma més o
menos semejante su manera de sentir y de pensar, recordando en cantos
sencillos de concision y exactitud asombrosa, los acontecimientos que mas
hondamente han herido su imaginacion. Es asi que el canto del pueblo
mexicano, en el que expresa alegrias, tristezas y esperanzas o temores, es
el corrido y es la vida de Valentin Mancera hecha corrido la gue ha
inspirado esta pelicuta.”

" AGN/MAC/523.3/48, Ranl de Anda a Manuel Avila Camacho, 23 de septiembre de 1942,
" Temado de los didlogos de Fantasia ranchera {Juan José Segura, 1943).
" Texto introductorio de La feria de las flores.
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La religién

Entre los factores comunes que junto con la cultura popular identificaban a las
replblicas latinoamericanas, se contaban el bagaje cultural heredado de Espafia
en el idioma y la religion catélica. Consecuentemente, los llamados
cinematografico-religiosos fueron muy importantes en la fimografia de la época.”
Tanto los britanicos como los estadounidenses expresaban con claridad, en sus
planes y estrategias de propaganda, la necesidad de tomar ventaja de la casi
natura! oposicion existente entre las poblaciones latinoamericanas catolicas y los
paises del Eje, aunque el argumento era valido mas bien para los casos de

Alemania y Jap6n, y no para italia.”™

Como fuere, se buscéd reforzar aquella idea mediante filmes religiosos. A
titulos como El milagro de Cristo (Francisco Elias, 1940), Jests de Nazareth
{José Diaz Morales, 1942) y Maria Magdalena y Reina de reinas (Miguel
Contreras Torres, 1945, respectivamente) se sumaron los discursoes,
especificamente mexicancs, alusivos al catolicismo en honor de la Virgen de
Guadalupe. Casi invariablemente aparecian ligados también a los Hamados al
patriotismo filmes como La virgen que forjé una patria (Juiio Bracho, 1942), Una
carta de amor (Miguel Zacarias, 1943) o Rayando el sol (Roberto Gavalddn,
1945), por citar solamente tres de los miltiples ejemplos de cintas que, aun sin ser
estrictamente religiosas, tienen en la figura de la virgen de Guadalupe un
elemento tan determinante como para que en Escuadrén 201 (Jaime Salvador,
1945) se cantara: "mi virgen guadalupana/ protegera mi bandera/ y cuando me

halle en camparia/ muy lejos ya de mi tierra/ les probaré que mi raza/ sabe morir

™ El tema de la religion en el cine mexicano es muy significative, aunque muy vasto para abordarlo en este
trabajo, donde se planteara sélo una aproximacidn ilustrativa de los aspectos relacionados con la propaganda
religiosa en la cinematografia de México. Un espléndido estudio al respecto se encuentra en Maria Luisa
Lopez Vallejo v Garcia, La religion en el cine mexicano, tesis de licenciatura en periodismo y comunicacién
colectiva, México, UNAM-FCPyS, 1978, 309 pp.

™ pROFO/3T1/1944, British Overseas Planning Committee, Plan de Propaganda para México, 21 de enero de
1944 documento Nom. 462B, p. 3.
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dondequiera/ mafiana salgo temprano/ al despuntar ef nuevo dia/ voy a la guerra

temprano/ esto dice un mexicano/ y se despide cantando/ que viva la patria mia”.*™

Los filmes biblicos mexicanos intentaron emular las superproducciones
hollywoodenses, pero siendo la virgen de Guadalupe el mas importante factor de
identificacién y de cohesion entre los distintos sectores de la sociedad mexicana,
los homenajes al mito fueron extremadamente populares y exitosos, para
benepiacito del gobiemo mexicano y de la ocaia. Como las historias biblicas, los
filmes guadalupanos contribuian a afianzar la idea, impulsada por los Aliados en
sus campafas de propaganda, de que “las naciones aliadas unidas son ios

amigos de la religién, y sus enemigos los enemigos de la religion".®'

Titulos representativos de aquella corriente fueron peliculas como La reina
de México (Femando Méndez, 1839) y La virgen morena (Gabriel Soria, 1942),
realizadas sobre argumentos del padre Canuto Flores y del reverendo Carlos M.
de Heredia, respectivamente. Ambas ponian de manifiesto una nueva relacion de
la lglesia catélica con el Estado mexicano, que asi admitia su participacion en la
forja de la cultura de masas del momento, con presupuestos muy particulares

sobre la historia mexicana, como los que aqui se expresan:

La situacion del pueblo mexicano en 1531 era muy semejante a la del
yugoslavo en la actualidad: estaba sometido, pero no identificado con sus
conquistadores. Y como eso sélo podia lograrse mediante un milagro, vino
el milagro de la aparicién de la santisima Virgen de Guadalupe, milagro
que unid a los mexicanos, que hizo, por decirlo asi, a nuestra patria. La
fundacién de México data de entonces, de 1531, y tal acontecimiento sirve
de fondo de tema de la pelicula, en el que se muestran por igual las
cualidades de las dos razas: la india y la hispana [...]*

* Corrido £! soldado raso, de Felipe Valdez Leal, interpretado en Escuadrdn 201.

¥ fbid.
* Resefta firmada por Angelus y publicada en £/ Redondel el 6 de septiembre de 1942. Citado por Eduardo de
la Vega Alfaro, Gabriel Soria <i903-1971>, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1992, p. 111 Las

cursivas son mias.
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Publicitada como una nueva superproduccion, su director dijo de La virgen
morena que “estamos dispuestos a gastar todo lo que sea necesario para hacer
de La virgen morena la pelicula continental por excelencia. Mediante ella, el
milagro del Tepeyac, que unidé a los mexicanos, unird a todos los pueblos de
América”* En tanto que la publicidad de esta cinta la sefialaba como ilustrativa de
“el nacimiento de la nacionalidad mexicana bajo el amparo y la proteccion de la
virgen morena”® en la introduccién del filme se invocaban las consabidas

justificaciones sobre los requerimientos de la fidelidad historica:

Los incidentes que rodearon la aparicidon de nuestra sefiora de
Guadalupe han sido recreados con estricto apego a la verdad historica. Asi
pues, aparecen Juan Diego, Bernardino, Fray Juan de Zumarraga y Fray
Pedro de Gante, que intervinieron en este glorioso episedio. Sin embargo,
veremos en la pelicula otros personajes creados por mi, para expresar a
través de un noble simbolo, la fundacién espirtual de la nacionalidad
mexicana, obra de la sublime reina del cielo {..] Los didlogos entre la
virgen y Juan Diego fuercn traducidos originalmente del nahuall por el
bachiller Luis Laso de la Vega, de acuerdo con la version que le hizo el
indio Valeriano.*

Precisamente por la introduccién anterior, Alfonso Junco comentaria, en tono en
extremo exculpatorio, las “licencias” que los argumentistas del cine mexicano,
como el reverendo padre Carlos M. de Heredia, parecian estar autorizados a
tomarse con la historia mexicana. Se podia advertir también que todo se hacia
con afén de preservar una relacién fraternal con Espafia y con los pueblos de
Latinoamérica, como lo prueba el final del siguiente comentario.

Ya sabemos de lo que es capaz ¢l Padre Heredia: es capaz de todo. Su

dinamismo, su inventiva, su originalidad, no aceptan previsiones ni

valladares. ibamos, por eso, entre temerosos y entusiastas, apercibidos a
todas las sorpresas y nos llevamos la mejor [...] Cultiva el Padre Heredia la

™ Ibid.
¥ Excélsior, 12 y 13 de noviembre de 1942.
¥ Texto introductorio del filme La virgen meorena. Las cursivas son mias.
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real gana, y agui se le antojd introducir, al lado de personajes y sucesos
auténticos, de orden historico, personajes y sucesos fingidos, de orden
simbdlico. Tiene la mezcla sus inconvenientes; pero como va desde el
principio advertido, no puede nadie llamarse a engafo; y hay que confesar
que el resultado muestra eficacia artistica y dramatica, y que en la
secuencia de la pelicula se entreveran, con muy buen concierto, los dos
érdenes [...] Bien sabe el Padre Heredia que en 1531 no habia virrey; bien
sabe que no habia ese vastago de Cuauhtémoc con su palacio y sus
guerreros ocultos; pero a €/ le da la gana de ponerlos, y los pone como
simbolos del gobierno espaiiol y de la superviviente rebeldia aborigen,
Bien sabe que no habia tal hija del virrey; pero ella representa lo cristiano y
generoso de Espana, que al unirse con Temoc inauguraré el beso de las
razas y el mestizaje de América.®®

El reverendo padre Carlos M. de Heredia, sacerdote jesuita y autor del argumento
de La virgen morena, ubicd la accion de esta historia en 1531. Al hacer
referencia, a tono con los tiempos, a ‘la creacién espiritual de la nacionalidad
mexicana, obra de la sublime reina del cielo”, también daba pie al apuntalamiento
de la hermandad continental. El uso frecuente de didlogos en favor de la paz y la
concordia en filmes religiosos fue sintomatico de la época porque habia
condiciones financieras y materiales para costear los despliegues presupuestales
que dichos filmes requerian. Pero, por ofra parte, fueron correlatives a la
declarada politica del régimen. "E! presidente caballero”, como dio en llamarse por
aquel tiempo a Manuel Avila Camacho, habfa manifestado ptblicamente su
filiacion catolica, y de ese modo hizo saber que los tiempos del anticlericalisma
habian pasado y que, ademas, la situacidon de guerra imponia al cine mexicano
los alegatos en favor de la paz y la fraternidad entre los hombres y entre las

naciones.

Por esta razon, Junco habia concluido su elegia al filme diciendo que [...] y
ahora, ‘La Virgen Morena' llevara su mensaje de luz a toda la América que la

aclama por Madre y Patrona. Y los hermanes todos del Continente, convertiran a

* Alfonso Junco, *Hemos visto a Juan Diego”, £l Untversal, 1* seccion, 14 de noviembre de 1942, p. 3. Las
cursivas son mias.
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Méjico el corazén y la mirada, y con limpio contagio de suavidad podran decir

como nosotros: Hemos visto a Juan Diego...".%

Sin ninguna extrafieza por que Alfonso Junco escribiera México con |,
siendo él originario de Monterrey, Nuevo Le6n, las audiencias mexicanas y
latincamericanas, y los lectores de la critica recibieron ¢con sumo beneplécito los
arrebatos religiosos e hispanistas de quienes desde la pantalla o desde la critica
se empefiaban en subrayar, una y otra vez y hasta 'a saciedad, que Espaiia
seguiria siendo “la madre patria®, pese a la empecinada aclitud del gobierno
mexicano por no establecer relaciones diplomaticas con aquel pais en manos de
Franco. Alfonso Junco, en particular fue presidente del Instituto Hispano Mexicano
de Cultura, y era sélo una de las cabezas visibles entre tas multiples que, dentro
de la industria del cine y de la cultura en general, si sentian simpatia por el

régimen franquista, que trataban de expresar por medio de los filmes.®

Las anteriores premisas fueron las que marcaron la ruta critica a las
biografias de santos, las epopeyas biblicas como Jests de Nazareth (José Diaz
Morales, 1942) y las demas peliculas en que apareceria la virgen de Guadalupe,
entre ellas La virgen que forj6é una patria (Julio Bracho, 1942). De un modo u
otro, en los contenidos y en su publicidad, las cintas se aderezaban con alusiones
antifascistas. Cuando San Francisco de Asis (Alberto Gout, 1943), se estrent en
México, una de las frases publicitarias decia que era “[...] un oasis de paz, de
bondad y de fraternidad humana en un siglo que como el nuestro se vio asolado
por la guerra que sembraba por doquier la destruccion y la muerte™.™ De la misma

manera, en Estados Unidos, el cronista del Motion Picture Herald se refirié a San

* thid.

¥ Alfonso Junco (1896-1974), contador de formaci6n, fue periodista y escritor y a partir de 1954 se dedicaria
a la investigacién historica y a las tetras en lo general. Fue colaborador de Excélsior, El Universal, Novedades
y del 48C de Espafia, entre otros diarios, y en su produccién bibliogrifica se encuentran titulos como La
traicion de Querétaro (1930), Gente de México {1937), De Hidalgo a Carranza (1954) y El increible Fray
Servando (1959).

¥ Frase publicitaria de la época del estreno de Segn Francisco de Asfs. Otras como ésta y abundantes
testimonios hemerograficos sobre el filme pueden encontrarse en Eduardo de la Vega, Alberio Gour 1967-
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Francisco de Asis como “un ambicioso proyecto de época” y agregd que '[...] en
este momento de la historia, con la civilizacién contendiendo amargamente el
salvajismo de los barbarcs, y las democracias combatiendo contra las fuerzas del
demonio, volverse a lo espiritual por consuelo hace su exhibicién particularmente

apropiada™.®

La guerra

Aquella forma poco disimulada de relacionar todas las cuestiones
cinematograficas posibles con la guerra, incluso en filmes aparentemente ajenos
al asunto, hizo que se viera casi con naturalidad, aunque a veces no con mucho
acierto en el tratamiento, la produccion de peliculas sobre el tema de la guerra,
cast especificamente en cuanto a la participacion de México en ella. El cine de
este pais no podia ni por equivocacion adoptar como una de sus especialidades la
de los filmes de combate, porque ni tenia ninguna experiencia en ellos ni contaba
con la tecnologia para producirlos y, ademas, no estaba directamente involucrado

en la contienda.

Si las audiencias mexicanas o latinoamericanas querian peliculas de guerra
podian encontrarlas en la produccién hollywoodense, que habia hecho de aquel
tema una de sus prioridades. De ahi que para el caso mexicano solamente
puedan mencionarse filmes como Cinco fueron escogidos (Herbert Kline, 1941),
Tres hermanos (José Benavides, 1943), Cadetes de fa Naval (Fernando A,
Palacios, 1944), Corazones de México (Roberto Gavaldon, 1945) y Escuadrén
201 (Jaime Saivador, 1945), un homenaije a los soldados mexicanos que lucharon

al lado de los Aliados en el frente del Pacifico.”

1966, México, Cineteca Nacional, 1988, pp. 17-22 y 60-63. La frase citada se encucntra en la pagina 20 de
esta referencia bibliografica.

* Motion Picture Herald, 1° de abril de 1944, p. 17, Las cursivas son mias.

* En el filme se consignan los apoyos recibidos para su realizacion por la Secretaria de la Defensa Nacional,
la Secretaria de Gobernacién y “los esforzados pilotos y personal de vuelo de la Fuerza Aérea Mexicana”.
México fue el iinico pais de habla espafiola que envié un contingenie de aproximadamente 300 soldados, los
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El argumento de Cinco fueron escogidos giré en torno a otras tantas
personas notables de un pueblo donde se asesind a un oficial aleméan. En
venganza, los nazis seleccionan a aquellas para fusiladas pero finalmente se
salvan gracias a un ataque de la resistencia. La pelicula, rodada en espariol e
inglés, no ilegaria a estrenarse en Estados Unidos, pero senté un precedente para

otro proyecto.®

A finales de 1942, los directivos de Ixtla Producciones, S. A., en concreto
Alfonso Sanchez Tello, iniciaron las negociaciones con la embajada
estadounidense en México y con la ocala para que respaldaran la realizacién de
una pelicula sobre el hundimiento del buque E! Potrero del Llano. Aunque la
legacién no recomendd nada en particular, remitid el asunto al secretario de
Estado de su pais, quien lo discutid con Nelson Rockefeller, pues a decir de
Alfonso Sanchez Tello la 0CAlA estaba interesada en producir aquella cinta. Decia

¢l productor mexicano:

Este filme sobre el hundimiento del buque Potrero del Llang, el acto que
llevd a México a la guerra como aliado de Estados Unidos, se basara en el
guidn escrito por Robert Tasker, ciudadano estadounidense que vino a
México para hacer el guidn por intermediacion del Comité de Rockefeller
de Relaciones Culturales con América Latina, y del sefior {(Francis} Alstock,
miembro de dicho comité [...] Deseo hacer esta pelicula con Herbert Kline
como director y Mark Marvin como productor asociado.®

integrantes del escuadrdn 201, a pelear al lado de los Aliados en el Pacifico. Esto explica que el filme se haya
presentado como “un homenaje al glorioso escuadrén mexicano de pelea 201, a la Fuerza Aérea Mexicana,
un recuerdo pastumo a los que ofrendaron sus vidas en aras de los mds altos ideales y un mensaje de paz a la
humanidad”. Tanto Estados Unidos como Gran Bretafia hicieron después de la guerra solemnes
reconocimientos al escuadrén v a sus miembros fallecidos: el capitan Pablo Rivas Martinez, los tenientes
Javier Martinez Valle, Héctor Espinoza Galvdn y José Espinoza Fuentes, y los subtenientes Mario Lipez
Portillo, Criséforo Salido Grijalba y Fausto Vega Santander.

% Para conocer una muy amplia descripcion de lo relacionado con este filme véase Gabriel Ramirez, Norman
Foster..., pp. 69-72,

“ NAWE12.4061/MP287, carta de Sinchez Tello anexa al comunicado del secretario de Estado a Nelson
Rockefeller, 23 de enero de 1943, El paréntesis es mio,
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Sanchez Tello mencionaba ademas que Kline y Marvin hablan estado en México
para hacer las dos versiones del filme antinazi Five Hostages {Cinco fueron
escogidos), financiado por capital privado mexicano y por el Banco
Cinematografico. Explicaba ademas que solicitaba la colaboracién de Kline y
Marvin porgue habian trabajado en México y conocian la industria del cine
mexicano, en la que habian hecho versiones en espafiol e inglés de otros filmes,

ademas de Five Hostages, entre los cuales sefialaba The Forgotten Village.

También se hacia referencia en aquella correspondencia a Elizabeth
Higgins, esposa del coronel Laurence Higgins, de la inteligencia militar del ejército
estadounidense, por ser la principal interesada en el proyecto —considerado por
Sanchez Tello de “gran valor propagandistico en México y América Latina"—y
estar dispuesto a financiarlo. Pese a todos aquelios argumentos, el 18 de marzo
de 1943 se notificé a Sanchez Tello que el fime no podria realizarse, pues Kline y
Marvin habian salido de México y hablan desechado el proyecto.* Sin embargo,
el tema del Potrero del Llano, como veremos, se aprovech6 en varios filmes

mexicanos, distintos al planeado e irrealizado por Ixtla Films.

Los titulos en cuestion muestran que al cine mexicano le estaban
encomendados los filmes discursivos, proselitistas, que podian intentar hacer
labor de convencimiento, por si fuera necesario, como lo ejemplificé Tres
hermanos, dirigida por José Benavides, hijo, y producida por Abel Salazar. En su
argumento, los tres hijos de una familia mexicana residente en Estados Unidos
enfrentan un dilema al inicio de la guerra. No son ciudadanos estadounidenses vy,
por lo tanto, no estan obligados a incorporarse al ejército. Después de muchas
reflexiones e introspecciones concluyen que luchar al lado del pais donde viven
significa defender las causas de la libertad y la democracia, por lo que los Tres
kermanos deciden incorporarse al ejército yanqui. Producido por Panamerican
Films, detrds de la cual estaba el dinero de la ocaa, el fime tuvo un éxito

mediano, y fue hasta cierto punto reflejo de los intentos que en ese entonces se
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hacian en Estados Unidos por atraer a la poblacién de origen hispano para que se

incorporara al ejército del pais.

Meéxico habia quedado como provisor reglamentado de trabajadores
agricolas para Estados Unidos, pero ya que ningin acuerdo autorizaba la
incorporacion de aquéllos a las labores militares, era necesario hacer proselitismo
entre los habitantes hispanos que ya tenian la ciudadania estadounidense. En
1942-1943 aiin se hallaba lejos el desenlace de la guerra y, como no se sabia si
se necesitaria que la poblacién latinoamericana participara mas en la contienda, el
empleo de aquellos mensajes no estaba de sobra. En aquella época liegd a
decirse esto: “Washington ha reconocido la presencia de bastantes miles mas de
mexicanos pochitos en los frentes, y otras fuentes los hacen ascender a

trescientos mil".*®

Aguella cifra, indicada por Salvador Novo, era por supuesto exagerada,
pero la constancia de que poblacion de origen hispano formaba parte del ejército
estadounidense dio lugar a la formacion de la sociedad de Madres del Soldado
Hispano Americano, con sede en Los Angeles, California. El 27 de julio de 1944
Frank Fouce, representante especial de la ocala en México, remitib a la
presidencia de la Republica una lista de nombres de “un grupo de damas, todas
ellas mexicanas con hijos en el ejército americano™.® Aquella lista de 94 nombres
de las mujeres que tenian “de uno a cuatro hijos en los frentes, las mas de ellas”,
incluy6 133 de los nombres de aquellos soldados que habian sido, junto con sus
familias, el objetivo de 1a propaganda de filmes al estilo de Escuadrén 201 o Tres
hermanos. Como ya era habitual en el cine mexicano, sus productores
presentaron este Uitimo en una funcién de gala como “el primer gran esfuerzo de

la cinematografia mexicana a favor de la causa aliada™¥’

** fhid., el Departamento de Estado a la embajada estadounidense en México, 18 de marzo de 1943.

* Salvador Novo, La vida...Avila Camacho, op. cit., p. 36

* AGN/MACI606.3/95, Frank Fouce a Jesis Gonzilez Gallo, secretario particular de la presidencia de ta
republica.

% AGN/MAC/523.3/59, invitacion de Producciones Abel Salazar y Panamerican Films, S. A., 5 de noviembre
de 1943,
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Ademas, las actividades de espionaje, el quintacolumnismo y los sabotajes
del Eje en Latinoamérica habian suscitado una paranoia entre los Aliados, que los
indujo a contagiar de ella a los latinoamericancs por medio de la propaganda.
Algunos filmes mexicanos se inspiraron en aquellos acontecimientos, que
ocurrieron en mayor cantidad en otras regiones de Latinpamérica y no tanto en
México, pero que de todos modos daban aiglin sustento de realidad a las
historias.® En 1942, en Argentina “"una comisién pariamentaria [...] descubrié una
red de espionaje del Eje. Treinta y ocho agentes secretos al servicio de Berlin,
Roma y Tokio fueron detenidos”.® Aquellos casos, mas los descubiertos en
México por las actividades de inteligencia de los Aliados, documentados en los
archivos estadounidenses, dieron lugar a que ademas de la ya referida
mistificacion de comedia ranchera con espionaje que fue Soy puro mexicano, se
hicieran también Espionaje en el Golfo (Rolando Aguilar, 1942) y Cuando

escuches este vals (José Luis Bueno, 1944},

En Espionaje en el Golfo, basada en un argumento de Roberto O'Quigley,
Luis (Julidn Soler), un agente secreto-periodista mexicano es enviado a hacer un
reportaje sobre el hundimiento del bugue mexicano Potrero del Llano, provocado
por submarinos alemanes el 14 de mayo de 1942. En el curso de su investigacion
conoce a Linda (Raquel Rojas), estadounidense que es una doble. Acompafiados
por otro espia estadounidense, los tres descubren una finca empleada como
cuartel de actividades de un grupo de del Eje, que planean desde ese lugar otros
hundimientos de bugques mexicanos y otros actos de sabotaje contra las industrias
del pals. Los nazis asesinan al espia estadounidense, pero Luis, auxiliade por

Linda y otros mexicanos, demrotan finalmente a los agentes del Eje. Linda y Luis,

* Durante 1949, la embajada estadounidense envié varios reportes al Departamento de Estado sobre sehalcs
de radio y llamadas telefonicas interceptadas a diversos ciudadanos ajcmanes, pues los agentes
estadounidenses espiaban a los nazis. Un ¢jemplo fue una llamada interceptada a William O. Hessler, cuya
informacién, vinculada con otras transmisiones por radio interceptadas en diversos punios entre Tehuantepec
y la frontera con Guatemala, pusieron sobre aviso a esa embajada, y al gobierno mexicano, acerca de las
actividades que se asignaban a un agente nazi llamado Armand Reimers entre junio y julio de 1940,

* Domingo Di Nubila, La época de oro. Historia del cine argentino I, Buenos Aires, El jilguero, 1998, p.
358,
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enamorados, logran hacer una transmision radiofonica que era la sintesis final del

propésito del filme.

Parliendo de una pista que comenzd en la estacion de Esperanza,
Veracruz, he seguido la historia que culmind con el asesinato de dos
funcionarios mexicanos y un agente del gobiermno de los Estados Unidos.
He descubierto la intriga que permite juzgar la voracidad de los que fratan
de conquistar al mundo. Pero esto no es nada comparado con lo que he
visto hoy. No he tenido necesidad de salir del pais para presenciar la
tragedia y los sufrimientos de Ios millones de infortunados que han caido
bajo la bota militar de los agresores nazis. Desde el hundimiento del
Potrero de! Llano he atendido a una investigacion que prometia aclarar
todas las intrigas del espionaje razi en México. He comprendido, he
sentido los sufrfimientos de los padres y los hermanos, de las esposas y 10s
hijos, de todos los sacrificados en Noruega® en Francia, en Grecia. Un
pequefiuelo, un inocente nifio de doce anos ha caide a mi lado muerto por
una bala disparada sin piedad, cobardemente, como las que dispararon
para asesinar a nuestros inermes marinos. Este nifio y estos compatriotas
nuestros apenas si podian estorbar a la voracidad de los conquistadores.
Ahora sé que todo hombre libre, todo corazdn que rinda culto a la fibertad y
a la igualdad seran implacablemente eliminados porque les estorbamos.
iDespertemos! E! peligro nos rodea. Es el mismo que ha rodeado de
llamas y cubierto de sangre al mundo. jComparieros! jAmigos!,
jHermanos! jEstamos en la linea de fuego, bajo las mismas amenazas,
con los mismos riesgos! (Desperfemos! jConcurramos todos al
cumplimiento de nuestro deber para salvar fa libertad, para defender los
derechos del hornbre, para sustentar el progreso de la humanidad!,
jComparieros!, jAmigos! jHermanos!... jDespertemos!.'®

El tema del hundimiento de buques mexicanos por agresores nazis estuvo
presente también en Cadetes de la Naval, cuyo argumento, de José Luis Celis,
remitia al ingreso de México en la guerra por aquella provocacion, y el heroismo
buscaba exaltarse hasta el punto de plantear en el desarrollo que uno de los
cadetes fuera capaz de hacer explotar su buque, ante el riesgo de lo ocuparan los

nazis."”

** Monologo final dicho por Julidn Soler en el filme Espienaje en el Golfo. En esta cinta, ademas, en la
conferencia dictada por uno de los personajes, el doctor Guillermo Vasco (Antonio Bravo), se hacia una
critica directa 2 la neutralidad de Argentina y a los llamados que se realizaban desde ese pais con propaganda
que clamaba por la neutralidad de toda la América latina, Las cursivas son mias.

'™ Los créditos de este filme consignan que Producciones México, 5. A., recibid apoyo de la Secretaria de la
Defensa, de la Secretaria de Marina, de la Escuela Nava) Militar de Veracruz y de Petrdleos Mexicanos.
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Cuando escuches este vals (José Luis Bueno, 1944) tenia como base un
argumento de Tomas Perrin, el protagonista, y, en €l, dos cadetes del Colegio
Militar se veian involucrados con espias del Eje. Uno de los jovenes era en
realidad un traidor y moria asesinado por los nazis. El otro, para salvar el honor de
su amigo y de la familia de éste, se declaraba culpable de la traicion al pals y
moria ejecutado después de una corte marcial. La prueba de que filmes como el
comentado recibian gran apoyo es que sélo asi se explica que Cuando escuches
este vals haya tenido una permanencia insdlita de cuatro semanas en carelera,
pese a que se tratd de una pelicula de mala calidad argumental y deficiente

manufactura.'®”

Conviene destacar algo mds respecto a los filmes mexicanos de espionaje.
En ellos se puede observar que, aunque los estadounidenses aparecen en las
historias para dar un fuerte soporte a los mexicanos en su lucha contra ios espias
del Eje —soporte practicamente decisivo--, dichos personajes eran, sin embargo,
asesinados. Esto significdé una variacién significativa respecto a los filmes
hollywoodenses que por insistir en la invencibilidad de los yanquis en las historias,
acabaron por provocar una ola de resentimiento en practicamente todo el mundo.
En abril de 1943, Charles Harold Bateman, el ministro britAnico en México,

escribio a su cancilleria para quejarse de que “los filmes de Hollywood muestran

' Cuatro semanas de permanencia en cartelera era una duracién muy aceptable en la época, de la que sélo
habian disfrutade algunos otros filmes como Maria Candelaria (Fernandez, 1943), La mujer sin alma
(Fernando de Fuentes, 1943), La vida intitil de Pito Pérer (Contreras Torres, 1943), La monja alfére;
(Gdmez Muriel, 1944) y Cuando quiere un mexicano (Bustillo Oro, 1944). Ciertamente de estas peliculas,
quiza con excepcion de Maria Candefaria o La vida indtil de Pite Pérez, no se puede decir tampoco que
tuvieran gran calidad, pero contaron con figuras de gran popularidad, como Maria Félix y Jorge Negrete.
Cuando escuches este vals no poseia ni un buen argumento ni un reparto de eswrellas y su narracién era
canfusa, cadlica e incensistente, al punto de que, con base en aquellos argumentos, se originé un lio tremendo
en la seccion de directores del STPC, cuya conclusién fue que se negara a José Luis Bueno la posibitidad de
incorporarse al gremio de directores, lo que le significé no poder volver a dirigir nunca mds una pelicula. El
argumento de la mala calidad del filme, aunque fundado, ocultaba por otre lade la politica de puertas cerradas
del sindicato que por entonces ya estaba en marcha en ei cine mexicano y acabaria por asfixiarlo. Si el mismo
criterio s¢ hubiera aplicado para juzgar la labor de otros directores, mexicanos y extranjeros, que ya estaban
dentro de} gremio cuando aquella politica e puso en practica, el directorio de realizadores del cine nacional
se hubiera visto sin duda notoriamente reducido. La seccion de directores del STPC establecia unos estandares
al parecer muy altos, pues a Enrique Herrera, luego de su fracaso como director de Los apuros de Narciso
(1939), tampoco se le permiti6 volver a dingir filme alguno. Enrique Herrera, entrevista realizada por Beatriz
Armoyo el [ de diciembre de 1975, PHO/2/52, pp. 34 ¥ 47
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como Estados Unidos ‘esta ganando ta guerra’ [..]".** En efecto, aquellas cintas
que ‘“glorificaban la bravura, la humanidad y e! encanto del soldado
estadounidense [...] fallaban en elogiar los esfuerzos y el valor de los australianos,
britanicos, hindues y otros pro-aliados peleando en la guerra™.'™ Esta es la razén
de que en tas peliculas mexicanas fueran los charros o los periodistas-agentes
secretos quienes ganaran las batallas contra los espias del Eje y, en adicién, el

amor de la chica estadounidense de la historia.®®

El género histérico en el cine mexicano

La mayoria de los llamados en favor de la libertad, la democracia, el buen
entendimiento entre los pueblos y las naciones, etc., en los términcs de la
propaganda aliada, se deslizaron en filmes de contenido historico o bien en
argumentos melodramaticos o romanticos de contextualizacién historica. £n la
mayoria de esas cintas, los personajes pronunciaban discursos que tenian
apenas velados paralelismos con fas cuestiones contemporaneas del momento en
que aquéllas se realizaban. En este sentido, los productores mexicanos no
hicieron sino seguir la estrategia que ya habian puesto en practica las industrias

cinematograficas de Alemania, ltalia, Gran Bretafia, Francia y Estados Unidos.

Hubo muchos ejemplos exitosos que ilustran aquella experiencia. Un caso
notable fue el de la actriz britanica Flora Robson, quien rompio récord por sus
interpretaciones de la reina Isabel | de Inglaterra en tres filmes de la época. En Ef
halcén de los mares, aquella soberana aparecia en pantalla explicando a sus

subditos la guerra hispano-britanica, la guerra de los 100 afios del siglo xw,

1% pRO/FO371/1943/34004/3927, Bateman al Ministerio Britinico de Informacién, abril de 1943,

'™ Gajzka S. De Usabel, The High Noon of American Films in Latin America, Michigan, Ann Arbor, The
University of Michigan Research Press (Studies in Cinema, 17), 1982, p, 147.

15 Cf. Mora, op. cit., p. 74,

239




practicamente en los mismos términos en que los ciudadanos britanicos recibieron
de Churchill una explicacion de la agresién alemana a Gran Bretafia, que hacia
1943 sufria las brutales embestidas de la Luftwaffe. El rey espafiol Felipe Il era el

equivalente de Hitler en un mondloge que a la letra decla:

Y ahora mis leales subditos, enfrentamos una grave obligacion. Preparad
vuaestra nacion para unha guerra que ninguno de nosolros desea, su reina
menos que nadie. Hemos intentado evitar esta guerra por todos fos medios
con que contamos. No tenemos ninguna querella contra el pueblo de
Espafia ni de ningan otro pais, pero cuando la implacable ambicion de un
hombre amenaza con absorber el mundo, es fa obfigacion de todos los
hombres libres afirmar que Ia tierra no pertenece a uno solo, sino a todos y
que la libertad es documento y litulo de a tierra en que existimos. Firmes
en esta fe, nos preparamos para enfrentar el gran ejército que Felipe |l
envia contra nosotros. Con este fin les prometo barcos dignos de los
hombres de mar, una poderosa flota hecha con fos bosques de Inglaterra,
la primera armada del mundo, no sélo en nuestros tiempos, sino para las

generaciones futuras.'®

En el terreno del tratamiento de las agresiones historicas de unos paises contra
otros, los productores mexicanos fuercn llamados a ser cautelosos. El fin de la
produccién propagandistica mexicana era disminuir fos sentimientos antiyanquis
albergados por las audiencias mexicana y latinoamericana. En consecuencia,
aunque !a mayoria de los filmes mexicanos de tema historico se referian al siglo
XX, hubo de cudarse que las agresiones estadounidenses a México fueran por
completo omitidas, con el fin de no despertar animadversion hacia quienes

estaban patrocinando el oropel del cine nacional.

De ahi que las peliculas de contenido histérico, que sumaron un total
aproximado de 75, entre todo lo producido durante ia guerra, no hicieron
referencias a la conflictiva relacién entre México y Estados Unidos y, en cambio, si

manifestaron una notoria inclinacién a insistir en temas alusivos a las guerras de
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independencia de los paises latinoamericanos y a las posteriores agresiones
europeas emprendidas contra México, principalmente. A pesar de gque muchas
voces se alzaron en este pais para decir que los verdaderos enemigos de la
nacién no estaban en Europa, sino en el continente, es decir en Estados Unidos,
el asunto se ocultd a las audiencias mexicana y latinoamericana, El temor del area
a la dominacién estadounidense era grande y el resentimiento histérico de la
poblacién estaba a flor de piel, por lo que era necesario cancetar cualquier clase
de referencias comprometedoras para Estados Unidos ante los miliones de
espectadores analfabetos o semianalfabetos que no tenian completamente clara
la historia pero que podian tener vagas nociones respecto al origen de aquellos

sentimientos.

Asi, ademas de los temas de la Independencia respecto de Espafia se
abordaron temas como la guerra franco-mexicana de 1838, las confrontaciones
entre liberales y conservadores durante el siglo xix, la intervencion tripartita de
1860-1861, la invasion francesa de 1861-1864 y el segundo imperic de 1864-
1867. Entre los filmes referidos a la Independencia se pueden citar El insurgente
(Raphael J. Sevilla, 1940), Simén Boljvar {1941}, El padre Morelos y El Rayo
del Sur (ambos de 1942), dirigidos estos Gltimos tres por Miguel Contreras Torres;
La virgen que forjo una patria (Julio Bracho, 1942) y El criollo (Fernando
Méndez, 1944).

Realizada sobre un argumento de Rafael M. Saavedra, adaptado por

Eduardo Ugarte'™ y con guion de Julio de Saradez, El insurgente establecia,

1% Monélogo tomado det filme El kalcdn de los mares (The Sea Hawk, 1940, de Michael Curtiz), Las
cursivas son mias.

“T Eduardo Ugarte y Pagés {1906-1955), originario de Espaiia, fue abogado por la Universidad Central de
Madrid y licenciado en filosofia por la Universidad de Salamanca. Antes de llegar 2 México habia trabajado
como guionista de la MGM y fue director de didlogos en Hollywood durante los esfuerzos de la meca del cine
por producir cine en espajiol al inicio de los afios treinta, De vuelta en Espafia, trabajd para la firma
Filmédfono, cuyas tendencias hacia un ¢ine popular digno la hicieron el opuesto de la franquista CIFESA. Como
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desde un principio, que el argumento era ficticio, pero no se dejd de aprovechar

para transmitir informacion de contenido histérico como la siguiente:

Esta es una fantasia histérico cinematografica de las aventuras del alférez
mayor don Carlos Martin de Miravalle, apuesto galan de la Nueva Esparia
hasta la mafana del 13 de agosto de 1808 [...] La ocupacion de Espaiia
por los efércitos de Napoledn favorecié en las colonias el natural anhelo de
independencia que venia incubdndose desde mediados del sigio xvii por
las ideas filosdficas y politicas de Ia época y por el abandono en que
Fernando VII dejé a los territorios de ultramar, ocupado en perseguir a los
liberales. En este despertar tuvieron gran parte los movimientos de
protesta que antes de la guerra de independencia llevaron a cabo algunos
oficiales criollos contra e/ despotismo administrative de cierfos funcionarios
que quisieron utilizar en provecho propio la condicion creada por fa
abdicacion del rey y la proclamacién de José Bonaparte.'®®

Las buenas intenciones de esta mala, por equivoca, introduccién sobre las
razones de la revolucién de Independencia se iban a pigue en cuanto el desarrolio
mismo de la historia hacia notar las incongruencias del argumento v las
imprecisiones histéricas, una de las cuales fue que el director llamara chinacos a
fos precursores de la Independencia, cuando dicho nombre fue acufiado a
mediados del siglo xix para denominar a los soldados que peleaban al lado de los
liberales y particularmente contra la intervencién francesa y el imperio de

Maximiliano.

Por otro lado, la historia del criollo converiido en un Juchader contra los
abusos que cometian en la Nueva Espafia los funcionarios reales, quienes se
aprovechaban de la injusta situacion que se vivia en la metrépoli, concluia con la
idea de que la Independencia mexicana habia sido mas bien un problema

derivado de la orografia y de las insuficiencias del transporte de la época.

habia sido republicano, Ugarte se exilié en México en 1939 v fue también director literario de ClL.asa Films
Mundiales (1943). Entre sus cbras como director estan Bésame muche (1944) y Cautiva del pasado (1952).
" Texto introductorio tomado del filme EV insurgente {Raphael J. Sevilla, 1940), Las cursivas son mias.

" En la cinta se decia textualmente que “[...] acosado por todos lados, el alférez se refugia en un rincén de la
sicrra a donde su simpatia personal y la popularidad creciente de la cruzada que defiende van atrayendo a una
abigarrada muchedumbre de chinacos que se le retinen dispuestos a combatir al mal gobierno [...]” Intertitulo
de continuidad tomado del filme.
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Después de decirle al héroe “su majestad os agradece lo que has hecho por sus
stibditos, atropellades por éstos que han venido a abusar”,""® la pelicula concluia
con un texto donde se decia: “[..] Y como el visitador y delegado de la junta
general no pudiera ir por toda la Nueva Espafia, un afio mas tarde estallé la

Independencia.""

El insurgente no tuvo, por supueste, mayor incidencia en la historia del
cine mexicano, como si la tuviercn otros filmes y sus directores, pero el filme se
realizd con el beneplacito oficial, puesto que contd con la supervision militar del
capitan Humberto Morales y del teniente J. M. Inchaustegui, ademas de Ila
colaboracién de la Escueta Militar de Aplicacién, por cortesia de la Secretaria de

la Defensa Nacional.

Es interesante sefialar que entre los filmes historicos mexicancs se
concedidé muy poca impertancia a los personajes histéricos femeninos, en
proporcién a ta que tenian los caudillos, lo cual se puede advertir desde los titulos.
Josefa Ortiz de Dominguez habla sido protagonizada por Sara Garcia en jViva
México!l (Contreras Torres, 1934). Pero hubo otro proyecto irrealizado sobre

Leona Vicario, respecto al cual su autora escribio esto a Avila Camacho:

Los periodicos hablan con mucha frecuencia del gran interés que usted
presta a las artes y a los escritores jovenes que empiezan, llenos de
entusiasmo, a sembrar sus ideas. Esto me ha conmovido profundamente y
he admirado esos sentimientos suyos, de mecenas, creyendo en su
sinceridad y que no se trata Unicamente de una adulacién reporteri [...)
Soy escritora cineasta. Actualmente he escrito tres argumentos para cine,
uno de los cuales es histérico; trata de la insigne Dofia Leona Vicario, La
vida de esta dinamica mujer, ejemplo de patriotismo, de feminidad y de
amor conyugal es casi desconocida para lodos fos mexicanos. Esto se
debe a que en la escuela se nos dice muy poco de ella y también a que en
ninguna libreria se vende nada sotre ella. Para documentarme he tenido
que ir a las bibliotecas pulblicas durante muchos rmeses {...] EI script ha
interesado en gran manera a varios productores, pero todos afirman que al

""® Tomado de los diatogos del filme.
"' Ibid. Texto final de la pelicula,
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llevarse a la pantalia, seria forzosamente necesana la ayuda oficial y es
por eso que me dirjo a usted. Entre los productores de que le hablo se
encuentran los Hermanos Rodriguez, a quienes considero perfectamente
capacitados para hacer una magnifica presentacion de este trabajo mio.
Quisiera pues, que fuera usted tan bondadoso y gentil que se dignara
darnos una cita para tratar con usted este asunto.'"?

Pese a que en su solicitud la sefiorita Millan indicaba que con la realizacién del
fime sobre Leona Vicario “se haria una estupenda iabor pro patria” y que “dar a
conocer la vida de tan ilustre dama levantaria fa moral del pueblo en los actuales
momentos”,'” fue obvio que la urgencia de aquellos momentos no podia
detenerse en plantear en el cine la vida de aquella “dinamica mujer”. Como
sefialamos antes, los personajes femeninos del cine mexicano estaban confinados
al melodrama familiar y a la vida de quietud, contemplacién y recogimiento dentro
det gineceo que es la casa paterna. Sus opuestas, las prostitutas del arrabai y, en
términos historicos, las soldaderas atrabancadas de los filmes sobre la
Revolucidn, eran precisamente por su “dinamismo” ia otra cara de la dualidad
dentro de la que casi siempre se ha movido el cine mexicano respecto a la figura
femenina, y habrian de aguardar todavia hasta el alemanismo para su mejor
lucimiento.”™ Los tiempos no habian madurado todavia para personajes
femeninos “dinamicos™ y ni la urgencia ni su caracter histérico harian quebrantar,
sino hasta muchos afos después, lo gue era casi un axioma para el cine

mexicano.

"'? AGN/MAC/523.3/11, sciiorita Teresa Millin a Manuel Avila Camacho, 19 de marzo de 1942,

" fbid,

"' Sobre esta dicotomia de la imagen femenina en el cine mexicano, Gustave Garcia refiere que “[..] la
prostituta que s¢ mueve, es dindmica, cambia (de doncella virginal a mujer fatal y degradada) sélo tiene como
contraparte la imagen de ‘la madre como un Dios inmdvil, imperturbable y estitico’ [..] la divisién entre
cambio o movimiento como encamacién del mal, y el estatismo o la inmovilidad y la conservacién de los
valores inalterables como el bien, dan la pauta de toda una ideologia dominante en el cine y que en el aspecio
social llega a las mas impresionantes paradojas: recrea una realidad gratificante que oculte la verdadera™.
Gustavo Garcia Gutiérrez, 1 cine biogrdfico mexicane, tesis de licenciatura en periodismo y comunicacion
colectiva, México, UNAM-FCPYS, 1978, p. 15. Véase también, en Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine
mexicano, México, Era-Posada-Grijalbo, los apartados referidos a La familia y La prostituta.
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El cine “patriético” de Miguel Contreras Torres

Miguel Contreras Torres, el director que ya contaba con una sélida reputacion
como “historiador” en el cine nacional, por los filmes que habia dirigido en los afics
veinte y treinta, fue uno de los mas entusiastas colaboradores de la politica oficial
y del proyecto de la oCalA para hacer cine histdrico-patridtico-propagandistico en
Meéxico. Es de sobra conocido que escribié en los afios cincuenta un libelo titulado
El libro negro del cine mexicano, con toda clase de acusaciones y criticas contra
un buen nimeroc de miembros de la industria naciona! del cine. Por mas que en
varios de los casos aquellas inculpaciones hayan tenido fundamento,
paricularmente ia relacionada con el monopolio de la exhibicion de William
Jenkins, Migue! Contreras Torres mismo tenia una larga historia de trafico de
influencias, abusos de poder y de confianza, tacticas publicitarias deshonestas v,
sobre todo, de desmedidos beneficios obtenidos gracias al usufructo que hiciera
de los apoyos oficiales y estadounidenses durante los afios cuarenta. Algunos
hechas relacionados con los filmes que realiz6 durante la guerra dan cuenta de
una trayectoria que fue todo, menos honesta, y que vale la pena de referir, sobre
todo porque los documentos que a continuacién se citaran no se han dado a

conccer publicamente.

Después de que en los afos treinta, en una trastabillante carrera de
cineasta patriota, fuviera algunos fracasos, aungue también sonados éxitos
comerciales como Judrez y Maximiliano (1933), Contreras Tortres inicio a
mediados de 1937 sus trabajos sobre un proyecto filmico relativo a la Conquista

de México y cuyo titulo inicial fue Herndn Cortés y Moctezuma.

Sin tener bien madurada la idea y corto de recursos econémicos para
semejante empresa, el director suspendié la elaboracion de aquel fime para
realizar otros tres concebidos para propiciar el lucimiento de su esposa Medea de

Novara: La golondrina (1938), The Mad Empress (La emperatriz loca, 1939) y
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Hombre o demonio (Don Juan Manuel, 1940). En su afan de conservar su
reputacién como el mas dotado para realizar filmes de tema historico, se refirié en
los que hizo, respectivamente, a la Revolucidn, El imperioc de Maximiliano y
Carlota y a la Colonia. Pero su vision de la época colonial como “épeca romantica
y evocadora” pronto fue desplazada, en el principio de los aiios cuarenta, por ia
efervescencia del renovado patriotismo y nacionalismo del cine mexicanc que se
disponia a servir con cintas de ese corte a los llamados a la unidad del gobierno

avitacamachista y a los intereses del Departamento de Estado.

En principio, luego de dirigir una comedia burda e intrascendente (Hasta
que llovié en Sayula o Suerte te dé Dios, 1940), Miguel Contreras Torres se
dirigio el 25 de eneroc de 1941 a Manuel Avila Camacho para inforrmarle del inicio
del proyecto Simén Bolivar, y para solicitarle el apoyo del gobierno. Por mas que
disfrazaba dichas peticiones como solicitudes de “"apoyo moral”, &l sabia, y habia
alardeado de elio desde los afios treinta, que aquel respaldo era invariablemente
de caracter financiero y logistico. Cuando Cardenas era presidente de la
Republica y Manue! Avila Camacho secretario de Guerra, se le habia dado aquelia
clase de “ayuda moral, absoluta, definitiva”, para la filmacién de Juarez y
Maximiliano y otros de los filmes arriba citados,"*® y para los dos primeros rollos
del proyecto que nunca concluiria, Hernan Cortés y Moctezuma, del que se

hablara mas adelante.

Asi, y siempre atento a los designios oficiales y a lo benéfico de los vientos
panamericanistas que corrian, se dispuso a realizar Sim6n Bolivar,
considerandolo, incluso antes de comenzar su realizacién, un "magno proyecto”,
el mas grande e importante de toda la historia del cine mexicano, segun sus
declaraciones. Después de un encabezado en que se dirigia al presidente como

“Muy distinguido sefior y respetado amigo”, Contreras Torres informaba esto:

Desde hace unas tres semanas estoy en Venezuela, tomando escenas y
documentandome para la filmacién de la epopeya histérica Simén Bolivar.

s

Gabriel Ramirez, Migue! Contreras Torres, op. cit., pp. 48 y 49.
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He sido recibido por el sefor presidente de Venezuela, General Lépez
Contreras, quien ha tenido la cortesia y gentileza de darme toda clase de
facilidades para mi labor [...] Quiero parlicipar a usted, sefior presidente,
que esta labor de acercamiento entre todos los pueblos
hispanocamericanos la estoy llevando a cabo con todo decoro vy dignidad
para México y para mi, pues no deseo ni pido subvencién de los gobiernos
que visito, sino apoyo moral, el cual estoy recibiendo discretamente en
nombre de la cinematografia mexicana [...] A mi regreso, si usted me hace
el honor de recibirme, tendré mucho gusto en informarle de mis
actividades, que estoy seguro favoreceran muchisimo a nuestro pais,
como espero informar a la Secretaria de Relaciones Extericres y a
nuestros diplomaticos, a quienes he visitado y participan de mis gestiones
[..] Con el respeto y afecto de siempre me repito de usted su muy
afeclisimo servidor y muy respetuoso amigo {..] Miguel Contreras
Torres,'®

Tres meses después, el 28 de abril de 1941, Contreras Torres informaba haber
culminado su viaje por Sudamérica, aunque no la filmacidn de la “gloriosa
epopeya de la vida de 8imén Bolivar', para la que habia recibido “ayuda moral”
de los gobiernos de Venezuela y Colombia, cuyos presidentes, Eleazar Lopez
Contreras y Eduarde Santos, respectivamente, le habian dado “personal
aprobacién” en cuanto al argumento. En aquel telegrama, Contreras volvia a
solicitar una entrevista con Avila Camacho para explicarle “la grandiosidad” de la
pelicula y hablarde sobre “la influencia que ejercera {a) favor de nuestro pais en
América del Sur por ser poderoso vehiculo {de} publicidad y difusion (de 1a} unién

hispanoamericana”.'”

Pero la prueba de que la mencionada “ayuda moral” era apoyo que con
recursos constantes y sonantes le estaban proporcionado los “gobiernos
bolivarianos” y de que la solicitaba también al gobierno de México, se encuentra

en su correspondencia posterior sobre el mismo filme. En mayo de 1941,

" AGN/MACATL/628. Miguel Contreras Torres (desde Caracas, Venezuela) a Manuel Avila Camacho, 25 de
enero de 1941, Conviene recordar una vez mis que en este apartado, como en todo este trabajo, se ha
respetado la grafia original de los documentos citados,
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Contreras Torres informé a la presidencia sobre el inicio formal de la filmacion de
Simon Bolivar en Sudamérica, una vez que tuvo seguro el apoyo de los

gobiernos venezolano y colombiano:

Esta semana comenzamos filmacién pelicula sobre vida Simén Bolivar
con ayuda moral gobiernos llamados bolivarianos previa aprobacion
argumento. Pelicula enaltece figura inmortal libertador sudamericano y
motivo de intensa propaganda favor México paises hermanos ya que
aparece industria filmica nacional quien presenta justo homenaje Simoén
Bolivar."®

En este comunicado Contreras Torres solicitaba al gobierno mexicano que lo
recomendara ante la Secretaria de Relaciones Exteriores y ante la Secretaria de
ta Defensa Nacional, peticion a la que se accedid de manera expedita. Una vez
concluida la fase de! rodaje en Sudamérica, volvié a México para dirigirse a
Veracruz, por lo cual solicitd también “recomendacicnes” al gobernador de aquel
estado y al jefe de operaciones militares de la region.'” El filme sobre Bolivar
senté en 1941 un importante precedente respecto a o que Contreras Torres
estaba dispuesto a hacer para el gobiernc mexicano, y en consecuencia para la
OCAlA, y sobre lo que él iba a exigir en el futuro a sus patrocinadores como
contraprestacion. Por lo pronto, |a necesidad de explotar Simoén Bolivar llevo a
Contreras Torres a dirigirse nuevamente al presidente de la Republica en el papel
membretado de su compafia, cuyo eslogan rezaba: “Desctibrase cuando oiga
este nombre: §imoén Bolivar. |No hay nada mas grandel”

Muy respetado sefior presidente y fino amigo [...] Motivo de muy especiai

satisfaccion es poder participar a usted la terminacion de la epopeya

continental Simén Bolivar, pelicula escrita, dirijida y producida por mi [...]

El vibrante tema de Simén Bolivar es, fundamentalmente, la idea de unibn
espiritual y cultural de todos los pueblos de nuestra raza, y un mejor

" 1bid., 28 de abril de 1941. (Los paréntesis son mios para completar la informacion del telegrama.)
" Ibid., 12 de mayo de 1941,
" Ibid., 2 de junio de 1941.
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entendimiento entre las naciones del continente americano. Para realizaria
no pedi ni acepté ayuda econdémica de ningun gobierno extranjero,
habiendo sido producida con capital mexicano y con la bondadosa
colaboracion que usted se dignd impartirme, por lo tanto, aprovecho ia
terminacién de mi obra para expresar a usted mi agradecimiento [...] En
Simén Bolivar hay mucho de la expresion del sentimiento del pueblo
mexicano y una ofrenda de nuestras ideas libertarias a nuestros hermanos
del sur. Me he apegado con todo respeto a fa historia y con un sincero
afecto al ilustre procer que inspird mi idea y a ias naciones que liber6 con
su pluma y su espada {...] Con el intimo orgullo de sentirme mexicano,
permitame dedicar a usted, digno representante de mi nacién, este
modesto trabajo mio, producto de mi inspiracidn y propias ideas [..} Por
Ultimo, solicito de usted vy su honorable familia, el honor de asistir a una
exhibicidn privada en un teatro, el dia y hora que usted se sirva indicar,
rogandole me permita invitar a los miembros de su gabinete y al H. Cuerpo
diplomatico. Yo me pondré de acuerdo con el sefior Lic. Gonzalez Gallo
para lo que usted se sirva acordar [...] Con todo respeto y afecto me repito
su atento servidor y adicto amigo.'®

A pesar de sus declaraciones en el sentido de gque no pidid ni aceptd apoyo
economico de los gobiernos sudamericanos durante ta filmacidn de Simén
Bolivar, es probable que el “apoyo moral” de aquellos gobiernos se le haya
proporcionado en términos de facilidades de todo tipo que significaron ahorro de
presupuesto. Por otro lado, es claro también que la "bondadosa colaboracion” de
Manuel Avila Camacho se tradujo en “recomendaciones” ante todas las entidades
oficiales y gobiemos de los estados que facilitaron el proceso de filmacion, con el
consecuente ahorro que esto significa. Ciertamente, el filme fue una
superproduccidn de su tiempo, y considerando lo que por entonces se invertia en
la realizacion de una pelicula, puede creerse que el apoyo de la Financiera de
Peliculas, S. A., subsidiaria del Banco Nacional de México, le fue fundamental.
Dicha financiadora operaba también con fondos del gobierno de México, a través
de la Secretaria de Hacienda, mediante el fideicomiso que para el efecto la ocaia

habia establecido en el Banco de México.

129 A GN/MAC/ILI/628. Miguel Contreras Torres 2 Manuel Avila Camacho, 22 de abril de 1942, Se ha respetado
la grafia original del documento, Las cursivas son mias. Era una costumbre ya de todos conocida la de
Contreras Torres de hacer sus consabidas premiéres en Bellas Artes o en cualquier otro recinto de similar
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Es valido suponer pues que en 1941 los filmes mexicanos ya eran
financiados tanto per el gobierno mexicano como por el de los Estados Unidos,
aun cuando un acuerdo formal para ello no se firmd sino hasta junio de 1942. En
el se hacia referencia al "precedente” previamente establecido por la ocala, y del
que seguramente se beneficiaron los tan “espontdneos” como oportunos
cinematografistas mexicanos, entre ellos en primer término Contreras Torres. En
la busqueda del efectismo y del afianzamiento de sus relaciones, aquel cineasta
llegaba al extremo de solicitar incluso espacios que no eran oficiales para la
exhibicion de sus producciones, a sabiendas de que los rescrtes del poder se
movian casi siempre en su favor, sin importar que fuesen propiedad de
particulares y que pudieran no estar a su disposicion. La carta que dirigié al

secretario particular de {a presidencia lo ilustra:

Muy distinguido sefior licenciado [...] Después de afio y medio de trabajo
ha quedado terminada la pelicula Simén Bolivar, escrita, dirjida vy
producida por mi y distribuida mundialmente por mis soclos los sefiores
Grovas [...] En carta de esta fecha me permito dedicar mi obra &l sefior
Presidente de la Repiblica, y ofrecer la primera exhibicion de ia misma a
mi General Avila Camacho, su honorable familia, miembros del gabinete y
H. Cuerpo Diplomético. Deseo hacer la exhibicion en un teatro por varias
razones, siendo las principales la calidad de la fotografia y el sonido, que
no son iguales en una sala privada; y después por ser mi deseo que el
sefior Presidente cambie impresiones con los sefiores representantes de
fos paises flamados Bolivarianos, quienes son las personas mas
gutorizadas para juzgar mi pelicula desde el punto de vista historico [...} Yo
le agradeceré a usted pasar mi carla al sefior presidente Manuel Avila
Camacho y comunicarme su resolucién ¢ notificarme si desea usted que
pase a verlo. La pelicula ya esté lista y no queremos enviarla al extranjero
antes de mostrarla al sefior presidente. La exhibicién dura unas 3 horas y
45 minutos, y para disponer de los teatros Alameda o Iris © el que usted
prefiera, seria necesario hacerlo en la mafana o a medio dia [..]
Permitame invitar a usted y a su honorable familia a dicha exhibicion [..]
Miguel Contreras Torres."”'

importancia que se le prestara por la fuerza de sus relaciones, y para las elites: el presidente, el gabinetc, ¢l
cuerpo diplomitico acreditado en México y sus respectivas familias.

2! Ibid., Miguel Contreras Torres a Jesds Gonzalez Gallo, secretario particular de la Presidencia, 22 de abril
de 1942, Las cursivas son mias.
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Con todo el apoyo oficial de los gobiemos mexicano y sudamericanos, con una
fuerte campafia publicitaria, y es seguro que con la complacencia de las
distribuidoras estadounidenses, forzadas por la ocala, Simén Bolivar fue un
tremendo éxito comercial en todo el continente,'™ hasta el punto de que el
presidente de Venezuela, Isaias Medina Angarita, condecord a su protagonista,
Julian Soler, y a Contreras Torres, con el titulo de Libertador en el grado de

Caballero.

Habiendo contado con la asesoria de los historiadores Vicente Lecuma y
Cornelio Hispano, Miguel Contreras Torres se sentia mas que seguro, sobre todo
porque el nombre de Cornelio Hispano ocultaba con este seuddnimo ai
historiador, abogado, diplomatico, poeta, critico y traductor colombiano Ismael
Lépez (1880-1962), entre cuyas obras se encontraban Colombia en la guerra de
independencia, Bolivar y la posteridad, Historia secreta de Bolivar, La quinta de

Bolivary Los cantores de Bollvar, entre otras.

Simdn Bolivar pretendia ser una apotecsis del panamericanismo, y fue el
detonante de una carrera cuando en 1941, en el momento de su realizacion,
apenas comenzaba una nueva interpretacion cinematografica de la independencia
de Latinoamérica y del panamericanismo. Como era de esperarse, 1a prensa de la
época en México dijo de Simén Bolivar que “[...] esta pelicula es de palpitante
actualidad en estos momentos, porque hace una labor de acercamiento
panamericanc, presentando en la pantalla a Simén Bolivar, que hace mas de 100
afios sofiaba con la union de todos los paises hispancamericanos™.'® Se
esperaba de la pelicula que fuera "bien estimada y comprendida, sin egoismos ni

pasiones 'por los pueblos de Hispano América, para quienes lleva un mensaje

"2 | a prensa mexicana de la época destacaba, por ejemplo, los elogios que Simdn Bolfvar recibia en la prensa
de Caracas y, por otra parte, a decir de Salvador Elizondo, Sfmdr Befivar recuperd su costo de produccion en
3 meses de exhibicién en Venezuela. £I Universal, 1* seccidn, 25 de julio de 1942, p. 7 y Salvador Elizondo,
entrevista realizada por Ximena Sepulveda €1 18 de junio de 1975, PHO/2/27, p. 23, respectivamente,

'# 1.3 pelicula *Simén Bolivar’ fue estrenada ayer en el cine Palacio”, £f Universal, 1* seccién, 16 de julio
de 1942, p. 9. Las cursivas son mias.

251




fraternal de acercamiento’ [...]".'* y se destacaba ademas que “Bolivar es uno de

los vértices del triangulo inmortal de América. El, con Washington y Morelos,

coloct los cimientos de un Nuevo Mundo Libre, "'

Pero, con todo y “la aprobacion sin reservas” que las audiencias le estaban
reservando al filme, a consecuencia de la intensisima camparia de publicidad que
le dispensaron, de la misma forma que se la habian dado *ademas de las
autoridades venezolanas, los miembros de la Academia de Historia Bolivariana,
que la aceptaron como apegada a la realidad histérica, después de un minucicso
y detenido estudio”,'”® algunas opiniones disintieron del coro de loas, como la
cilada a continuacién, donde se formulaban serics cuestionamientos al

planteamiento argumental de Contreras Torres y asesores sobre Bolivar.

Entramos en la sala con la cara monda, ni una pla de las recias barbas
asomaba por encima de nuestra piel, pero transcurrieron las horas, no
sabriamos decir cuantas, y al encontrarnos de nuevo en la calle y bajo la
lluvia, éramos casi unos meros. Nuestra barba habia crecido mientras ia
pelicula nos relataba con minuciosidad cronolégica de calendario, las
grandes, las pequefas y las minasculas hazafas de Bolivar [...] De paso y
antes de sefalar las equivocaciones de la pelicula, repetimos, muy bien
realizada en su conjunto y en sus detalles superabundantes, diremos que,
para el publico y para fines pedagégicos, es excesivamente larga. No
necesita repetir trozos de combates todos semejantes ni tantas entradas
triunfales. De la pelicula queda una sensacién total de caballos que corren
y hombres gue caen. Menos combates y menos desfiles no le restarian
mérito alguno a la obra y la tornarlan ligera, menos redundante y mas
artistica [...) &/ Bolivar que se nos presenta es un Bolivar heroico, como lo
fue el libertador, pero inconmovible, un héroe inverosimil, de granito.
Erguido sobre su caballe de guerrero infatigable, o abatido sobre su mesa
de legislador y estadista de incomparable vision, el Bolivar filmico es un
general injerto en santo, que no vacila nunca, ni sucumbe a ningan apetito
[...) Falsa versién que empequeiece al hombre, que en este caso es lan
grande como el patriota [...] Su condicion humana, no divina, como se
pretende que aparezca cuando rechaza todos los requerimientos, puestos
los ojos en blanco y sofiando con Iz libertad, es la que hace de este

' FlorestAn (scudénimo), “Lo épico, flor de la historia. Una espectacular produccién para una vida
espectacular como pocas™, en £/ Universal, Suplemento dominical, 19 de julio de 1942, p. 5.

" thid.

" bid.
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hombre extraordinario un ser de excepcion, un personaje tan seductor y
tan alto."

Para Gonzalo de la Parra, el autor de la nota anterior, estaba muy claro que
Simén Bolivar se habia realizado con el propdsito de *{...] procurar la unién
espiritual de las naciones de Ameérica, tan a 'a moda, puesto que otros vinculos

seran de remota realizacion™.'?®

Cuando habia terminado de rodar Simén Bolivar, Contreras Torres se
dirigié 2 Manuel Avila Camacho para informérselo y a la vez para solicitarle sus
“consejos” y “apoyo moral” para un proyecto que interrumpié con el fin de realizar
§imén Bolivar. Se referia al inconcluso Herndn Cortés y Moctezuma, iniciado
en 1937, que ahora promocionaba con el titulo de La Conquista de México.

Decia Contreras Torres en su misiva:

Muy respetado sefior presidente y fino amigo [...] Me es honroso poner en
su conocimiento el haber terminado completamente, después de casi un
afio de labor, mi Ultima produccién cinematogréafica, Simén Bolivar, de la
que soy autor y director, agradeciendo muy sinceramente la importante
colaboracién que me impartié el gobierno de mi pals [...] La pelicula Simén
Bolfvar es el esfuerzo maximo realizado, no sblo en México, sino en
cualquier pais de habla castellana, y sin duda contribuira grandemente
para obtener un mayor y benéfico acercamiento con todos los paises de
América, muy especialmente las naciones en que el genio de Bolivar
contribuy6 a su libertad e independencia {...] Mi préxima pelicula seré “La
conquista de México”, inspirada en los datos histdricos de Bernal Diaz del
Castillo, Orozco y Berra y ef mismo Herndn Cortés. Serd obra de prestigio,
aliento y luz para nuestro pueblo y el mas alto exponente de las virtudes de
nuestra raza. Como eslta cbra ya ha sido principiada desde el afio de 1940
y la interrumpi para filmar Simén Bolivar, con todo respeto me permito
solicitar de usted una breve entrevista para exponerle de viva voz el
espiritu patridtico y la trascendencia de esta obra monumental, cuya

¥ Gonzale de la Parra, “Puntos de vista”, El Universal, 1* seccion, 24 de julio de 1942, pp. 3 vy 7. Las
cursivas son mias. Originario de Chihuahua, Gonzalo de la Parra {1892-1933) habia sido constitucionalista
desde 1915. Como periodista fue colaborador de £} imparcial, fundador de £/ Nacional y de El Heraldo en
1921, Tiempo después sustituiria a Carlos Noriega Hope como gerente y director de £f Universal Nustrados.
(¥11 ]b’d
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exactitud, orientacion y mejor realizacion dependeran muchisimo de los
consejos y apoyo que de usted reciba [...] Con mi sincero afecto y respsto
de siempre me es grato repetirme de usted como su viejo amigo y leal
servidor [...] Miguel Contreras Torres.'?®

.o importante de este documento es que permite deducir que, en un despliegue
del oportunismo que lo caracterizd, Miguel Contreras Torres fue el primero de los
realizadores mexicanos en aprestarse a servir a la politica oficial y de la ocaia en
favor del panamericanismo, a grado tal que suspendio el proyecto La Conquista
de México iniciado en 1937 y que finalmente inconcluso. Se puede suponer que
si no termino su pelicula sobre la Conquista de México, no obstante ser él el mas
beneficiado por el gobierno mexicano y la ocala para lievar a cabo sus proyectos
de cine histérico propagandistico, aquello se debid precisamente a que tales
temas se trataban, si acaso, en los fimes religiosos relacicnados con el mito de

las apariciones de ia Virgen de Guadalupe, pero con extrema cautela.

En los afios treinta, cuando se realizaron cintas como Tribu {1934), del
propio Contreras Torres y también sobre la Conquista, Ef indio (Armandc Vargas
de la Maza, 1938) o La noche de los mayas (Chano Urueta, 1939), una como
Hernan Cortés y Moctezuma hubiera tenido mayor significacion en virtud de la
efervescencia discursiva de hispanistas contra indigenistas, y viceversa, que
estaba en su apogeo, y de que el cardenismo habia mostrado abierta simpatia por
aquella clase de proyectos. Sin embargo, el tema siempre habia despertado
siempre recelos y, aunque para los dos primeros rollos que alcanzé a fimar de
Herndn Cortés y Moctezuma Contreras Torres recibié de Cardenas "una

subvencion de 200 mil pesos”,'™ el proyecto nunca se concluiria.

¥ [bid., 19 de marzo de 1942. Las cursivas son mias.

™" Gabriel Ramirez, Miguel Contreras Torres, op. cit., p. 55. Doscientos mil pesos era una cantidad muy
elevada, si se considera que ¢l cosio promedio de produccion de un filme en 1938-1939 cra de
aproximadamente 130 000 pesos, Véase cuadro K.



Incluse para un gobierno como el cardenista, que se considerd indigenista,
el proyecto suscitd suspicacias y temores, a grado tal que, de acuerdo con el
propioc Contreras Torres, Cardenas mismo le habia cuestionado sobre el riesgo de
que se pudieran resucitar "viejos rencores” con el proyecto sobre la Conquista de
México.™ En los cuarenta, el tema de la conquista sencillamente no era dtil y
podia resultar hasta contraproducente desde la perspectiva de la unidad y
reconciliacion proclamadas por el avilacamachismo.'” Ademas, o solamente el
gobierno mexicano tenla reservas por el tratamiento de temas como la Congquista;
la oCAIA, que habia confratado a Orson Welles para su politica de propaganda
filmica en Latinoamérica, le negd la posibilidad de rodar una pelicula acerca del
mismo asunto. Al respecto, Salvador Novo recordarfa en 1945 el proyecto

irrealizado y nacido en 1940;

Trato de reconstruir, mentalmente, el interés de Orson por México. Fue sin
duda Dolores (def Rio) quien lo nultri6. Por 1940, ambos acariciaban ef
proyecto de hacer una conquista de México en que Orson serfa el Contés y
Dolores la Malinche. A ml me parecié que esa historia fundamental podria
actualizarse en la medida y en el sentido en que los nuevos conquistadores
de México serian también rubios, y con respecto a Cortés, conservarian o
restaurarian la contribucién de un adelanto esta vez mecanico, que una
Malinche igualmente previsora que dofia Marina avizorarfa en aparente
detrimento de su raza. A Orson le entusiasmo este giro de la historia, y un
poco a causa de ese entusiasmo, y de su efimera decisién de empezar en
el acto la pelicuta, volvi a México a prepararla [..] Luego las cosas
cambiaron, y los planes para peliculas mexicanas se ennquéecieron, al
borde de la guerra, con el proyecto patrocinado por el coordinador (de
asuntos interamericanos), de cuatro peliculas de Orson situadas en cuatro
partes del continente a punto de panamericanizarse. El se marché a Brasii
y envid a México a Norman Foster y a Joe Noriega [...]."®

M fbid., p. 49.

"'t Sobre las estrategias conciliadoras del gobierno avilacamachista véase Luis Medina, Del cardenismo al
avilgcamachisme, en Historia de la Revolucion Mexicana, México, Colmex, p. 230.

1 Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Manuel Avila Camacho, op. cit., p. 271. Nota
publicada el 5 de marzo de 1945, pero refertda a hechos ocurridos en 1940. Las cursivas son mias. La pelicula
que Foster y Noriega iniciaron en México fue Mi amigo benito, “{..] uno de los cuatro episodios del
documental ft’s Al True, de Orson Welles, que no fue concluido™. Vid. Gabriel Ramircz, Norman Foster y
los otros: directores norteamericanos en México, México, UNAM, 1992, p. 162.
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Miguel Contreras Torres también habla mencionado, hacia 1938, a Dolores del
Rio como la posible protagonista de La Malinche en la versién que inicio sobre el
tema denominado Hernan Cortés y Moctezuma en 1937 y luego La Conquista
de México en los cuarenta.' Pero éste Oftimo era un proyecto que todavia podia
resultar incendiario y para el cual no se le habria de dar a Miguel Contreras Torres
el apoyo gue en cambio si se le brindd para sus otras producciones. El gobierno
mexicano respaldaba la produccién siempre y cuando los filmes no propiciaran
controversias respecto a temas espinosos como la Conquista y la Revolucién, ©
incluyeran personajes que reforzaran la mitologia de los héroes vencidos y
derrotados o de los indios subyugados, como se hablan pianteado en el cine de

los afios treinta.

Acicateado por el éxito de Simén Bolivar, Miguel Contreras Torres
acometié en seguida la realizacion de Caballeria del imperio (1942), cuyo éxito,
también muy aceptable, lo pendria en posibilidad de continuar lo que ¢l suponia
su gran fresco cinematografico sobre la historia de México. Cuando Contreras
Torres produjo y dirigid Caballerfa del imperio, ya tenia como antecedentes en el
tema sus producciones de Judrez y Maximiliano (1934), La paloma (1937) y La
emperatriz loca (rodada en inglés en 1939 y titulada The Mad Empress).

Dotadas de mayor contenidc histdrico, las pelicuias del michoacanc
Contreras Torres durante los treinta dieron paso, en los cuarenta, a una
acentuacién de la perspectiva melodramatica que cancelé toda posibilidad a una
adecuada dramatizacién que descubriera ante los espectadores las
contradicciones de las que surgid el imperio y originaron al final su dramatica
derrota. Caballeria del imperio fue una mezcia de datos histéricos con visiones
folclorizantes del México del que se "enamoraron” los emperadores, todo como

escenario de tramas amorosas que respondian a necesidades comerciales.

'™ Gabriel Ramirez, Miguel Contreras Torres, op. cit., p. 49.
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En el afan de inocular la propaganda en favor de la unidad, la lucha entre
congervadores y liberales se planteaba en términos de opereta, y cuando los
personajes que los encamaban intentaban ser serios y draméticos, acababan por
ser casi una farsa. En algunas secuencias de Caballeria del imperio se busco
expresar la division que aquella aventura origind entre los mexicanos, planteando
el asunto como la fragmentacidon de una familia que luego se reconcilia. Por tal
motivo, ya cerca del desenlace, escuchamos en boca de uno de los personajes,
don Joaquin de la Cantolla, una explicacion de sus veleidades politicas, con el
propdsito de sintetizar la historia mexicana del siglo XXX y la lucha entre

conservadores y liberales.

Don Joaguin, gue en el inicio de la accién resulta el mas entusiasta
miembro de la corte, explica a su sobrino Julian (chinaco que lucha con los
liberales} que, asi como antes del imperio fue juarista, y después afecto en
extremo a los emperadores, ante la muerte de Maximiliano vuelve a ser juarista

porque en realidad nunca dejé de serlo. El personaje se justifica diciendo esto:

Ramén: Yo que he luchado tante contra el imperio y que hubiera dado con
gusto mi vida por echar a los emperadores, ahora siento una gran pena en
el corazén al saber que se van.

Don Joaquin: Ya ves hijo. TG me criticabas porque primero fui juarista y
después me converti al imperio. No era mi afecto al imperio. Era mi amor a
Maximiliano y a Carlota después de que los conoci.

Ramén: ; De modo tio que vuelve a ser de 1os nuestros?

Don Joaquin: Siempre lo fui, Ramén, siempre lo fui. Fueron la guerra y Ia
desavenencia enire nosolros mismos los que me hicieron pensar que quiza
un extrafio, un principe bueno, nos darfa la paz y la concordia y acabaria
con la guerra entre hermanos. Pero me equivogué. México y América
entera no quieren intrusos. Aunque se nos desgarren las entrafias
preferimos Ia libertad a toda cosfa.'®

1 Diilogo tomado de Caballeria del imperio. Las cursivas son mias.
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Estos mensajes, resultade de los llamados a la “concordia de todos los
mexicanos” y de los mensajes “de paz y amistad (de México) con todos los
pueblos de la tierra™* dieron lugar a forzados devaneos verbales entre quienes
eran afectos al imperio y los contrarios a é!, presentados en la pelicula. Cuando
Carlota felicita a la guardia imperial por su disciplina, otro personaje, en respuesta,
alaba ia “firmeza y el caracter de la emperatriz®. Después de escuchar cantar a
Miliza Korjus, Julian Soler decia que “los mexicanos sabemos admirar la belleza y
el arte en toda su expresion”, y en referencia a los emperadores decia que “los
mexicancs sabemos admirar fa distincién y la bondad”, para recibir como
respuesta que ‘los mexicanos me parecieron siempre muy audaces vy

romanticos...”"¥

En estos coloquios salian a relucir los lugares comunes de lo que se
suponifa definitorio de la idiosincrasia mexicana: "Extrafio pais es éste, donde un
dia nos acecha la muerte y al siguiente nos regala fiestas, con caras que saben
reir y gritar, llorar y amar.”"® Una de las damas de la corte salvaba del
fusilamiento a un grupo de chinacos con el argumento de que “el imperio no es
vengativo y demuestra su equidad y justicia cuando hay que hacerlo”,'® por lo
cual luego, cuande Carlota partia para Europa, alguien decia: “son érdenes de mi
general Porfiio Diaz, dejar el paso libre a una dama. También los scldados

mexicanas saben ser generosos™.'

Los éxitos obtenidos con Simén Bolivar y Caballeria del Imperio

ensoberbecian cada vez mas a Contreras Torres. Si ya se habia dicho que Bolivar

'™ Josefina Zoraida Vazquez, op. cit., p. 223.

''"? Frases tomadas de los didlogos del filme Caballeria del imperio.

'™ Dicho por el personaje del conde Rudolph (René Cardona) a la cantante Vera Dona (Miliza Korjus),
cuando ambos hablan dei arrobamiento que sienten por México, que los ha “conquistado”. Tomado de fos
didlogos de Caballeria del imperio.

" En esta parte se tergiversaba por completo la historia del decreto del 2 de octubre de 1865, mediante ¢l
cual Maximiliano ordend pasar por las armas, sin juicio alguno de por medio, a cualquier opositor del
imperio. Esto origind como respu¢sta un decreto similar de Judrez que ordenaba tomar 12 misma medida
contra los conservadores, lo cual contribuyd a ahondar la confrontacién y €l encono de la lucha.

" Todas las frases de este parrafo han sido tomadas de los didlogos de diversos personajes del filme
Caballeria del imperio.
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era uno de los tres vértices del tridngulo inmortal de América, y el filme estaba
hecho, y si ademas en Estados Unidos se planeaba la realizaciéon de una cinta
sobre Washingten, Contreras Torres se sintid el mas indicado para culminar con el
ultimo de los “vértices™ José Maria Morelos y Pavon. Asi, hacia julio de 1942,
realizaba las gestiones necesarias para rodar Ef padre Morelos, tratamiento de la
guerra de Independencia para el cual tenla como antecedente la realizacion de su

anterior cinta sobre el tema, jViva México! (1934),

Los documentos sobre el proceso de realizacion, distribucion y exhibicién
de E! padre Morelos. ponen més claramente en evidencia todavia la forma tan
grotesca y poco ética en que Contreras Torres recurria a toda clase "‘medios” de
para lograr sus fines. El gobierno del estade de Michoacan dirigid el siguiente

memorandum a la presidencia de la Republica.

En estos momentos en que todos nos proponemos exaltar el sentimiento
patrio y colaborar con las altas autoridades del pafs en su mision de salvar
nuestra integridad, ha creido propicio el gobierno del Estado de Michoacan
patrocinar la filmacidn de la pelicula Morelos, cuya direccion y produccion
ha encomendado al conocido cinematografista sefior Miguel Contreras
Torres [...] El sefior General de Division don Manuel Avila Camacho,
Presidente de la Repiblica, simpatiza con la idea y ha ofrecido su amplia y
valiosa ayuda. Con tal motivo se le suplica con todo respeto tenga a bien
dictar sus acuerdos a efecto de que se proporcione el financiamiento
necesario en el concepto de que el costo de la obra no excedera la
cantidad de $280,000.00 y se prestard como garantfa la misma pelicula y
subsidiariamente el gobierno del Estado esta dispuesto ha comprometer su
participacién en los impuestos federales.**!

Después de aquella comunicacién, secretario particular de la Presidencia de la
Republica se dirigid al entonces ministro de Hacienda y Crédito Publico, el
licenciado Eduardo Suarez, en los siguientes términos:

E! C. Gobernador del Estado de Michoacan, General Félix Ireta Viveros, a

través de atento memorandum que el 1° de los corrientes envié al C.
Presidente de la Republica, le manifestd que ha creido propicio patrocinar

W AGN/MACTIL/628, memorandum de la Secretaria Particular de] Gobierno del Estado de Michoacin, 1° de
Jjulio de 1942, Las cursivas son mias.
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la filmacion de una peficula que llevara por titulo “Morelos”, cuyo
argumento versara sobre la vida de Don José Maria Morelos y Pavon,
héroe de nuestra independencia y que servird como medio de difusion para
exaltar el sentimiento palrio en los actuales momentos [...] Con tal motivo
el C. Gobernador de aquelia entidad solicita del propio primer ragistrado
se proporcicne el financiamientc necesario, en el concepto de gue el costo
de la obra no excederd de $280,000.00 (Doscientos ochenta mil pesos),
otorgdndose como garantia la mencionada pelicula, cuya filmacion e ha
sido encormendada al cinematografista sefior Miguel Contreras Torres, que
tiene suv despacho en el No. 19 de la Avenida del Ejido, de esta capital [...]
Por acuerdo dei C. Presidente me permito comunicarie lo anterior, a efeclo
de que sea usted muy servido disponer que esa Secrelaria de su muy
merecido cargo, busque el financiamiento a que he hecho mencién [...)
Reitero a usted las seguridades de mi muy atenta consideracién [...] Jesis
Gonzalez Gallo.'?

Con la misma fecha del 6 de julio de 1842, y practicamente con los mismos textos
que se habian utilizado en los dos oficios ya citados, la Presidencia de la
Repubiica solicitd toda clase de facilidades para el rodaje de Ef padre Morelos a
los gobernadores de Morelos, Oaxaca y Puebla, y a diversas dependencias
gubemnamentales y otras entidades, entre ellas la Secretaria de Trabajo y
Prevision Social, para que, por su intermediacion, la Unién de Trabajadores de los
Estudios Cinematograficos Mexicanos (UTECM) proporcionara los mejores

elementos para la filmacion.

Al licenciado Octavio Béjar Vazquez, secretaric de Educacion Poblica, se le
recomendo que le proporcionara a Contreras Torres “amplia documentacién en el
Museo Nacional, asi como que se le facilite por una semana el Palacio de Bellas
Artes para exhibirla”, cuando la pelicula estuviese terminada. Finalmente, se
solicitd al general Pablo Macias Valenzuela, secretario de la Defensa Nacional,

que le facilitara a Contreras Torres los contingentes, los instructores y “armamento

"2 Ibid., Jesis Gonzilez Gallo a Edvardo Sudrez, secretario de Hacienda y Crédito Piblico, & de julio de
1942. Las cursivas son mias.
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antiguo, asi como municiones de salva para efectuar los simulacros que se

necesiten, con interventor militar que lo controle”.'?

El 6 de octubre de 1942, Contreras Torres se dirigié a Avila Camacho para
informarle sobre el inicio formal del rodaje del fime y expresare su
agradecimiento, imbuido hasta la médula de lo que se tendria que suponer un

genuino sentimiento patridtico. El texto de su telegrama era el siguiente:

Viernes proximo saldré Michoacan con personal técnico y artistico empezar
filmacién pelicula Morelos. Deseo expresar a Ud. sincero agradecimiento
pof confianza y distincidn que Ud. y Sr. Gobermador de Michoacin me han
otorgado al encomendarme la ejecucion de obra tan delicada como
patridtica y espero corresponder a dicha confianza [...] Con afecto y
respeto salidolo [...) Miguel Contreras Torres.'

Cuando la pelicula, que, segun se consignaba en los créditos y en las
informaciones de prensa, se basaba en diversas fuentes historiograficas
(Bustamante, Alaman, Hernandez Davalos, etc.), estuvo concluida, se estrend en
abril de 1942, pero no tuvo el mismo éxito de sus inmediatas predecesoras, a
pesar de haber contado con un fuerte apoyo publicitario y atencién por parte de la
prensa. A juzgar por los testimonios de la prensa sobre el filme, los periodistas la
aplaudieron de manera unanime, pues la consideraron “[...] la pelicula profesional
por excelencia, modelo de cinematografia en la que el autor, director y productor
ha sabido reunir habilmente todas las vitudes que hacen del cine profesional un
verdadero espectaculo [...]"." Se dijo también que Contreras Torres habia *[...]
realizado la pelicula maxima de su carrera [...]"** y lo mas que se le llego a
criticar fueron aspectos menores relacionados con su ritmo y duracién, como se

puede advertir por el siguiente fragmento de una critica de la época:

MY Ibid., Oficios dirigidos por Jesis Gonzalez Gallo, secretario particular de la presidencia, a todas las
dependencias oficiales citadas en e! parmafo y todos con fecha 6 de julio de 1942.

"4 Ibid., telegrama de Miguel Contreras Torres a Manuel Avila Camacho, 6 de octubre de 1942.

"5 Nota anénima publicada en £/ Cine Grdfico (25 de abril de 1943), citada por Ramirez, op. cit., p. 183,

"5 Nota andnima publicada en £/ Universal (22 de abril de 1943), citada por Ramirez, op. cit., p. 183,




No decimos que E! padre Morelos sea una pelicula mala, pero si que es
tediosa por culpa del didlogo y por su falta de agilidad. Comprendemos que
una obra bipgrafica tan delicada como esta deba observar un compés
diferente, pero ain asi se le pudo imprimir mayor “velocidad”, por decirlo
asl, a aquellas lentisimas escenas que duran siglos.""

Acostumbrado a toda clase de artimafias, Contreras Torres se habia excedido,
durante el rodaje de El padre Morelos, en tiempo y presupuesto. Pero ello se
debid a que estaba filmando simultaneamente parte del material que habria de
utilizar para El rayo del sur {1943), pelicula caoncebida como secuela de la
anterior, Afios después, algunos de los actores lo acusarian de haber procedido
asi para no pagarles por participar en dos pelicuias. Ef caso es que, el mismo dia
en que se estrend El padre Morelos, Contreras Torres dio continuidad al rodaje,
de hecho ya iniciadc, de El rayo del sur, cuyo argumento versaba sobre las
batallas del caudillo, una vez que se incorporé al movimiento insurgente, y hasta
su fusilamiento. Terminada su nueva “epopeya”, Contreras Torres movid otra vez

los hilos del poder que estaban & su disposicion.

Recorriendo un camino conocido por él desde los tiempos del cine mudo,
Miguel se lanzd apresurado y nerviose con sus rollos bajo el brazo a
exhibir en privado ante el presidente y algunos intimos su drama épico. Allj,
ante esa selecta audiencia, tuvo oportunidad de comprobar lo dulce que
eran la fama y [a amistad; el general Cardenas, conmovido vivamente ante
lo que acababa de presenciar, reconocidé que El rayo del sur “esta

perfecta. No me consolaria de que le quitaran una escena mas"."**

Asi las cosas, en varios memoranda dirigidos a Manuel Avila Camacho, Contreras
Torres le solicitd la emisidn de acuerdos para que el Museo Nacional de Historia le
autorizara la premiére en Bellas Artes y para que dicho recinto le fuera reservado
del 4 al 16 de septiembre de 1943. También pedia el apoyo de la Secretaria de

Educacién Publica para que se instalaran los equipos necesarios de proyeccion,

' Nota anénima publicada en Novelas de la Pantalla (8 de mayo de 1943), cilada por Ramirez, Migue!
Contreras Torres.... op. cit., p. 186.
ME ibid
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sonido y pantalla; exhortd a la Loteria Nacional y Petréleos Mexicanos para que
coopetaran cada uno con un cartel y con el pago de menciones en la radio;
ademas, demando que se cobrara la mitad del impuesto ordinario en los cines del
Distrito Federal y en los estados durante la exhibicion del filme; solicitd asimismo
que se le extendieran recomendaciones ante los gobernadores de cada una de
las entidades, con el fin de que se impulsara oficialmente la exhibicidn de Ef rayo
del sur. Practicamente exigié un acuerdo al secretario de Hacienda para que
hicieran “"entrega inmediata” al Banco Cinematografico, S. A, de la cantidad de 17
204.21 pesos, necesarios para la terminacion total del fiime, de acuerdo con un
presupuesto que adjuntaba. Finalmente, pretendi® que se le diera una ayuda de
20 000 pesos para “propaganda extraordinaria” en prensa y radio, asi como
publicidad a los héroes de la Independencia en anuncios luminosos. Y comao para
acicatear aun mas la ya de por si expedita colaboracidn oficial, Contreras Torres
concluia aguellas peticiones diciendo “[...]Jque la propaganda enemiga no mine

nuestro patriotismo. Confiemos en nuestros gobernantes™.™

Cuando, una vez terminada Ef rayo del sur, Contreras Torres no tuvo a su
alcance algunas de las prebendas que habia solicitado con la debida anticipacion,
se dirigid nuevamente a la Presidencia de ta Republica para guejarse y replantear

sus demandas.

No obstante gentil ofrecimiento de usted y promesa que me hizo
personalmente Sr. Secretario Educacion Pdblica para exhibir segunda
etapa pelicula Morelos en Palacio Bellas Artes, hasta esta fecha no he
podido obtener ninguna contestacion de parte del Sr. Lic. Véjar Vazquez ni
afirmativa ni negativamente. Como yo contaba con Palacio Bellas Artes
para presentar dignamente esta pelicula que resume luchas y aspiraciones
pueblc mexicano, no gestioné exhibicion en otros cines esta ciudad,
encontrandome con dilema de que cines Alameda, Chino y Palacio ya han
programado pelicula para mes figslas patrias. Pelicula Rayo del sur
necesita para su mayor éxito ambiente entusiasmo fiestas patrias y
considero el mas decoroso y serio homenaje que la nacién puede rendir a
nuestros héroes en esta fecha, rogdndole a usted con todo respeto me dé
su ayuda para exhibir esta pelicula en palacio Bellas Arfes o que por medio

9 AGNIMAC/I11/628, memoranda de Miguel Contreras Torres a Manuel Avita Camacho, del 15 al 30 de junio
de 1943,
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influencia Sr. Rojo Gomez empresas teatros Alameda o Chino den
preferencia a esta pelicula, de lo contrario al ser estrenada en fechas
ordinarias perderemos 50% del éxito y entusiasmo con que puede ser
tomada por el plblico esta pelicula {...] Con afecto y respeto salidolo [...]
Migue! Contreras Torres. '

Como era de esperarse, El rayo def sur tuvo su premiére de lujo, aunque no se
puede asegurar que ello ocurrié por preferencia del publico, se mantuvo tres
semanas en su cine de estreno en septiembre de 1943, lo cual era muy aceptable
en la época. Para la fase siguiente su director una vez mas echd mano de toda
clase de apoyos a su alcance para preparar el lanzamiento del filme en el interior
de la repUblica. A finales del mes sefialado, de 1943 Contreras Torres gestionaba
la entrega de los recursos publicitarios que habia solicitado desde mediados de
junio de 1943.

El sefior Presidente de la Repuablica me hizo el favor de concederme una
ayuda de 20,000 pesos para publicidad de radio y prensa difundiendo la
personalidad de Morelos, Matamoros, Galeana, Bravo y demdas héroes de
la independencia con motivo de la pelicula Ef rayo del sur, rogando a
usted muy respetuosamente decirme si ya se han girado 6rdenes sobre el
particular y a quién debo recurrir para recaudar ese dinerc pues estamos
en plena distribucion de esta pelicula [...] Respetuosamente saludoio [...]
Miguel Contreras Torres."™

Por otra parte, se le hicieron a Miguel Contreras Torres las cartas de
“recomendacién” necesarias, dirigidas a todos y cada uno de los gobernadores de
los estados de la Republica, para apoyar ia exhibicion del fiime. El texto de

aquellas cartas, igual en todos los casos, rezaba asi:

El sefior Miguel Contreras Torres, que acaba de producir una pelicuia
intitulada E! rayo del sur, sobre la vida del procer de nuestra
independencia, generalisimo Don José Maria Morelos y Pavon, como
continuacion de la anterior litulada El Padre Morelos, se ha dirigido al
sefior presidente de la Repuablica rogandole recomiende a los seficres

" Ibid., telegrama de Miguel Contreras Torres a Manuel Avila Camacho, 9 de agosto de 1943, Las cursivas
son mias,
"*! Ibid., telegrama de Miguel Contretas Torres a Jests Gonzalez Gallo, 30 de septiembre de 1943
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gobernadores la exhibicion de su Uftima produccion (..} Ei primer
magistrado, que tuvo oportunidad de ver la pelicula El rayo del sur me ha
encomendado decir a usted que veria con agrado se procure exhibir en
esa entidad dicha pelicula por el grande interés historico que encierra su
argumento y lo bien que se logré captar una de las etapas de la vida de
este héroe nacional! [...] Aprovecho esta oportunidad para reiterarme de
usted su Affmo. y Atto. Seguro servidor. '

Pese a que se le habian concedido subvenciones en exceso, y que el empleo de
semejantes recursos era de por si un abuso, pues se basaba en el trafico de
influencias, Migue! Contreras Torres nunca se daba por satisfecho y parecia dificil
complacerlo. Cuando las cartas que le dieron le parecieron poco Utiles, tuvo la
audacia de hacer una reclamacion, por clerto poco amable, a quienes ya le habian
brindado demasiado apoyo, considerando lo que las peliculas en si mismas

merecian. En su reclamacién, Contreras Torres se permitié decir lo siguiente:

Muy distinguido y fino amigo [...] Recibi las cartas de recomendacion para
los sefiores gobernadores de los estados recomendando fa exhibicién de
mi peticula El rayo del sur y mi anterior El padre Morelos [...) Deseo
participar a usted que dichas cartas de recomendacién, que mucho
agradezco, no estdn concebidas en términos que demuestren el interés def
Sefior Presidente de la Republica por que se exhiban estas peliculas, sino
que por su redaccidon parece como oforgadas por compromiso [...] Yo debo
ser franco con el Sefior Presidente y con usted. Si las cartas no son
redactadas en forma que equivalgan a una orden, no me seran efectivas.
Las empresas no muestran ningun interés en exhibir peliculas fuera del
patron comercial y las de tema historico no son favorecidas por fa mayoria
del pablico, pero aqul es donde debe entrar la conveniencia del gobierno a
favor de la cullura del pais, y ahora més que nunca para difundir las ideas
que favorezcan al Programa de Emergencia y Responsabilidad que se ha
trazado el Sefior Presidente de la Republica, en los momentos de crisis por
los que alraviesa nuestro pais [...] Me permito recordar a usted que Ia
pelicula no es mia, y no me guia mas interés que salvar fa inversion hecha
por el gobierno en este esfuerzo digno de mejor causa o comprension [...)
Rogandole su oportuna contestacién me repito con todo respeto su
afectisimo amigo y atento servidor.'®

"% Ihid., Jeslis Gonzilez Gallo, secretario particular de la Presidencia de 1a Repiiblica a los gobemadores de

los estados, 1° de octubre de 1943,
32 tbid., Miguel Contreras Torres a Jesis Gonzilez Gallo, 1° de octubre de 1943. Las cursivas son mias.
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Por supuesto, semejantes desplantes debieron parecer demasiado a Manuel Avila
Camacho, quien por medio de su secretario particular contestd a Miguel Contreras
Torres su imposibilidad para dar semejantes 4rdenes a los gobernadores de las
entidades federativas. Aln asi, el cineasta michoacano se valid de todas las
argucias para tratar de obtener los mayores beneficios economicos por la
exhibicién de su filme, debido a lo cual se origind un grave problema en el senc de
la Camara Nacional de la Industria Cinematografica. La queja se expuso asi al

presidente Manuel Avila Camacho, a quien se hizo saber que

Varias empresas de cine de la republica quejanse de que sefior Miguel
Contreras Torres, productor de las peliculas Ef padre Morelos y El rayo
del sur, esta usando respetable nombre de usted y otros altos funcicnarios
plblicos ante autoridades estatales para imponer la explotacién de dichas
peliculas en condiciones desfavorables para empresas. Seguros de gue
usted no puede haber autorizado semejante proceder contrario a ética
comercial rogamosle respuesta desautorizarlo contestando a esta cdmara
Paseo de la Reforma 146 para conocimiento y satisfaccion de los
interesados. '

El padre Morelos y El rayo del sur'® fueron la aproximacion biografica a uno de
los mas significativos insurgentes durante la guerra de [ndependencia y
exploraban el proceso en buena medida a partir de la situacion europea surgida
también hacia 1810, y utilizando como vehiculo la biografia de Morelos, por lo cual

se establecia esto en el texto introductorio:

José Maria Morelos y Pavén es la figura de méas alto refieve y soélido
prestigio entre los préceres de {a guerra de Independencia mexicana. Su
vida, su pensamiento y sus hechos fueron y son guia y luz en los destinos
de! pueblo de México y su alma un ejemplo admirable entre los hombres
mas preclaros de América [...] No se puede juzgar al caudillo insigne sin

' fpid., telegrama de la Camara Nacional de la Industria Cinematografica a Manuei Avila Camacho, 3 de
diciembre de 1943.

"5 En EI Padre Morelos, el primero de los textos resefiaba los agradecimientos “[...] por el franco apoyo y
patrocinio prestado, al sefior presidente de fa Repiblica mexicana, general de division don Manuel Avila
Camacho; al sefior secretario de la defensa nacional, general de divisién don Larzaro Cirdenas; al sefior
general Félix Ireta Viveros, gobemador de Michoacan, y al glorioso ejército nacional, que hicieron posible
con su valiosa colaboracién presentar en ¢l cinema los rasgos mas sobresalientes ¢n la vida del insigne
libertador don José Maria Morelos y Pavén”. Texto tomado de la introduccién de la pelicula.
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conocer previamente el pensamiento del hombre con todo el respeto que
nos merece gloria inmortal; el aufor frata de descubrir los secretos en ef
alma del hombre con ligeras y esenciales modificaciones pero respetando
fa estructura moral del individuo y el pensamiento luminoso del ciérigo que
mas tarde se convierte en el genio militar, el estadista brillante y el politico
honrado y patriota.'™®

Es dificil precisar si este texto introductorio, con las aclaraciones sobre las “ligeras
y esenciales medificaciones” que Contreras Torres hizo en el argumento sobre la
vida de Morelos, acompafiaba a la peticula desde su estreno o fue el resultado de
las reclamaciones que el filme origind. A la queja arriba citada de los exhibidores
del interior, se sumd la de quienes no estaban de acuerdo con su vision de la
historia de México. Pese a que en la multitud de gacetillas oficialistas llegd a
hacerse la referencia periodistica de que en los fimes se planteaba *[...] el
auténtico Morelos que todos conocemos”,™ la evidencia de la falta de fidelidad

historica en el tratamiento habria de ocasionar algunos problemas.

En septiembre de 1943, se habia constituido un Comité Pro-Defensa
Historica de Nocupétaro, Michoacan, cuyo acta constitutiva se hizo llegar a la
Presidencia de la Replblica junto con una protesta “[..] contra la compafiia
fimadora que produjo las peliculas Ef padre Morelos y El rayo del sur, por ser
lesivas a la nacion y a ese pueblo. Piden su intervencion para que la citada
empresa reivindique 10s hechos historicos que alterd en las citadas peliculas”.'®
Ante esta protesta, a la que se sumaron las de otros grupos de vecinos de la
localidad, el caso debi6 ser turnado a Rafael F. Mufioz, a la sazon jefe del ya muy
disminuido Departamento Auténomo de Publicidad y Propaganda, quien en su

momento informé al oficial mayor de fa Presidencia de la Republica sobre sus

"% Texto intreductorio tomado del filme Ef padre Morelos. Las cursivas son mias.

'’ Nota anénima publicada en Cinema Reporter (abril de 1943), citada por Ramirez., Miguel Contreray
Torres, op. cit, p. 185

% AGN/MAC/111/628, Antonio Campos Ramirez, presidente municipal de Nocupétaro, Michoacan, a Manue¢l
Avila Camacho, Extracto preparado para el presidente por su secretario particular, Jests Gonzilez Gallo. El
original de aquella carta de protesta y el acta constitutiva del comité mencionade no se encontraron en ¢l
expediente relativo a estos dos filmes ni en los demas relacionados con Miguel Contreras Torres.
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peticiones a Migue!l Contreras Torres para que se corrigieran los errores de los

que se quejaban los firmantes de aquelias protestas.'®

Es importante sefalar que en El padre Morelos y en El rayo del sur, el
expansionismo francés de Napoleén Boenaparite se equiparaba con el
expansionismo nazi, y las ambiciones de Napoledn con las de Hitier. Los didlogos
lo ilustran: “Ese Napoleén Bonaparte es un gran soldado, pero también una
amenaza para el mundo [...] Sus conguistas fo han ensoberbecido y quiere hacer
de su espada fey, y no hay conquistador que dure si sélo la ambicidn guia su

pensamiento.”®

Con esta clase de argumentos, Contreras Torres habia tratado de servir a
fa politica oficial del régimen de propaganda a favor de los Aliados. Pero este
hecho, mas las alteraciones impuestas a la biografia del insurgente, volvieron
sospechosa una pelicula que ademas origind conflictos dentro de la misma
industria. Asi, cuando a mediados de julio de 1945 Contreras Torres voivié a las
andadas, la situacion ya no fue la misma. En una de sus tipicas cartas, el director

informd al presidente:

+He terminado una pelicula que considero la culminacién de mi modesta
carrera cinematografica mas que nada por su significacion social y
revolucionaria [...] Rancho de mis recuerdos gilorifica al charro y
rancheros mexicanos y enaltece el verdadero espiritu de la Revolucidn, por
lo que solicito el honor de ser usted la primera persona que ia vea y la
juzgue [...] Ruégole avisarme ejidc 19 cudndo desea verla [...] Con respeto
y afecto salldolo [...]) Miguel Contreras Torres.

Esta vez, sin embargo, la respuesta fue muy distinta. Por una parte, los problemas
originados a proposito de los filmes historicas y, por la otra, el hecho de que la

situacién de “urgencia” habia pasado confluyeron en el movimiento politico que

' fbid., Rafael F. Muiioz a la Oficialia Mayor de la Presidencia de la Repiblica, 31 de octubre de 1944.
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precedio a la sucesion presidencial. Como siempre, durante las transiciones de
gobierno en México, se dejaron de lado las preocupaciones que habian
caracterizado al régimen durante la guerra. En consecuencia, Contreras Torres no
pudo ya organizar una de sus clasicas premiéres para la familia presidencial y sus
allegados, pues Manuel Avila Camacho se concreté a solicitar que se le enviara
una copia de Rancho de mis recuerdos, para verla en privado en Los Pinos con

su familia.

Aquél fue el inicio del declive de una carrera en {a que, falto del patrocinio
oficial, Centreras Torres acabaria enfrentdndose a practicamente todos fos
sectores de la industria, cuya animadversion se habia ganado con su proceder
ilegitimo durante los afios de la guerra. Este fue el camino que llevaria a
Contreras Torres a escribir su Libro negro del cine mexicano, en el que por
supuesto no reconocid su parte de responsabilidad en cuanto que el cine nacicnal

fuera la estructura anquilosada, inoperante y carrupta que él veia y denunciaba.

América y Europa

En diciembre de 1942, la prensa de la capital le hacia publicidad a un nueve
estreno, al calor de arengas como la siguiente: “Si usted es mexicano, debe ver
esta grandiosa pelicula que glorifica los mas notables sentimientos y las mas altas
aspiraciones de la nacién y de la raza.”® El anuncio se referia a La virgen que
forjo una patria, sobre el principal simbolo de la identidad nacional mexicana, su

mito fundamental: la virgen de Guadalupe.

Escrito por Julic Bracho y René Capistran Garza. este dltimo una de ias
principales figuras de fa derecha mexicana, el argumento sirvio para explicar cémo
el sacerdote criollo Miguel Hidalgo y Costilla habia encabezado el movimiento

independentista bajo la bandera de Guadalupe en 1810, y simultineamente

' Palabras de Domingo Soler en su interpretacion de José Maria Merelos y Pavin en Ef Padre Morelos.
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transmitia los mensajes propios del momento en contra de los prejuicios derivados
de condicicnes de raza y de clase, de ia esclavitud, es decir contra las principales
argumentaciones de! expansionismo nazi.’®® Teniendo como antecedentes los de
haber sido uno de los jefes de las fuerzas armadas cristeras, cofundador y
presidente de la Asociacion Catdlica de la Juventud Mexicana y dirigente de la
Liga Nacional Defensora de la Libertad Religicsa, el abogado y periodista
Capistran Garza hubo de matizar ligeramente, por esta vez, sus muy
conservadoras perspectivas sobre la historia mexicana para, junto con Julio
Bracho, ajustar el discurso de La virgen que forjé6 una patria a los

requerimientos del momento politico que se vivia.'®

No desprovisto finalmente de sus tintes conservadores y reaccionarios, €l
desarrollo del argumento se prestaba ademas para enfatizar la unicidad de
América frente a Europa, pero teniendo siempre buen cuidado de no desconocer
el bagaje espafiol de las replblicas [atincamericanas y también de no fomentar o
hacer resurgir la contienda entre hispanistas e indigenistas. El epigrafe
introductorio de la pelicula era bastante claro: “Esta pelfcufa no pretende
despertar pasiones juzgadas ya por la historia. En esta hora crifica de América es
s6lo un mensaje de rebeldia a la esclavitud y de amor a la libertad bajo una

bandera siempre sagrada, la de una patria libre.”®

En aquella mezcla de historia y religidn que fue La virgen que forjé una

patria, la precision historica pasé a segundo término frente a las referencias al

" B Universal, 3 seccion, |1 de diciembre de 1942.

*? 1La virgen dc Guadalupe, vista como la fuente de inspiracion v fuerza para la lucha de independencia, s¢
plantearia también en los filmes de tematica contemporanea como Escuadrén 201 (Jaime Salvador, 1945). I'n
la pelicula se interpretaban ademis el corido Aguwiluchos mexicanos, de Agustin Peralta, y el himno
Escuadron 201, de Pablo Sdnchez,

'* René Capistrdn Garza (1898-1974), originaric de Tamaulipas, fue licenciade cn derecho por la UNAM,
director de Movedades y colaborador de diversas publicaciones entre las que se cuentan Prensa Grdfica,
Atishos, EI Universal, El Sol e Impacto.

'* Tomado de la pelicula. Las cursivas son mias. Tedavia hacia 1944, Salvador Novo se referiria con serna a
los discursos que en todos los ambitos se hacian en relacién con “[..] las circunstancias de emergencia: de
esta emergencia que en el limitado lenguaje de los politicos han venido a sustituir el favorite ‘momentoe
histérico que vivimos® de los tiempos apacibles anteriores al hundimiento del Potrero del Llano, el Faja de
Oro, y las demis embarcaciones que les mandamos a volar a los totalitarios™. Vid. Novo, op. cit. p. 121.
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Eje. E! padre Hidalgo (Julio Villarreal) argumenta ante Allende que el drama de |a
Independencia no empez6é con Cortés, el vencedor, ni con Cuauvhtémoc, el

vencido.

Ellos son el prélogo. El drama se inicia con el primer esclave sometido al
yugo del primer europeo que, sin ser siquiera un conquistador, reclama
para satisfacer su codicia todos los privilegios de lo que entonces se llamé
el derecho de conquista y que en realidad no era, como no fue nilo sera
nunca, olra cosa que el derecho de |a fuerza '®®

El filme hacia un flash back a las raices indigenas cuyas civilizaciones fueron
destruidas durante la Conquista, a la mezcla de razas que dio origen a la
pablacidn mestiza; enfatizaba 1a leyenda negra de los conquistadores militares y
exaltaba también la defensa apasionada de los indios hecha por los primeros
clérigos en la Nueva Espafia. Con referencias constantes a “este momento de la
historia”, el personaje de Hidalgo hacia concretas alusiones a la mitologia aria de

los nazis.

En este momento de fa historfa la suerte del hombre de América ests
echada. Serd esclavo o serd hombre libre. Sus descendientes serén
capaces de crear un dia una nacionalidad o sequiran hasta el fin de los
siglos siendo parias de una raza y una clase que se juzgan privilegiadas.
Nacidos en estas tierras y mezclados o no con sangre de los blancos,
podran algiin dia gobernarse a si mismos y tener todos los derechos y
privilegios de hombres libres © bien permanecer al servicio de los
privilegios de un conguistador, guienquiera que sea que se juzgue a si
mismo superior por el color de su piel, superior porque en un caso la piel
es bianca y en el otro es morena. He agqui capitan Allende el drama de
Anahuac y de América toda. La palabra americano, es decir, hombre de
América, frente a la palabra europeo, tiene ya un claro sentido de
independencia y libertad._Washington ha liberado ya a los americanos del
norte de los europeos del norte. Los americanos del sur vislumbran ya su
liherlad. Nosofros ahora pretendemos fa libertad de los americanos de
estas tierras de Anahuac de fos europeos de Castilla, de Andalucia o de
cualquiera otra region de Europa, que pretendan alguna vez somelfemos
bajo el pretexto de que tienen bianca la piel. Es morena, como yo, dice el

' Tomado de los dialogos de La virgen que forjd una patria.
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indic Juan Diego cuando describe a la virgen que le sale al encuentro en el
Tepeyac. He aqui por qué sus hermanos y sus descendientes, a través de
los siglos, han visto en ella, como yo lo veo ahora, un simbolo de igualdad
y de redencién, una bandera que ira fraguando una nacionalidad y forjando
una patria. %

Cuando Hidalgo decia a Allende que “la palabra americano, es decir hombre de
América, tiene una clara connotacién de independencia y libertad”, se hacia una
referencia histdrica exacta en cuanto a que los primeros independentistas se
autonombraban americanos, y en cuanto a la primera acta de independencia de
México llevd por titulo Acta de Independencia de la América Seplentrional. Y
aunque el argumento servia bien a los propésitos estadounidenses de enfatizar la
unicidad y la unidad del continente americano, como sustento de la Doctrina
Monroe, detras de la cual estaba la ilusidén de una autarquia del continente con
Estados Unidos como eje rector, habia también la necesidad de conciliar las
argumentaciones para responder a las necesidades de |a identificacion cultural de
las repablicas latinoamericanas. La prensa se hizo eco de las argumentaciones

mismas de la pelicula, como lo ilustra la siguiente nota:

[...] La virgen que forjé una patria [...] contiene un mensaje patridtico y
espiritual para las Américas y encierra una profesién de fe de caracter
religioso y dernocratico que inferpreta fielrmente el ideario de todos los
pueblos del continente en esta hora del mundo [..) El productor Agustin J.
Fink y ei director Julio Bracho [...] quisieron expresar el sentimiento de
toda la nacion y de todo el continente ante los problemas que agitan al
mundo haciendo una franca exposicion del ideal de las democracias y un
calido elogio de las iibertades politicas y religiosas de que goza México [...]
La virgen que forjé una patria no es una pelfcula de propaganda politica
ni religiosa, pero si es uns obra de exaltacidn patridtica y de fervor
creyente que hablara al corazén de todos los mexicanos y de todos los
habitantes de este continente que desde el Canadd hasta la Tierra del
Fuego esta unido y cree en los mismos ideales y se ha puesto bajo el
patronato de la misma Virgen, la Virgen de Guadalupe, Patrona de las

Ameéricas"'%

'* fbid. Las cursivas son mias,

" Alvaro Custodio en £l Universal, 3* seccion, 13 de septiembre de 1942, p. 8. Alvaro Custodio, nacido en
Espafita en 1914, tenia como nombre verdadero el de Alvaro Muloz Custedio. Llegd a México como
emigrado en 1944, Fue licenciado en dereche, pero también actor y simpatizante de la Repiblica espafiola, y
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De lo anterior se desprende que las peliculas no pudieran omitir que la conquista
espafiola de Hispanoamérica era fa base de la unidad, como argumento de la
propaganda de guerra. El filme Cristébal Colén, también conocido como Ef
descubrimiento de América y como La grandeza de América {José Diaz
Morales, 1943), pretendia alentar la comprension det descubrimiento y la
conquista del continente sobre |a base de una reinterpretacion de la historia de
Espafia y del siglo xvt que el propio Diaz Morales formulé, con asesoria histérica
del profesor Amés Ruiz Lecina, de acuerdo con los datos consignados en los

creditos. El texto inicial indicaba lo siguiente:

Esta pelicula es un homenaje a lo mas hondo y sagrado que hay en cada
une de nosotros: la raza. Orgulffosos de nuestro idioma, de nuestra religion
y de nuesira sangre, presentamos este poema filmico sobre uno de los
més grandes acontecimientos de todos los siglos: el descubrimiento de
América. En ef siglo xv existia en la vieja Europa una nacién poderosa,
hidalga y plena de fe en su destino, Espafa...1485.'%®

En el afan de sofocar cualgquier posibilidad de resurreccion de la polémica entre
hispanistas e indigenistas, cuya efervescencia en los afios previos a la guerra fue
uno mas de los factores que habian contribuido a crear un ambiente de divisién en
México, el descubrimiento y la Conquista se reinterpretaban y enfocaban, ya no
como el argumento esgrimible para fomentar divisiones, sino como la razén de
nuestra unidad. Asf se explica que los argumentistas del filme hayan llevado a
Cristobal Coldn a decir, a los primeros aborigenes que vio, un parlamento como el
siguiente: “Seguramente no entenderéis las palabras que voy a deciros, pero en
nombre de los reyes de Castilla os ofrezco la amistad de Espana y de sus hijos.
Que este abrazo que te doy sea como ef simbolo de una nueva raza que marcard

el dia lejano nuevos caminos a la humanidad."®

en México fue un reconocido periodista cinematografico y también argumentista de algunos fiimes
mexicanos, entre ¢llos Aventurera (Alberto Gout, 1948).

1% Texto tomado de la introduccion de la pelicula Cristdbal Celdn (José Diaz Meorales, 1943).

' Parlamento de Cristobal Colén (interpretado por Julio Villarreal). Las cursivas son mias.
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El planteamiento del orgullo por el idioma (espafiol), la religion (cattlica) y
la sangre o la raza (mestiza) buscaba refrendar el orgullo patrio, justamente
cuando el mismo argumento se esgrimia como justificacién del fascismo, que asi
pretendia fundamentar sus arbitrariedades. Las conatantes menciones de que los
reyes catolicos habian estado muy ocupados “expulsandc de la 'patria’ a los
infieles, mahometanos”, etc., y la constante argumentacién de que todo o que
hacian era “en bien de la patria” era una muy clara referencia a ias naciones
europeas que en aquellos afios cuarenta habian sido invadidas por Alemania y se

veian compelidas a la guerra de resistencia.

Por lo anterior se explica et uso del término patria en un contexto historico,
los siglos xv y xvi, donde los conceptos sobre patriotismo o nacidén no existian
como tales. Ei epigrafe inicial que sefialaba que “en el siglo xv existia en la vieja
Europa una nacién poderosa” se entiende y se puede justificar sélo como una
“licencia” histérica, a la manera en que lo proponen los autores Gregg y Toplin
antes citados. Su uso es sdlo entendible si tenemos en cuenta que. hacia 1485,
cuando se inicia la accion del filme, Espafia no era todavia una nacién, y mucho
menos era poderosa. No se habia dado la unificacion territorial, que se alcanza
precisamente en 1492, con la reconquista de Granada; la unidad linglistica
comienza apenas a cobrar forma hacia el mismo afic con la publicacién de la
primera gramatica castellana, |a de Antonio de Nebrija; v el caracter de potencia lo

adquirid Espafia precisamente a raiz del descubrimiento y Conquista de América.

Pese a todo, Cristébal Colén fue referida como demastrativa del “estado
de madurez absoluta del cine mexicano, de nuestra industna filmica capaz de
afrantar asuntos de la maxima envergadura y lograrlos con perfeccion y la
potencialidad comparables a los mas grandes estudios de otros paises”. " Por lo
mismo, aquella elegia llegaba a la conclusion de que Cristobal Colén habia
surgide de "la noble idea de construir ia primera epopeya popular ¢olombina y el

mérito de incorporar a la pantalla del cine hablado en espafiol una de las peliculas
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mas costosas, dificiles y de mas noble intencion que se han visto y que en mucho

tiempo no podra igualar el ‘séptimo arte™."

De hecho, estos afanes reivindicatorios del mestizaje de Ameérica ya habian
dado lugar, el 18 de noviembre de 1940, a la constitucion de un Comité
Coordinador de la Vinculacién Continental de los Mestizajes, cuya sede se
establecio en la ciudad de México con delegados representantes de todo el
continente.'” Esfuerzos como éste, 0 como los que se hacian a través del cine, se
correspondian en linea paralela con las posiciones oficiales. ltustrativas de ello
son las declaraciones que haclan los embajadores, por instrucciones de la
cancilleria mexicana, para fomentar el panamericanismo también desde los
circulos diplomaticos. Por ejemplo, el 7 de enero de 1942, el primer embajador de

México ante Uruguay, Carlos Dario Ojeda declaré lo siguiente:

El Panamericanismo es, en mi concepto, la expresién que designa o
simboliza a LA RAZA ESPIRITUAL DE AMERICA, formada por hombres de
diferente pigmentacion y habla diversa, pero inspirados en la democracia
como indispensable elemento de convivencia humana [.] El
Panamericanismo en estos momentos es suceso de tanta importancia
histérica como el descubrimiento de Ameérica, porque a su luz se ha
descubierto una incontrastable fuerza de unificacion espiritual que pesara
en los destinos del mundo y a cuya fuerza se sumaran todos los hombres
libres de la tierra, fortaleciendo el contenido director que ya enuncia,'™

Es evidente que, cuando los planteamientos oficiales, diplomaticos,
propagandisticos, etc., ponian de relieve el “mestizaje espiritual” o “la raza

espiritual’, se buscaba siempre con ahinco no reavivar las discusiones por ias

' “La epopeya de Colon es llevada a la pantalla™, £l Universal, 3" seccion, 27 de junio de 1943, p. 11,

" hid,

'™ Aquel comité tuvo sus oficinas en Donceles 98, en los despachos 203 y 204, y entre sus propuestas se
incluian los intercambios culturales, la creacion de una moneda Gnica, la reivindicacion de los grupos
indigenas de la region y, méis imporante en ¢l momento, la defensa comin del continente.
AGN/MAC/ST7.1/10.

17 AGNIMACI5T7.1/10. Declaraciones del embajador mexicano ante Uruguay, Carlos Dario Ojeda al diario La
Razon, miércoles 7 de enero de 1942. El efecto del liderazgo mexicano en materia de panamericanismo se
hizo sentir en todo el continente. Hacia enero de 1944, llegd a México el intelectual peruano Artemio
Pacheco, con la mision de publicar un libro titulado América es una sola. Vid. Novo, op. cit.. p. 74.
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dificiles circunstancias en que todavia vivia la mayoria de los pueblos indigenas
del continente. Los beneficiarios de todo el desarrollo propiciado por Estados
Unidos en América iatina eran los sectores mestizos y, principalmente, las
oligarquias criollas del continente, que por Unica ocasion permitieron distribuir los

residuos de su prosperidad hacia las clases medias.

Lo anterior explica el cuidado con que se manejaban los temas del
indigenismo en el cine, cuando de filmes historicos se trataba, y que los proyectos
que no se asemejaran a las propuestas del indigenismo glamourizado al estilo
Ferndndez-Figueroa no recibieran nunca el apoyo oficial ni de la ocaia. Una de

aquelias propuestas fue la siguiente:

Muy respelable Sr. Presidente: [...] Como nos consta que siempre se haya
Ud. muy bien dispuesto a ayudar y favorecer con su valiosisima ayuda y
estimulo a toda empresa nacional qué tienda a propagar hechos histéricos
qué pongan de realce las virtudes de nuestra raza y aviven nuestro
patriotismo, sobre todo en éstas cruentas épocas, en qué es lan necesaria
la unificacién nacional, nos permitimos manifestar a Ud. qué fratamos de
filmar, hablada, haciéndola de mayores vuelos e importancia, ia pelicula
nacional ‘CUAUHTEMOC", qué tanto gustd y qué fue de las primeras qué
prestigié nuestra indusiria filmica en el exiranfero, cuando hace aflos se
hizo muda, habiendo sido dirigida entonces, por uno de los subscritos Prof.
y Director Manuel de la Bandera [...] Ademas da! interés propic de la
pelicula de qué se trata, el cual hara qué tenga un éxito continentat
indiscutible, tendra ahora el qué le aumente el estado de emergencia, por
el simbolo de libertad y patriotismo que encarna la noble figura de ese
genuino héroe azteca, y con fal motivo no es aventurado afirmar qué
tendra Ud. a bien brindarnos su poderosa ayuda y estimulo, para el logro
de nuestro empefio gqué es fundamentalmente patridtico y_levantado [...]
Anticipando a Ud. muy respetable Sr. Presidente, nuestros
agradecimientos, por lo qué tenga a bien ordenar se haga en favor de ésta
idea, gue esperamos acogerd con toda simpatia, nos repetimos a sus
estimables érdenes, como sus afectisimos amigos y $S. SS. [...] Francisco
G. Garcia. Manuel de la Bandera. Apartado Postal NUm. 191"

™ AGN/MAC/$23.3/61, Francisco G. Garcla y Manuel de la Bandera 2 Manuel Avila Camacho, 10 de mayo de
1944, Las cursivas son mias. Se ha respetado la ortografia original de la carta citada. Los solicitantes eran,
junto con J. A. Ruiz Key y Aifonso Manrique, los empresarios del Institute Polimitico, que contaba con
estudios y auditorios donde se impartian clases de¢ teatro, declamacion y oratoria para locutores y actores. Este
establecimiento se ubicaba en 16 de Septiembre nim. 26, despacho 28-B.
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En esta misiva, enviada a la Presidencia de la RepUblica el 10 de mayo de 1944,
se exponian practicamente los mismos argumentos que los demas productores
del cine mexicane, en lo general, habian utilizado para acogerse al beneficio de
los patrocinios econdmicos y logisticos que por entonces prestaban el gobiemo
Avilacamachista y la oCcAaIA 2 la industria del cine mexicano. Pero este proyecto,
aunque se referia a ‘“estas cruentas épocas, en que es tan necesaria la
unificacién nacional”, no recibi® patrocinio alguno precisamente porque su

tematica podia contribuir a todo, menos a la unidad.

El tema historico referente a los indios era de interés, pero irrefevante
debido al “estado de urgencia” mencionado en la propuesta. A solo cinco dias
después de enviado su proyecto, los firmantes recibieron la siguiente respuesta de
la Secretaria de Gobernacién: “Penosamente me permito manifestar a Uds. Que
en nuestro actual Presupuesto de Egresos no existe partida alguna que pudiera
reportar la erogacion de que se trata.”” Inconformes con aquella resolucion,
conocedores ya de los caminos un tanto sinuosos que el gobiemno y la ocala
estaban siguiendo para apoyar a algunos productores, y con la constancia de
quiénes habian sido beneficiados, Garcia y De la Bandera volvieron a la carga

mas de cinco meses después con los siguientes argumentos:

El Sr. Henry C. Wallace Vice-Presidente de la Unién Norte-Americana,
recomendd especialmente al Coordinador de Asuntos Inferamericanos,
buscara la forma de atender a la fimacién de la pelicula historica
"CUAUHTEMOC’, y estamos en tratos con su representante en esta ciudad,
aunque como revolucionarios mexicanos, anhelamos vivamente que fa
citada pelicula sea hecha en México y por mexicanos, con la ayuda del S.
Gobierno que usted dignamente preside [...] Creemos que en el caso
podria seguirse el mismo procedimiento que se empled en la filmacién de
1a pelicula “Morelos” 0 ef "Padre Morelos” en que la Secretaria de Hacienda
establecid en el Banco Cinematogrédfico, S. A. un fideicomiso por la
cantidad indispensable. En la inteligencia de que ni remotamente existe
temor de un fracaso y que el manejo del dinero estard a cargo del Banco,
con la mira de que en un plazo no mayer de un afio se reintegre la suma
que se invierta en la pelicula de que se trata [...] Como nos consfa que
siempre el Sr. Gral. De Div. Don Lazaro CARDENAS Se haya bien dispuesto,
como usted, a favorecer con su valiosa ayuda y estimulo a toda empresa

'™ thid.
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nacional que tienda a propagar hechos histdricos que ponga de realce las
virfludes de nuestra raza y aviven nuestro patriotismo, sobre fodo en esfa
cruenta época en que es tan necesaria la unificacién nacional, le estamos
rogando que en proximo acuerdo que fenga con usted, se sirva tratarle
este asunto que, estamos seguros, merecerd de su parte su valioso apoyo
oficial {..] Reiteramos a usled nuestros merecimientos y nos repetimos,
como sus respetuosos amigos y 8S. S8. [...] Francisco G. Garcia. Manue!
de la Bandera."™®

La posicion del gobierno fue, sin embargo, firme, y el proyecto sobre Cuauhtémoc
no se filmod, como tampoco se habia podido concluir la pelicula sobre la Conquista
de Meéxico, iniciada por Miguel Contreras Torres en 1937 y ya referida en el
apartado sobre el cine de aguel director. También es ilustrativo al respecto el caso
de Luis Lezama, que no habia dirigido cine desde 1938, cuando realizo Ef
cementerio de las dguilas, y quien hubo de esperar demasiada para llevar a
cabo, ocho afos después, Tabaré, que fue su Ultimo filme en 1948. Por sus
referencias a la Conquista espafiola de América en ef siglo xvi, Tabaré, aun si
hacia énfasis en la historia romantica de los protagonistas. se filmo pero hubo de

esperar para su estreno, hasta 1948.

La historia mexicana y la relacidn con Francia

En algunos filmes fue muy evidente que lo que aparentemente eran
inconsistencias ideolégicas de los personajes, en realidad era producto de los
malabarismos intelectuales y tedricos en que se involucraron quienes producian el
cine de temas historicos o, en todo caso, reflejo de 1as inconsistencias ideoldgicas
de los argumentistas y directores. Este fue quiza el caso especifico de Miguel
Contreras Torres, quien desde los afos treinta se habia especializado en la

produccion de filmes basados en el juarismo, la guerra de tres afnos {o guerra de

"% Jbid., Francisco G. Garcta y Manuel de la Bandera a Manuel Avila Camacho, 23 de octubre de 1944. Es
muy probable que al mandataric no le haya parecido demasiado grato el empefio “fundamentalmente
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Reforma) y el imperio de Maximiliano y Carlota. Sin embargo, Contreras Torres no
seria el Gnico de los realizadores mexicanos que, al referirse a la historia de las

relacicnes entre Francia y México, enfrentaria algunos problemas.

Pese a las que pudieran haberse considerado buenas intenciones en esos
proyectos, no todos podian estar de acuerdo con las peliculas historicas
mexicanas. Algunos europeos encontraron gue se hacia una exposicion parcial de
la historia en los filmes. Ciertamente, el cine nacional habia dado en tratar de
distinguir entre “buenos” y “malos” espaficles, por ejemplo cuando se hacia
referencia a los congquistadores militares y a los religiosos que legaron al
continente en el siglo xvi, o bien cuando se trataba de diferenciar entre franquistas
y republicanos, si las historias se ubicaban en el siglo xx. En este proceder, los
productores mexicanos estaban en comunién con los productores britnicos y
estadounidenses, que solian diferenciar entre nazis y alemanes buenos en las
historias de propaganda. Pero no siempre fue posible evitar fricciones y
desacuerdos en el cine mexicano, sobre todo en lo que atafiia a la relacién franco-

mexicana del siglo x1x.

El siglo xix mexicano habia sustituido a la época colonial come el escenario
romantico ideal para los argumentos, como la belfe épogue del pasado mexicano
que se planteaba en las peliculas. Después de la adaptacion del cuento Caballero
y marqués, de Carlos Capilla, que hizo Eduardo Ugarte con la colaboracién de
Julio de Saradez para Amor de chinaco o El uitimo chinaco (Raphael J. Sevilla,
1941), se hizo la ya citada Caballeria del imperio, entre varias otras. Fueron

probablemente las peliculas de este corte las que lograron mayor profusion.

Entre la multitud de titulos con romances ubicados en aquella época,
ademas de la de Contreras Torres hecha en 1842, se pueden citar algunas de las
realizadas en 1943: La guerra de los pasteles {de Emilic Gémez Muriel), La fuga

(de Norman Foster), Una carta de amor (0 Aquella carta de amor, de Miguel

patridtico v levantade™ de Garcia y De la Bandera, que se atrevian a sugerirle la wtela de Cirdenas, su
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Zacarias), Mexicanos al grito de guerra (o Historla del Himno Nacional, de
Alvaro Galvez y Fuentes) y E/ camino de los gatos (de Chano Urueta), ademas
de Alma de bronce {0 La campana de mi pueblo, de Dudley Murphy)'” y la va
citada El jagiiey de fas ruinas (de Gilberto Martinez Solares), estas dos Ultimas
hechas en 1944,

La realizacion de los filmes sobre la historia de México en la época de sus
guerras con Francia planteé serios dilemas para los productores del cine
mexicano. Mientras algunos filmes trataban a toda costa de encontrar un saido
positive y lograr un tono conciliador en cuanto al manejo del fondo histérico sobre
el que se insertaban fas historias romanticas, algunos de ellos no lo lograron del
todo, ocasionandose controversias € inclusive protestas diplomaticas. Una

referencia mas detenida a estos filmes lo muestra claramente.

La guerra de los pasteles (realizada sobre un argumente de Celestino
Gorostiza,'™ adaptado por el abogado, fildsofo, periodista y actor Rafael Solana y
por Emilic Gémez Muriel), fue en realidad una comedia muy ligera, cuyo fondo lo
constitufa 1a guerra francomexicana de 1838, y concluia con un festejo de tono
pacificador donde se decia que “el pastel de la paz simholizara la nueva era de
amistad entre México y las demdas naciones™'™ Por lo demds, la pelicula
establecia desde su inicio que “el asunto de esta comedia esta inspirado en un
capitulo de la historia de México, pero los autores no han pretendido apegarse a

la realidad, sino que se han alejado de ella deliberadamente”.’®

antecesor, y a reiterarle, como solicitantes, sus “merecimientos”.

""" Esta pelicula fue causa de un tremendo conflicto legal entre Clasa Films Mundiales y United Arusts, [a
firma estadounidense que habria de encargarse de distribuirla. Ese problema, que hoy pricticamente impide
ver la pelicula, es descrito por De Usabel, op. cir., p. 208-209.

'™ Qriginario de Tabasco, Celestino Gorostiza {1904-1967) fue ¢l fundador del Teatro de Ulises en 1928,
junto con Xavier Villaurrutia, Gilberto Owen y Salvador Novo. Posteriommente, fundaria el Teatro de
Orientacidn (1932-1938), que dejé para dirigir el Departamento de Teatro de Bellas Artes en 1938, Fue
también director de CLASA y después miembro fundador en la Academia Cinematografica en 1942, asi como
de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas en 1946.

'™ Tomado de los didlogos de Caballeria del imperio.

" Introduccion de La guerra de los pasteles.
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Fimes como La fuga, de Norman Foster,™ también se permitian
reflexiones que buscaban ser conciliadoras y evitaban polarizaciones en la
perspectiva de que los espectadores podrian asimilar fos hechos. Ei guién,
adaptado sobre Bofa de sebo (Guy de Maupassant) por Norman Foster y la
argumentista estadounidense Betty Cromwell, narraba la historia de un grupo de
ciudadanos mexicanos, entre ellos una mujer estadounidense acompariada de su
hija casi recién nacida, que en 1862 viajaban de la capital a Veracruz para huir de

la guerra y eran detenidas por un retén del gjéreito franceés.’™

Al mostrar  a los mexicanos de distintos puntos del pais como en una
especie de microcosmoes, se recreaba la situacion iddnea para que, enfrentados
todos los personajes a una situacion limite, pudieran hacerse los planteamientos
en el sentido de que “en estos tiempos todos somos hermanos y debemos
ayudarnos”™.'® E| procedimiento también servia para confrontar diversos
caracteres y valores, y como resultado destacar como lo dnico valedero el
patriotismo. Cuando Maria inés expresa que ella no quiere huir y dice “yo quiero a
mi tierra y aqui me han de enterrar”, otro personaje, el Gnico nortefio de ta historia,

le contesta

iAsl se habla! Usted piensa como e! pueblo. El espiritu de México esta en
el campesino y en el arriero, en el obrajero... en esos nifios que duermen

! Norman Foster es quiza el director estadounidense que més brillante carrera ha hecho en el cine mexicano
de todos los tiempos. Realizd cinco de los mejores filmes mexicanos de los afios de la guerra y de toda la
historia. Otrog directores estadounidenses en México, con mucho menor fortuna, fueron Robert Curwood,
Herbert Kiine, James A. Fitzpatrick, William Rowland, Dudley Murphy y John Ford, con quien Emilio
Femindez codirigid, en las postrimerias de la guerra, Ef fugitivo (The Fugitive, 1945), protagonizada por
Dolores del Rio, Henry Fonda y Pedro Armendiriz.

"2 { o5 personajes que buscaban alcanzar el puerto para huir al extranjero de la inminente guerra con Francia
eran ¢l conde Eustaquio de la Cadena, michoacano de Valladolid (Morelia); su espesa Leticia Rosales,
condesa de la Cadena originaria de Chilpancingo; el sefior Neftali Lépez, comerciante yucateco originario de
Meérida; su esposa Josefa Sanchez, de Guanajuato; Baldomero Medina Lugo, ganadero duranguense, y Maria
Inés Flores, prostituta oriunda de Tlaxcala que habria de ser sacrificada para salvar a todos los demas,
quienes la obligaron a entregarse al oficial francés que los retenia y que sélo asi los dejaria libres. Aparte de
la solidaridad del personaje nortefio {como era lugar comin en el cine mexicano), Maria Inés recibia la del
unico personaje estadounidense de la historia, la estoica mrs. Alice Garland, cuya pequeiia hija,
significativamente llamada Hope (Esperanza), muere de un balazo en la refriega con un grupo de bandidos
que asaltan al grupo cuando, después del sacrificio de Maria Inés, €l teniente francés les permite continuar
con sn camino, Sinopsis mia.

'™ Tomado de los dialoges de la pelicula La fuga.
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acurrucados colgando de los rebozos de sus madres y en esos
cancioneros de las plazas que cantan con toda su alma las glorias de su
pais... y también sus tragedias [..] jAsi se habla, tuerto 0 derecho es
nuestro pais!™

E! soporte de las canciones compuestas por Emesto Cortazar reforzaba
reflexiones como las anteriores, a la vez que, por medio de su tono y de su forma,

buscaba aligerar la trama.’®

La fuga permitia que los personajes, ante la imposibilidad de escapar hacia
puerto seguro, dejaran aflorar los mejores y pecres aspectos de la naturaleza
humana. En este sentido, La fuga fue una muy aceptable alegoria sobre la
oposicion entre prejuicio y sacrificio, entre aristocracia y pobreza, entre la
impiedad v la solidaridad. A la par que se reflexionaba sobre el hecho de que la
"gente comdn”, “la gente pobre no hace las guerras”,'® se planteaba ademas el
dilema entre el amor y el patriotismo, que habia sido abordado también por el cine

aleman y britanico.'

" Obsérvese que esta expresion es idéntica a la empleada por el personaje de Lupe en Soy pure mexicano.
Es intcresante destacar, ademis, que ¢n la trama argumental de La fuga, sélo el norteio propuesto en cl
argumento brinda su solidaridad a Maria Inés. De la misma manera que el cine mexicano contribuy6 a crear
el mito del capitalino abusivo contra provincianos “inocentes” o “bonachones™, también contribuyd a crear el
mite del nortefio como el personaje franco, confiable y directo. Los didlogos y personajes de muititud de
filmes merecerian un estudio aparte al respecto, sobre todo las peliculas que solian empezar con texios
introductorios donde se decia “[...] dedicamos esta produccion a la raza noble y valiente del norte de nuestra
Republica™. Tomado de la pelicula Jesusita en Chihuahua (René Cardona, 1942).

"** Ese Napoleén Tercero / tiene la cabeza dura,/ pues mandé sus batallones, / a correrse una aventura; / quiere
hacer de nuestra patria / una posesién francesa. / Ese Napoledn Tercero { tiene dura la cabeza. / Ese Napo
Napn Napao / Napoledn esta de broma; / cudnto apuestan que se queda / como el que chiflé en la loma. / Por
ahi dicen que a los suavos / nunca les ven las espaldas, / pero nuestros indios bravos / les veran hasta las. .
faldas. / Ese Napo Napo Napo / Napoleén estd de broma / cuante apuestan que se queda / como el que ¢hiflg
en la joma, / pues si cuentan con los suavos / que son buenos pa’ la guerra, / aqui estd un Benito Juarez / pa’
salvar a nuestra tierra. Cancion tomada de La fuga. En los créditos no se aclara si data del siglo Xix, como
algunas otras que se emplearon en las cintas mexicanos de la ¢poca

0 fhid

™" En el caso d¢ La fuga, la protagonista de la historia y un oficial del ejército francés se enamoran y ¢l lc
dice a la joven “Yo s¢ que nuestro pucblo, el verdadero pueblo de Francia, no aceplara esta guerra (contra
México).” En descargo de ese pais, Ricardo Montalbin interpretaba a un soldado francés que se oponia a la
ofensiva contra México argumentando que las guerras no son asuntos del pucble, a lo que su superior lc
respondia: “nosotros ho somos pueblo, teniente, somos soldados, y los soldados obedecen drdencs,
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Para no ocasionar en los espectadores conflictos de conciencia que
aminoraran el efecto de todas las reflexiones pianteadas, los personajes
protagonicos de La fuga mueren al final de !a historia, lo cual le acarre6 al filme el
calificativo de tener “un argumento patridtico, romantico y tragico™.'® Se dijo que
para ¢l se habia seguido la receta de “tomar un episodio histérico, endulzarlo con
un romance, meterle en el dialogo algunas frases de patriotismo estallante (y) con

este material construir una pelicula de buena manufactura”.'®®

No cobstante la apreciacion anterior, el hecho de que el argumento se
hubiera basado en un cuento de Guy de Maupassant dio lugar para que se
insistiera, respecto a La fuga, en la necesidad de preservar “la mexicanidad” de
los filmes. Se sostenia que “si el cinematografo mexicano quiere competir con los
ofros paises después de la guerra, tiene que hacer peliculas mexicanas con obras
mexicanas, costumbres mexicanas, con todo lo que Foster ve y que nuestros

preductores pierden de vista™.'®

Otro de los filmes referidos a aquella etapa de la historia de México que
tuvieron un tono conciliador hacia Francia lo fue Una carta de amor (0 Aquelia
carta de amor, de Miguel Zacarias, 1943), en la que el personaje del coronel
francés declina ejecutar al protagonista, un chinaco interpretadoc por Jorge
Negrete, y lo hacia en reconocimiento a "la bravura con que todos los mexicanos
han fuchado contra la invasion”. El francés expresaba también su arrepentimiento
“por el dafic causado a esta hermosa tierra”, expresaba su deseo “de dar fin a la
injusticia de la invasién” y manifestaba finalmente su admiracién diciendo que “si
por desgracia la Francia llega a ser invadida, anhelo que asi la defiendan los

franceses”."™

iincorporese inmediatamente a su mando!”. Asi, se daba pie a que algunos de los personajes mexicanos
disculparan al soldado francés con la excusa de “jQué iba a saber ¢se pobre teniente, si no hace mas que lo
que le ordenan!” Frases citadas de los didlogos det filme.

') £f Cine Grdfico, 9 de julic de 1944, pp. 12 y 19. (El paréntesis es mio)

' Ibid.

' E] Duende Fitmo {seuddnimo), “Nuestro cinema”, en Ef Universal Grdfice, 12 de julio de 1944, p. 17

"' Frases tomadas de los didlogos de Una carta de amor o Aquella carta de amor.
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A saber si esta dltima afirmacion, pretendiendo parecer un gesto
conciliador, se tomd como una alusion a la Francia que no pudo defenderse ni
detener la invasion nazi, y acabd por parecer un insulto para los franceses que
vivian en México. Pese a que la prensa capitalina considerd que con Una carta de
amor se le daba a Francia la honra que merecia y se lavaba la afrenta que se le
habia hecho con Mexicanos al grito de guerra,'™ los franceses residentes en
México protestaron contra Una carta de amor y La guerra de los pasteles al
mismo tiempo que contra Mexicanos al grito de guerra y Alma de bronce, como

se refiere mas adelante.

Tenia razon la colonia francesa, pues pese a los esfuerzos interpretativos
que buscaban ser positivos, filmes como Mexicanos al grito de guerra y Alma
de bronce tuvieron un tono grandilocuente y poco conciliatorio hacia Francia, que
era también uno de los Aliados y hasta la prensa misma decia que no habia por
qué ensanarse haciendo lefia del &rbol caido,”™ en clara referencia a |z actual
ocupacion de Francia por los nazis. Desde la perspectiva oficial y comercial todo
esfuerzo era vélido para alentar el patriotismo, aunque a veces los resultados

fueran contraproducentes.

Mexicanos al grito de guerra o Historia del Himno Nacional, fue un
ejemplo de gran conflictd quée conviene abordar con detenimiento. Los Comités de
Defensa Civil, organizados en toda fa Republica, habian tomado la medida, como
en Espafia, de que se tocara €l himno nacional en tcda clase de salones de
espectaculos “[...} para avivar el entusiasmo de! Pueblo y despertar en el el
espiritu bélico y robustecer el carifio y mejor comprension de la expresion:
Patria"."® La medida resultd contraproducente, como lo hizo saber al mismo

presidente de la Republica el espectador arriba citado, quien, seguramente

™ El Duende Filmo, £ Universal, 21 de noviembre de 1943, p. 9, y Anotador {(seuddnimo), £/ Cine Grifica,
28 de noviembre de 1943, p. 16.

' Ihid.

1 AGN/MAC/523.3/36. Carta abierta a Manuel Avila Camacho de Zeferine Flores Davalos, de Acaponeta,
Nayarit, con copia para £l Universal 31 de julio de 1942. Se ha respetado la grafia original de la carta.
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atribulado por aquelilos excesos patridticos, exponia ademas en su misiva lo

siguiente;

[...] a ésta fecha (31 de julio de 1842), ya se nola cierto malestar entre los
espectadores, cuando reconccen llegada la hora o el momento de
escuchar aquello, y diariamente, puede notarse, gque las personas
sacrifican hasta alguna parte de la pelicula que mas les gusta, por no tener
que levantarse de su asiento; y guardar la compostura que requiere la
setiedad del caso, mientras se escucha nuestro Canto Nacicnal [...] No
trato de interpretar los sentimientos del Pueblo, porque en ése aspecto no
son los mios propios; pero hé reconocido y ‘o hago de su Superor
conccimiento, que en realidad, nuestro Himno resuita monootcno tocado
diariamiente, y casi como un obligacidén nada mas; y como propaganda,
restfta mas inaceptabie.'™

Otra de las medidas del gobiemo mexicano para impulsar el conocimiento y la
difusion del himno nacional consistid en publicar una Historia ilustrada del himno
nacional mexicano, publicitada como una “Edicién especial pro unién fraternal
mexicana Patria y Libertad”, cuya autoria, propiedad y edicion se atribuyeron a
Francisco Gorraez Maldonado.™

En este contexto, v en sintonia con los tiempos oficiales, mas que con la
disposicion del publico, los hermanos Redriguez, productores de cine, tan
entusiastas y patridticos como casi todos en aquel momento, se propusieron un
afio después la filmacion de una pelicula originalmente titulada Historia del
himno nacional. Sabedores de que todos aquellos proyectos contaban con el
beneplacito oficial, quisieron asegurarse de todos modos el apoyo material que un
proyecto de dicha envergadura significaba, por lo que se dirigieron al Ejecutivo en

los siguientes términos:

Muy respetable Sr. Presidente [...] Orgullosos de la marcha construcliva de
nuestro pais y aquilatando la justa y patriética labor de usted al frente del

%% Ihid.

1% La copia de esta publicacién que obra en e} Archivo General de la Nacién muestra, en la pagina 6, los
versos 5 y 6 (Mas si osare un extrafio enemigo...), ilustrados con soldados y tanques de guerma come los que
ya se usaban en la Segunda Guerra Mundial. AGN/MAC/523.3/51, folder relative al Himno Nacional y el
nacionalismo.
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Ejecutivo, nos permitimos dirigir a usted fa presente para exponerle de una
manera concreta, a mas de humilde y sincera, nuestro ferviente deseo de
colaborar dentro de nuestras posibilidades en la industria de la
cinemalografia, para exaltar el patriotismo de nuestro pueblo [..] Se trata,
Sr. Presidente, de la filmacién de la pelicula gue esta Compafifa
Productora Rodriguez Hermanos y el Sr, General Juan F. Azcarate
llevaran a efecto con el titulo de “Mexicanos al Grito de Guerra”. Francia
filmé su “Marsellesa”, los Estados Unidos hicieron la pelicula sobre su
himno y nosotros deseamos realizar “Mexicanos al Grito de Guerra” como
homenaje a nuestro querido Himno Nacional [...] El argumento esta basado
en la historia del Himno con incidentes sobre la vida del poeta Bocanegra
en aquel concursc que tuvo lugar para escoger el mejor poerma que
enalteciera a la patria, presentandose a la vez la respetable figura del
espaftol Nund que ante el espirifu indolating de México pudo inspirarse
para escribir tan hermosa melodia [...] Ef General Santa Ana aparece con
su cardcter egdlatra, mientras que ef gran indio de Guelatao, Don Benito
Judrez, se presenta en la pelicufa con su recia figura reformista, dandole a
su frase: “El respeto al derecho ajeno s la paz”, la proporcion que tiene y
tendra en la convivencia nacional de los pueblos [...] La escena bélica de
gran influencia en el complejo de nuestro pueblo sera la batalia del 5 de
Mayo. gloriosa epopeya histérica a la que estamos dedicando muy especial
cuidado. El valor, el patriotismo y la decisidn de los soldados de aquel
entonces se enardece y sube a escenas de hervismo al escuchar las notas
del Himno Nacional a quien usted y su Gobierno le han rendido ya varios
homenajes, como el de tener a los dos autores del mismo en la Rotonda
de ios Hombres llustres [...] Queremos tener el honor de conocer su
opinion al respecto, aunque sabedores de su entusiasmo por todo lo que
signifigue hacer patria, esperamos sea del agrado de usted,
permitiéndonos hacerie constar que si merecemos su amable contestacion,
su carta no sera usada en publicidad, sino que nos servird de verdadero
estimulo para llevar a cabo lo que consideramos nuestro maxime esfuerzo
al servicio de México ya que, somos cuatro hermanos mexicanos, que
hace doce afies tuvimos la satisfaccidn de iniciar, con aparatos sonoros
disefiados por nosotros, la industria cinematogréfica nacional [...] Si en
medio de sus madlliples ocupaciones, quisiera usted leer el argumento de la
pelicula, tendiamos mucho gusto en enviarselo en cuanto usted lo indique
[...] Por su atinada labor al frente del Gobierno de la Republica, permitanos
felicitarle de la manera mds respetuosa y sincera, esperando recibir su
contestacion que mucho nos honrara [...] Muy atentamente, Producciones
Rodriguez Hermanos, S. de R. L., Roberto Rodriguez. ™’

No hay en los archivos constancia alguna de que los hermanos Rodriguez

hubieran recibido alguna respuesta de aprobacion oficial, pero es casi seguro que

" AGN/MAC/523.3/51, Roberto Rodriguez a Manuel Avila Camacho, 25 de jumo de 1943 Las cursivas son

mias.
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de algin medo la obtuvieron. Mexicanos al grito de guerra, basada en un
argumento de su director, Alvaro Galvez y Fuentes'™ (adaptado por Joselito
Rodriguez y Elvira de la Mora), seguramente fue patrocinada por 1a ocala y tuvo

buen éxito comercial. La introduccidn del filme advertia que

Esta pelicula no pretende ser una leccidn de historia. Es un relato
imaginario en el que se mezclan muchos personajes y sucesos auténticos,
destinados a exaltar a los hombres de aquella memorable jornada del 5 de
mayo en la que se mostro airosa toda la grandeza de la patria cantada en
las vibrantes estrofas de nuestro himno nacional [...] Para los autores de
este canto glorioso, don Francisco Gonzdalez Bocanegra y don Jaime Nund,
con los que México tiene una deuda eterna de gratitud, va el homenaje de
esta obra consagrada respetuosamente a su memoria. '

Fue bajo la oleada discursiva en boga como se filmo la historia del himno nacional
mexicano, cuya importancia se mencionaba en el argumento como la necesidad
de "algo que nos una y nos haga sentimos a todos como hermanos, algo épico,
solemne, que nos haga creer en México como en una cosa grande y sublime, que
nos induzca a defender su suelo con todas nuestras fuerzas, por encima de fos

odios infermos que ahora separan a los mexicanos”.™

Otra vez e! proposito de evitar distanciamientos con Espaiia, en parte por
no perder la explotacién de aquel mercado, hizo que en Mexicanos al grito de
guerra la perspectiva del personaje del delegado espafiol, participante en la
intervencion tripartita de 1861, dijera en el filme a los franceses e ingleses que “si
la bravura es proverbial en las armas espafiolas, debo recordar a vosotros que
consideramos hijos también de Espafa los que tal vez aqui tengamos que

combatir. Si sus discordias los dividen o perturban no por eso merecen menos la

" Alvaro Gilvez y Fuentes {(1918-1975), conocido como El Bachiller, esiudié derecho y fue locutor y
periodista, ademas de argumentista, guionista y director de su unico filme, Mexicanas al grito de guerra.
Entre sus programas mas conocidos en la época de la guerra se cuentan £l diario reldmpago del aire,
Reportero de guardia y Los nifios catedrdticos. Trabajo en Radio Educacién y fue fundador y director del
Instiuto Latinoamericano de la Comunicacion Educativa (ILCE). Fue creador de la licenciatura en ciencias y
técnicas de la informacién en la Universidad [beroamericana en 1960, y por la serie de television Encuentro
recibio en los afios setenta ¢l premio Magda Donato.

' Introduccién tomada de Mexicanes al grite de guerra o Historia del himno nacional.
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consideracién de fos pueblos que por dicha disfrutamos de paz y sélidos
gobiernos.”™ E| halago para la Espafia fascista, que en 1944 disfrutaba
efectivamente de la “paz” y la "solidez” de la dictadura franquista fue mas que

evidente.

Ademas, el discurso del personaje de Judrez también contenia multiples
alusiones a la Europa que en 1943, como en el siglo pasado, tenia que ser
combatida. A eso se referia evidentemente el subtitulo en inglés que se puso a la
pelicula bajo su titulo en castellano: We Are Americans. ™ Discursos como el del

personaje de Juarez adquirian asi su cabal sentido;

Nuestra dignidad nacional se halla ofendida y en peligro tal vez nuestra
independencia. Fuerzas extranjeras han invadido nuestro territorio, so
pretexto de cobrarse una deuda por la fuerza, cosa a la que no tenian
derecho. Yo apelo a vuestro patrictismo y os excito a que clvidando odios y
enemistades de partidos y opiniones, os unais a la defensa de la causa
mas grande y mas sagrada para los hombres y para los puebles, Ia
defensa de la patria. Europa cree débiles a ios palses americanos.
Nosoltros no irfamos jamas a provocarlos. Pero si vienen a buscarnos a
este continente, que es nuestro hogar, para tratar de esclavizamos,
demostraremos a sus ejércitos invencibles que un pals pequefio es grande,
que un pais débil es fuerte, que una nacién joven es poderosa cuando la
unen el amor a la libertad y a la justicia. México les ensenara que el
respeto al derecho ajeno es la paz.™

En alguna de las secuencias del filme, el personaje interpretado por Pedro Infante
dice textualmente que “aunqgue sufriéramos mucho los mexicanos con nuestros

gobiernos, jamas permitirfamos que vinieran extranjeros a gobernarnos” >

™ Tomado de los didlogos del filme. Las cursivas son mias.

" thid. Pese a la ruptura oficial del gobierno mexicano con el gobierno de Franco. la industria mexicana del
cine se manifestd en todo momento opuesta a esa decisidn y no s dificil advertir que, independientemente
del interés por el mercado espafiol, las alabanzas de Espafia y lo espafiol manifestadas en el cine reflejaban las
simpatias que un buen sector de la industria sentia por el régimen franquista.

* Garcia Riera, Historia documental..., Guadalajara, vol. 3, p. 59.

** Tomado de] filme. En aigunas otras secucncias Juirez se rehusaba a pedir préstamos al extranjero, con el
argumento de que “no necesitamos el dinero para miunfar™, y agregaba que pedir un préstamo “en las actuales
circunstancias equivaldria a traicionar a la patria. Que no caiga sobre nosotros esa mancha™. Esto se decia
precisamente cuando México recibia de Estados Unidos la mayar cantidad de préstamos hasia ese momento
de la historia.

* Tomado de los dialogos del filme. Las cursivas son mias.
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No fueron aquellas reafirmaciones de la autodeterminacién las que
ocasionaron los conflictos, sino el hecho de que, para lograr dicha autoafirmacion,
se llegara a denostar a pueblos como el frances, que en ese momento estaban
del fado de los Aliados, con los cuales colaboraba México. El 25 de octubre de

1943, se planted ante la Secretaria de Relaciones Exteriores la siguiente protesia:

Bajo el titulo de Mexicanos al grito de guerra, realizado por el Sr. Alvaro
Galvez y Fuentes, de la estacion XEw, se exhibe actualmente en el tealro
Alameda este filme en el que la realidad histérica se falsea de forma tal
que resulta una evidente incitacién popular contra Francia [...] No busco
créditos ni criticar el llamado al patrictismo que yace en la base de la tesis
general (del filme), ni defender 1a politica de Napoleén lll, pero no puedo
sino protestar contra la atribucion que se hace a los franceses de palabras
direciamente inspiradas por los discursos hitterianos. Tampoco estoy de
acuerde en que el emperador se refiera a los mexicanos como salvajes
que pueden ser vencidos por 500 hombres; ni apruebo la secuencia en la
que un tratado es declarado por su ministro {de Napoleén) como “un
pedazo de papel”; no acepto que el general Lorencez haya proclamado a
sus soldados que pertenecian a una raza superior. Ef efecto brutalmente
manifestado por el publico es la equiparacion de los franceses con Jos
nazis, lo cual bajo las circunstancias acluales es particularmente
lamentable y provoca la indignacion de la colonia francesa en México, la
cua! reitera en toda ocasion su desec de mantener 1os senlimientos de
cordial amistad gue unen tradicionalmente a los dos pueblos. ™

Es dificil saber, en consecuencia, si la nota introductoria que precede al filme se
agregé con posterioridad a estas reclamaciones y se colocd a manera de
justificacion o estuvo en el filme desde su estreno. Lo cierto es que, pese a las
declaracicnes de que el cine mexicano rno pretendia ensefar historia, es un hecho
que el uso de ésta y los planteamientos de los filmes mexicanos sobre la segunda
guerra con Francia despertaron gran polémica entre |a colonia francesa en México
y otros sectores de la sociedad, como se desprende de los testimonios

periodisticos sobre la exhibicién de los filmes.

s

Nota de protesta dirigida a la Secretaria de Relaciones Exteriores ¢l 25 de ocrubre de 1943 por la
delegacién en México del Comité Francés de Liberacion Nacional., Las cursivas y los paréntesis son mios. El
documento original esta redactado en francés y la firma autdgrafa al final del mismo no va acompaiiada del
nombre det dirigente de dicho comité. de AGE/SRE/II-833(72)/1. Para traducir este documenio tecibi auxifio
del maestro fuan Salgado Ibatra.
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Poco después de la protesta contra Mexicanos al grito de guerra, el
estrenc de Alma de bronce (23 de noviembre de 1944), que habia despertado
grandes expectativas durante su rodaje y hasta antes de su exhibicion, provocd
gue algunos seclores de la prensa cueslionaran |a imagen que de los franceses
se proyectaba en el filme, y parecia haberse vuelto habitual en las cintas
mexicanas de tema histérico. Acabé por desatarse casi una campaiia periodistica
contra la pelicula, pues ni los personajes mexicanos salian bien librados en la que

se calificd como “churro antipatridtico” ™

A continuacidn, en parte como resultado del escéandalo periodistico, el 9 de
febrero de 1945, Manuel Tello, director general de Asuntos Politicos y del Servicio
Diplomatico, informé al secretario de Gobernacién, Miguel Aleman, de una nueva
protesta contra las peliculas mexicanas de tema histdrico que se referian a la
segunda guerra con Francia. El sefior Maurice Garreau Dombasle, ministro de
Francia en México, habia dirigido una nota diplomética a Ezequiel Padilla, el
canciller mexicano, con argumentos en alguna medida similares a los que se
habian hecho respecto a Mexicanos al grito de guerra. Pero los reclamos ahora
estaban relacionades no sofo con el filme Alma de bronce (La campana de mi
pueblo), basado en un argumento de su director Dudley Murphy y con didiogos de

Héctor C. Fernandez, sino contra el cine de aquella tematica en lo general.

Numerosos franceses y amigos de Francia me han llamado la atencién
respecto al film que ha sido presentado en el cine Pafacio, de México. Se
trata de Aima de Bronce, produccion de los Estudios Azteca, bajo lza
direccion det Sefior {Dudley) Murphy. A pesar de la belleza de la pelicula y
de la notable actuacién de los artistas mexicanos, se tiene la dolorosa
sorpresa de ver en eila al ejército francés bajo un aspecto ridiculo y odioso.
El heroismo del pueblo mexicano es exaltado a costa de una tropa de
conquistadores cuyos gestos esfan llenos de brutalidad y estupidez. EI
recuerdo de esta inlervencién internacional ya antigua, de la que el
Segundo Imperio francés cometfi¢ el error de hacerse campedn militar, se
produce poco después de lo que se ha hecho parecidamente en las
peliculas mexicanas Mexicanos al grito de guerra, La guerra de los

** Ramoén Pérez Diaz, £/ Cine Grifice, 19 y 26 de noviembre de 1944; Juan Manuel Sinchez Garcia,
Novedades, 23 y 28 de noviembre de 1944; Alfonso de Icaza, Cinema Reporter, 2 de diciembre de 1944;
Cine Mexicano, 2 de diciembre de 1944,
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pasteles y El camino de Jos gatos. Nadie duda que estos episodios
constituyan todavia recuerdos dolorosos de un error sangrientc y de una
época imperialista condenada por la historia. Esta llaga se ha cerrado y
desde entonces cada dia mas Francia y Meéxico estan ligados por
sentimientos de estimacion, de profundo afecto, y por una fe coman en los
mismos ideales de libertad [...] Tal es la razén por la que es muy de
deplorarse que se multipliquen en la pantalla peliculas que fiendan a
reavivar rencores felizmente olvidados y a perjudicar la amistad de
nuestros dos paises. La injusticia nos parece tanto mayor, cuanto que la
intervencion francesa no es ni la Gnica ni la mds grave que México haya
tenido que sufrir en su historia [...] Mientras €l gobierno mexicano ha dado
tarntas pruebas de simpatia efectiva a Francia, la multiplicacién de estas
manifestaciones de hostilidad evidente por parte de la industria
cinematogréfica, cuya accion sobre las masas es tan poderosa, toma las
proporciones de una verdadera campafa de incitacidn antifrancesa que
estimo merece retener su atencion.®

A pesar de estas claras referencias al hecho de que el cine mexicano no era
cbjetivo y que sus alegatos nacionalistas y panamericanistas omitia
intencionalmente referencias a las incluso mas violentas agresiones
estadounidenses a México, el gobierno de este pais respondid a tales
reclamaciones diciendo que era totalmente ajeno a las actividades de la industria
cinematografica aludida. Aquella respuesta era una mentira descarada, pues el

filme desde su inicio mostraba exactamente lo contrario.™®

El apoyo de la ocaia al cine mexicano suponia que éste no se usara para

recrudecer los sentimientos antiestadounidenses de la poblacidn, y en

" Nota diplomatica dirigida a Ezequiel Padilla, secretario de Relaciones Exteriores de México, por la
Legacion de la Republica Francesa en México el 13 de diciembre de 1944 y firmada por el sefior Maurice
Garreau Dombasle, ministro francés ante el gobierno de México. AGE/SRE/833(72)/2. Las cursivas son mias.
" Respuesta de Ezequiel Padilla al ministro de Francia en México, del 9 de febrero de 1945.
AGE/SRE/§33(72)/2. Obviamente, esta respuesta fue una mera formalidad, desmentida por el filme mismo, en
cuyo inicio los productores expresaban su reconocimiente a todos los funcionarios del gobierno que les
habian brindado apoyo: “Producciones Rodriguez Hermanos agradecen profundamente la ayuda generosa del
sefior Presidente de la Repiiblica, General de Division don Manuel Avila Camache; del C. Secretario de la
Defensa Nacional, General de Divisién Lazaro Cardenas; del C. Secretario de Comunicaciones y Obras
Publicas, General de Divisién Maximino Avila Camacho: del C. Subsecretario de la Defensa Nacional,
General de Divisién Francisco L. Urquizo; del C. Comandante de la Primera Division de [nfanteria, C.
General de Divisidn Donato Bravo [zquierdo; del Jefe del Estado Mayor de la Primera Division, C. General
Brigadier Modesto A. Guinart; del C. Capitan Segundo del Estado Mayor, Antonio Velazquez Covarrubias,
sin la cual no hubiera sido posible la realizacién de esta pelicula.”
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consecuencia fue evidente que el nacionalismo mexicano de la época se alentd
en el cine haciendo referencia a las agresiones europeas a México, y las
francesas en particular. Pese a las declaraciones de la Ocala en el sentido de que
no ejerceria ninguna censura sobre los productores mexicanos respecto a los
argumentos que se filmaran, es un hecho que si la impusieron tanto el gobierno
mexicano como la embajada estadounidense, en uno mas de sus esfuerzos por

entorpecer las actividades de la ocala en México.™

Es un hecho también que, desde la perspectiva del gobiemo y de los
productores mexicanos, funciond una autocensura que los llevo a no referir en el
cine la compleja historia de la refacion México-Estados Unidos durante el siglo
xix.2'* Asi, la vision parcial de los vinculos que los paises Aliados habian tenido
con México en el pasado reflejaba en cierto sentido fa relacién que se estaba
forjando en los afios cuarenta. Los nazis habian ocupado Francia. México habia
roto relaciones diplomaticas con el gobiemo de De Vichy. La colonia francesa en
México, aunque tenia una fuerte vida politica, econdémica y cultural, habia
quedado en desventaja frente a la arrolladora intromisidn que en aquellos
aspectos habian tenido e incrementado sustancialmente los

angloestadounidenses. Por tanto, aquello explicaba que la imagen historica de

™ NAWS]2.4061Mp/322, Francis Alstock a John C. Dreier, de la Division de Reptblicas Americanas en ¢!
Departamento de Estado, 17 de septiembre y 28 de octubre de 1943, Alstock referia en aquel comunicado,
respecto a los intentos de la embajada; “Cuando vaya a México explicaré la cuestion a Guy {(W. Ray) y estoy
seguro de que entendera. Probablemente el meollo del problema es el resultado de un sobreentusiasmo de
parte de ciertos individuos bienintencionados y al final de una interpretacién parcialmente errénea del
acuerdo-contrato que nemos coit los estudios (mexicanos). Th sabes, estoy seguro, de que cuando tos
estudios acordaron apoyar la causa del hemisferio no tevimos la intencién de revisar sus guiones. Ten la
seguridad de que cuando esté en México haré todo lo posible por solucionar las dificultades.”

7' El decreto del gobierne mexicano del 23 de diciembre de 1943 estipulaba la censura de los guiones de las
peliculas antes de su realizacion, al modificar el articulo 16 del reglamento de supervisién cinematografica.
No se refirié tanto al tratamiento de los temas histéricos sino a dos filmes: Le vida indtif de Pite Pérez
(Miguel Contreras Torres} y La corte del faradn (Julio Bracho). Ambas cintas se habian realizado en 1943,
Por considerar que abundaban es “dobles sentidos™ y referencias sexuales “ofensivas”, y por conocimiento de
su realizacidn, el gobiemo mexicano, por recomendacion de Avila Camacho, emitié el decreto. Aquél entro
en vigor el 23 de marzo de 1944, precisamente porque los filmes iban a estrenados en marza y junio de 1944,
respectivamente, con muy buena aceptacion del publico. Otra pelicula que enfrentaria problemas de censura
fue Amar es vivir (Juan J. Ortega, §945), suspendida poco de su estreno. £/ Cine Grdfico, 9 de junio de 1946,
pp. 7y 14,
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Francia, en su relacién histérica con México, resultaba muy seriamente afectada

en aras de preservar la imagen de Estados Unidos frente a México.

Con todas aquellas parcialidades, y pese al tipo de recursos con que el cine
mexicano se propuso servir a los fines de la propaganda contra el Eje, y en favor
de los Aliados y de Estados Unidos en particular, quedé claro que la estrategia
mexicana siguid, paraddjicamente, los mismos patrones adoptados por las
cinematografias de los paises fotalitarios. Fue aquello lo que el tedrico social
Robert Merton definié en su momento como el uso de simbolos sagrados y
sentimentales a discrecion para provocar respuestas deseadas. En opinién de
Merton, que hacia 1946 efectud un temprano analisis de !a produccion y la politica
cinematografica del Departamento de Estado, el empleo de los simbolismos
“sagrados y sentimentales” —creencias y opiniones fundadas en lo emocional,
como es caracteristico en los sentimientos religiosos--, era inmejorable de
acuerdo con aquella politica de propaganda filmica porque parecia provocar
resultados favorables en la mayoria de la gente, 1o cual revestia al recurso, a la

vez que de eficacia, en alguna medida de peligro.

Merton no afirmé que todo lo que apelara al sentimiento era manipuiacidn,
pero hizo una importante distincién, que fue Otil para interpretar la produccion de
Hollywood durante la guerra, y bien puede servir para entender el
sentimentalismo, e! patriotismo vy los discursos sobre la unidad y la nacionalidad
de los melodramas familiares, religiosos, histdricos, musicales, elc., del cine
mexicano de los afios cuarenta, y en general para comprender tanto a las

cinematografias aliadas como a las del Eje.
Las apelaciones al sentimiento dentro del contexto de informacion
relevante y conocimiento son basicamente distintas de las apelaciones al

sentimiento que enturbian y obscurecen este conocimiento. La persuasion
sobre las masas no es manipulacién cuando provee el acceso a la
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informacidn pertinente. Es manipulativa cuando la apelacion al sentimiento
es usada para exclusién de informacién pertinente. !

Este fue sin duda el procedimiento utilizado en el cine mexicano, por ejempio,
cuande en su produccidn, con el afan de sustentar una buena relacidon con
Estados Unidos y atenuar los sentimientos antiestadounidenses en la poblacion
hispanocamericana, tergiversaron los hechos, ocultaron informacién y enfatizaron
los aspectos negativos de la historia ibercamericana con Francia, contraviniendo
los supuestos principios de una politica pro-aliada de propaganda

cinematografica.

Conviene matizar el uso que ya Merton hacia del término persuasion. Si
bien es cierto que durante muchos afos se hablé de una supuesta manipulacion
de los espectadores, los estudios recientes en materia de comunicacion sugieren
que, mas que manipular, los productos culturales como el cine persuaden e
inclinan a las audiencias hacia posiciones y visiones que en alguna medida son ya
compartidas por los receptores con los productores de los mensajes, como se ha

sefialado ya en el apartado sobre los presupuestos tedricos de este trabajo.

Asi, nos enfrentamos al hecho incuestionable de que las audiencias
latinoamericanas respondieron positivamente a las tacticas persuasivas de un
conjunto de emisores (todos los involucrados con la produccidn de aquel cine),
cuando, una vez probadas las posibilidades reales de una agresion del Eje sobre
Latinoamérica (a ia luz de las intrigas descubiertas en Sudamérica y los ataques a
ios buques mexicanos), aquellas estaban preparadas para aceptar los mensajes
contra el Eje, porque la experiencia reciente les habia llevado a creer en el peligro
real del nazifascismo en América. E| cuerpo de diplomaticos, oficiales
gubernamentales y gente involucrada en la campafia de produccion filmica
propagandistica aprovechd la situacién para cambiar la perspectiva inicial sobre la

guerra y el Eje, en una poblacion que inicialmente simpatizaba con este dltimo, y

"' Rabert K. Merton, Marjorie Fiske y Alberta Curtis, Mass Persuasion. The Social Psychology of ¢ War
Bond Drive, Nueva York, 1946, cit. por Clayton R. Koppes y Geegory 3. Black, Hollywood Goes 1o War,
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que después tuvo necesidad de creer en una relacion de amistad y solidaridad
con Estados Unidos y adopté la vision de este pais como el saivador de la

democracia.

En este sentido, las audiencias mexicana y latinoamericanas se sometieron
a un tratamiento similar que se dio a las audiencias del Eje. Las necesidades,
deseos, temores, fantasias y frustraciones que ya existian en la sociedad alemana
en crisis, agraviada por una derrota previa y un tratado de Versalles que se
consideraba injusto y abusivo, incubaron un animo de revancha que aprovecharcn
los estrategas de la propaganda nazi. Se produjo asi una coincidencia entre las
tacticas persuasivas aplicadas por los emisores en los medios y las disposiciones
preexistentes de las audiencias a las que se dirigian los mensajes. La oscilacion
que se registré en el &nimo de la opinién publica latineamericana, del inicio al final
de la guerra, sugiere que en la regidn ocurrié un proceso similar al europeo. En
México, cuando menos, el viraje de la prensa y de ia opinién plblica parecid

comprobarlo.

Nueva York, The Free Press, 1986, p. 71.
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TERCERA PARTE




v FIN DE UNA ERA

Hacia el final de la Segunda Guerra Mundial la cinematografia de México se habia
convertido ya en una verdadera ofensa Hollywood. Mientras la prensa de la “época
de oro” del cine mexicano llegd a afirmar que la produccion filmica nacional habia
llegado a disponer de un 60 por ciento de los mercados latinoamericanos, algunos
autores contemporaneos sostienen que “incluso en la cuspide de su popularidad él
[...] nunca tuvo mas del 25-35% de aguellos en Latinoamérica”." Lo cierto es que
incluso ese porcentaje, aunque puede parecer bajo, fue en extremo importante en
un momento en que los mercados europeos, asiaticos y africanos estaban bajo
control de Alemania, Japon e ltalia, respectivamente, los filmes estadounidenses
tenian posibilidades de acceso severamente restringidas, sobre todo en Eurcpa y
Asia.?

Por otra parte, el terreno ganado por los filmes mexicanos-tenia en algunos
casos margenes de rentabilidad que casi doblaban el porcentaje medio de su
dominio. Asi, aungue después del conflicito bélico el porcentaje de cintas
hollywoodenses estrenados en América latina siguic siendo mayoritaric --de
alrededor de 75 por ciento--, el tiempo en pantalla de las peliculas mexicanas era
en algunos casos mayor. En Ecuador, por ejemplo, *[...] de los filmes exhibidos ahi
75 por ciento eran estadounidenses, 19 por ciento mexicanos. Sin embargo,

aquellos filmes mexicanos acaparaban cerca del cincuenta de tiempo de

' Ana Maria Lépez, “A Cinema for the Continent”, en Chon Notiega y Steven Ricei, The Mexican Cinema
Project, Los Angeles, University of California, 1994, p. 7.

? Los mercados de los que el cine hollywoodense pudo disponer fueron Inglaterra, Suiza, Suecia y Portugal,
en Luropa; Canada y la regién latinoamericana, y Australia y Nueva Zelanda en Oceania. David Puinam y
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proyeccién”® Todo parecia miel sobre hojuelas para una industria que en 1946
estrenaria una flamante Academia Mexicana de Artes y Ciencias
Cinematograficas, para premiar con el Arie/, un equivalente del Oscar de
Holiywood, lo mejor de la preduccion filmica nacional que asi competia con la
“Meca del cine”, ganaba gran atencion en el mundo y daba lugar en México a la
fundacidn de ia sociedad de Periodistas Cinematograficos de México {(Pecime).

Aun cuande al término de la guerra Hoilywood se disponia a recuperar sus
mercados en el mundo, lo que de hecho se logré en un plazo relativamente corto,
no estuvo dispuestos a dejar pasar por alto la humillacién de haber tenido que
doblegarse ante los designios del Departamento de Estado, que habia impulsado
al cine mexicano en aras de una politica propagandistica y de una diplomacia de
acercamiento amistoso hacia México y América latina. En 1943, el cine mexicano
habia alcanzado la clispide de su apogeo dorado, pero Hollywood no pudo hacer
mas que actuar subrepticiamente en ese afic porque también

{..] por 1943 los estudios estaban bajo investigacidn otra vez, ahora por un
comité del senado encabezado por Harry Truman, en atencidon a las
acusaciones de que hablan estado lucrando a expensas de los filmes
financiados gubernamentalmente, y de que habian explotado sin piedad a
productores méas pequefios solicitantes de trabajos similares [...] Como
consecuencia, desde 1943 en adelante, los contratos para filmes
gubernamentales fueron otorgados a través de un sistema competitivo de
licitaciones ."*

Hoilywood continué luchando con denuedo por ganar ef favor del gobierno
estadounidense, haciendo ostentacion de su apoyo al esfuerzo bélico, pero el
Departamento de Estado ya no estaba tan convencido. Las descaradas praclicas
monopdlicas de su industria filmica estadounidense, y la forma cinica en ia que
parecia anteponer sus intereses economicos, incluso en medio de la guerra,

causaron gran enojo en los sectores gubernamentales, que controlaron sus

Neil Watson, The Undeclared War. The Struggle for Control of the World's Film Industry, Londres, Hamper
Collins Publishers, 1997, p. 193 y Ramirez, Norman Foster..., op. cit., p. 111, n. B2.

’ Kerry Segrave, “Under the Celluloid Boot: 1945-1952", en Kerry Segrave, American Films Abroad
Hollywood's Domination of the World's Movie Screens, Jefferson, McFarland & Co., 1997, p. 151.

* David Putnam, op. cit., p. 192,
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ambiciones por la via del racionamiento de pelicula virgen y equipos, y la censura
de la owi y la ocala, las subordind a las necesidades de la diplomacia y 1a politica
de propaganda satisfechas por cine. Esto dltimo habia sido imperativo para el
Departamento de Estado, cuyo brazo en América Latina era el cine mexicano,
considerando que en el mundo de habla hispana la amenaza de una infiltracion

nazi permanecio latente practicamente durante toda la guerra.®

Desde antes de que se tuviera la certeza del triunfo aliado, las majors
habian comenzado a dar los pasos necesarios para tratar de beneficiarse del
apoyo de {a ocalA a la industria filmica, y de las facilidades que el propio gobiemo
Avilacamachista brindaba a la industria filmica nacional. Hollywood habia pasado
por dos fases al tratar los personajes y los temas latinoamericanos. De la etapa de
ridiculizacion y el insulto, con caricaturas de latinoamericancs presentados
invariablemente como villanos de los filmes y referidos casi siempre como

“greasers”,® se pasd a otra de condescendencia forzada por la situacién de la

* Ademis de los golpes de Estado planeados con apoyo nazi y descubiertos en el cone sur en 1940, de la
colaboracién abierta que el presidente argentino Ramén S. Castillo inicid con los nazis en 1942 y del
estrechamiento de la misma llevado a cabo por el grupo militar que se hizo del poder en 1943, todavia *[...] en
enero de 1944, los Estados Unidos e Inglaterra confrontaron al presidente Pedro Pablo Ramirez con evidencia
especifica de espionaje alemin a pesar de su proclamada ‘ncutralidad”, Aungue para salvar la situacidn el
ejército argentino forzé al mandatario a renunciar en febrero, y la sustituyd con el vicepresidente Edelmiro
Farrel, la evidencia de que los agentes del Eje conspiraban en Argentina, con fines que atafiian a toda
Latinoamérica, hizo que los aliados no cejaran en su empeifio de apoyar al primero de ellos y bloquear al
argentino, por si fuera necesaria més propaganda en el mundo de habla hispana. El ebjetivo del Depariamento
de Estado no habia sido apoyar al cine mexicano en aras de la politica del buen vecino sélo con México, y el
piblico mexicano no era el fin iltimo de aquella politica propagandistica, sino parte de un reto ain mayor: €l
conjunto de las audiencias latinoamericanas sometidas a la propaganda desde Argentina. El panorama cambio
drasticamente cuando, después de 1944, resultéd evidente que el triunfo en la guerra seria para los aliados y
también cuando el presidente Argentino Edelmiro Farrel, forzado por Estados Unidos, declard la puerra a
Alemania y a Japon en marzo de 1945, menos de dos meses antes de la capitulacién alemana ocurrida el 8 de
mayo del mismo afio. En realidad la actitud de la milicia argentina habia sido acomedaticia y oportunista,
pues cuando declararon hostilidades contra el Eje, fueron los dltimos del continente americano que 1o hicieron
¥y entonces ya s¢ veia claro en el horizonte el triunfo de los Aliados. Para Estados Unidos aquello fue mis
bien un ajuste de cuentas con Argentina, por su pasada “neutralidad”, que hacia propicia la ocasion para
infringir a sus gobemantes una humillacion por su renuencia a convertirse en aliados. Como quiera que haya
sido, cuando en septiembre de 1945 Japén firmé su rendicién, después de ser bombardeado en agosto con
armas atomicas en Hiroshima y Nagasaki, la situacién de urgencia habia pasado por completo y ¢l cine de
propaganda en favor de la causa aliada, pro yanqui y contra ¢l Eje, ya no cra en absoluto necesario en
Tberoamérica. Debido a esto, el Departamento de Estado relajé su control y alivié sus tensiones con éste v, en
consecuencia, la industria estadounidense del cine se dispuso a cobrarle al cine mexicano las cuentas
pendientes. ¥id. De Usabel, op. cit., p. 176.
Bl término greaser se habia usado en ¢l cine estadounidense desde la etapa muda para referirse a los
personajes mexicanos como sucios y “grasientos”.
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guerra, en la que bajo la égida def mitolégico “buen salvaje” se recred el prototipo

del campesino bonachén y semi torpe.”

Como de todos modes Hollywood no lograria nunca un retrato mas o menos
aceptable de México y los mexicanos, ni de Latinoamérica y sus habitantes, la
0CAlA habia decidido que la mejor forma de abordar los asuntos de esta regian, en
aras de una buena relacion y positiva propaganda, consistia en recurrir para ello al
cine mexicanc. La respuesta de Hollywood no se hizo esperar y, aungque a
contracorriente de las intenciones del Departamento de Estado, las majors
emplearon toda clase de maniobras para alcanzar la mayor injerencia posible en el
cine mexicano, asi fuera a través de interpdsitas personas, Gabriel Ramirez
sostiene que “[...] la Columbia Pictures invirtid a través de Producciones Pedro A.
Caideron y Producciones Rosas, Pliego y Fallon; mientras la Rko hacia otro tanto
en los estudios Ciasa y Azteca, a través de Howard Randall, de la RCA vy del
negociante Harry Wright, quien ademas planeaba la construccion de nuevos
estudios™® En junic de 1943, la compafiia 20" Century Fox, a la sazén ia méas
frecuente cultivadora de temas y caracteres hispanoamericanos en sus filmes,
también habia manifestado su interés por invertir en el cine mexicano. Una carta
dirigida a la Presidencia de la Republica en México iHlustra al respecto:

Honorable Manuel Avila Camacho, Presidente de la Repiblica, México, D.
F. [...] Muy respetable sefior [...] Durante los ultimos meses muchas
personas asociadas con la industria cinematografica, han hecho visitas a
ese maravilloso pais y a su regreso han comentado vivamente del trato y
hospitalidad que les fue dispensado. Sin embargo, los periddicos no le dan
mucha publicidad, debido probablemente a que México no mantiene una
Oficina de Relaciones Publicas y Propaganda para dar a conocer lo anles
expuesto y otros asuntos importantes a la prensa [...] Esto seria el primer
pasc para lograr que los productores de peliculas investigaran las
posibilidades de peliculas producidas en México, io cual en la actualidad es
de suma importancia, considerando las prioridades, costo limifado de
produccién, y ventas aumentadas de peliculas a los paises de América
Latina [..] Quedaré muy agradecido si usted pudiera proporcionarme el
nombre y direccién de uno de sus intimos amigos en ésta, con objeto de
explicarle la posibilidad de convertir algin sitic cerca de la ciudad de
México, en un segundo Hollywood. Agradeciendo de antemano su pronta

? Segrave, op. cit., p. 152.
¥ Gabriel Ramirez, Norman Foster..., op. cit. pp. 119y 128,
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respuesta, me suscribo de usted muy sinceramente [...] Joe Longfeather
{...] /o Property Department, 20™ Century Fox Studio.?

Si consideramos que en ese mismo afio de 1943 la Casa Blanca se sentia
verdaderamente contrariada por las desmedidas ambiciones y las practicas
monopdlicas de los industriales de Hollywood, que el cine mexicano estaba en su
apogeo con apoyo oficial del gobierno nacional y de la OcAla, y que todos en
conjunto estaban advertidos de que Hollywood trataba de sacar ventajas en
México a expensas de! gobierno de este pais y de la OCAlA, como lo habia estado
haciendo en Estados Unidos a costa del Departamento de Estado, es logico
entender que aquella misiva liegada de Beverly Hills no obtuviera ni siquiera una
respuesia de cortesia de parte del presidente mexicano. Ademas, el poder de
injerencia de los funcionarios de la oCAlA en el cine mexicanc fue considerable
practicamente desde el inicio de las gestiones para poner en marcha el proyecto

del Departamento de Estado en México.

Por ejemplo, cuando en junio de 1941 Manuet Reachi habia enviado a Avila
Camacho un proyecto de la ocaa y de la United Producers Inc, para filmar en
Patzcuaro y en Janitzio una pelicula en inglés, “de ambiente mexicano [...] con
destacados artistas de la pantalla norteamericana”,'® Francis Alstock intento
bloqueario con el argumento de que los antecedentes de Reachi en contra de la
politica estadounidense serian una amenaza si €l se introducia en el cine

mexicano." Alstock tenia toda la razén, puesto que Reachi, como los Calderon,

¥ AGNIMAC/523.3/27, Joe Longfeather, de 20 Century Fox en Hollywood, a Manuel Avila Camacho, 2 de
junio de 1943, Las cursivas son mias. La Fox habia tratado de varias formas posibles introducirse en el cine
mexicano o atraer talento de esa nacionalidad. En 1943, Joseph Schenck, su presidente, invitd a Julio Bracho
a Hollywood para hacer una pelicula en dos versiones, inglés y espafiol, con Ingrid Bergman y Maria Félix,
respeclivamente, como protagonistas. Se trataba de Gaslight (Luz que agoniza), que finalmente s6lo se hizo
en inglés y con la primera de esas actrices, por George Cukor en 1944. Al parecer Schenck quedd complacido
cuando Bracho dingié en México Cantaclare (1945), producida, a decir de este director mexicano, por la
Fox. julio Bracho, entrevista realizada por Ximena Septilveda el 10 y el 13 de junio de 1975, PHO/2/23, pp.
31-33.

" AGNIMAC/523.3/14, Manuel Reachi, desde el Hotel Maria Cristina, en Lerma 31, D. F., a Manuel Avila
Camacho, 7 de junio de 194].

"' NAWB12.4061/MP205, Francis Alstock al Departamento de Estado, 26 de agosto de 1941. La respuesta en
aquel momento fue la de que “en ausencia de evidencia conclusiva de que las actividades del sefior Manue!
Reachi son objetables por nuestro gobiemno, no estamos en condiciones dé recomendar al gobierne mexicano
para que cancele su solicitud (de Manuel Reachi)”. El filme propuesto inicialmente por Reachi no se realizé y.
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Perez Grovas y Gustave Mohme serian identificados posteriormente como
algunos de los personeros a través de los cuales los moguls estadounidenses
abtuvieron informacion privilegiada y posteriormente se apropiaron de cuantiosos

beneficios producidos por el cine mexicano de la época.”

El fin de la colaboracion entre el cine mexicano y el Departamento de
Estado se empezd a gestar por la reaccion de Hollywood ante el hecho de que en
1943 el cine mexicano resultaba un fuerte competidor para las producciones
estadounidenses. Una carta de amor, o Aquella carta de amor (1943), habia
sido un exito enorme vy, a decir de su producter y director, se habia pagado a un
mes de estrenada." Y si aquél era solamente uno entre los multiples ejemplos de
la fortuna del cine mexicano, otro mas lo fue el triunfo de la pelicula Santa
{Norman Foster, 1943)."

El fulminante éxito de taquilla de Santa provocd el interés inmediato de la
United Artists, que a fines de 1943 adquirid ios derechos de explotacidn
para Sudamérica y Espafia. “Santa”, declaré Walter Gould, director del
departamento exiranjerc de distribucidn de la UA, “es una produccion
descollante que hace honor a la creciente industria cinematografica
mexicana {...) Esta tercera adaptacion del célebre y popular libro, tiene de
protagonista a Esther Fernandez, la actriz que tanto éxito alcanzé en la
monumental pelicula mexicana All4 en el Rancho Grande (...} No cabe
duda que México esta progresando a pasos agigantados en la produccion
de peliculas. Producciones como Santa, que esta a la par con las mejores

aungque en 1942 produjo en México Yolanda {(Brindis de amor, dc Dudley Murphy), la cinta enfreatd seros
problemas de distribucién y exhibicion y posteriormente fue objeto de un litigio. Reachi no volveria a
participar como productor en el cine mexicano sino hasta 1950, con la filmacién de Susana, carne y demonio
(de Luis Builuel).
'* Con mucha frecuencia se recurrié a informantes que trabajaban en la industria mexicana del cine y
proporcionaban datos importantes a la embajada estadounidense y a los representantes de Hollywood cn
Meéxico. En algunas ocasiones, se hacia referencia a 1ales informantes en la correspondencia diplomatica. con
seudbmimos como “Santa Claus”™. Val. NAW812.4061/mp211, de Carl B Milliken, de la mpenaa al
Departamento de Estado, 10 de septiembre de 194! Gustav o Gustavo Mohme habia manejado los intereses
de Universal en México durante los ailos treimta. Luego fundé Clasa Mohme Inc., una de las dos principales
distribuidoras de cine mexicano en Estados Unidos. ¥id Rail de Anda, entrevista realizada por Ximeaa
Scpulveda el 27 y 28 de noviembre de 1975, PHO/2/48, p. 26.

Mlgue] Zacarias, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre de 1975, PHO/2/44, p. 109

"* Sanza permitia poner a prueba la actitud de Hollywood, forzado a no contrariar el éxito del cine mexicano
Esther Fernindez, protagonista del filme, habia sido contratada por Paramount a raiz de su éxito con Affd en
el Rancho Grande (1936). Cuando se preparaba el proyecio de Sanea en 1943, ya tenia compromisos de
trabajo con RKO. Francisco de P. Cabrera pudo negociar sin problemas su contrato para traerla a México dv
regreso y hacerla participar en la que seria la segunda version sonora de Sauta. Esther Fernandez, entrevista
realizada por Ximena Sepilveda el 8 de enero de 1943, PHO/2/53, p. 83
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peliculas que pueden hacerse en Hollywood, ofrecen una seria
competencia al material cinematografico nerteamericanc. Santa no soélo ha
batido los récords de taquilla en la ciudad de México, sino que ha superado
las entradas obtenidas por los éxitos clamorosos de Hollywood en un 30%."
Gould, sin embargo, se sintié en la intil necesidad de agregar que, a pesar
de todo, no dudaba que los filmes norteamericanos siguieran dominando el

mercado latincamericano, “debido al volumen y a las facilidades de
producir peliculas de categaria en gran nimero y afio tras afio”.*

Era entonces evidente que las producciones de Hollywood, cualesquiera que
hubieran sido los progresos del cine argenting primero, y del mexicano después,
nunca habian dejado de seguir teniendo la primacia en el mercado
latinoamericano. Pero también era obvio que las ambiciones de Hollywood
parecian no tener limite y no iban a pasar por alto la osadia del cine mexicano en
los mercados latinamericanos. Las majors eran los principales distribuidores de
cine en el mundo, y en México, como en cualquiera de sus mercados
latinoamericanos, comprometian a los exhibidores mediante el chantaje de
obligarlos a comprar programas completos, y por largo tiempo, so pena de
retirarles los contratos si daban preferencia a otro cine que no fuera el
estadounidense. Como los exhibidores no estaban dispuestos a perder sus
ganancias, en muchos de los casos obraron ellos mismos, y con plena conciencia,
en contra del cine mexicano y de sus productores,’ que con el tiempo buscaron
hacerse propietarios también, o contratistas casi exclusivos de algunos cines vy
cadenas exhibidoras, e intentaron hacer gestiones para que se modificara la
legislacion y se facilitara 1a exhibicién del cine mexicano, de modo que no resultara
constrefiido por las artimafias y los chantajes de que hacian victimas los

distribuidores hollywoodenses a los exhibidores mexicanos.

Furiosas al advertir la muy notoria mejoria del cine mexicano en su calidad

y cantidad, perc sobre todo por su gran éxito en los mercados de habla espariola,

'* Gabriel Ramirez, Norman Foster...op. cit., p. 128,
" Los exhibidores estaban sometidos al chantaje de las firmas hollywoodenses, pero por otra parte ellos se
benefictaban de la situacién, ¥ extorsionaban a su vez a los producteres mexicanos. Asi habia ocurrido por
ejemplo cuando ; Ay Jalisco no te rajes! (Joselito Rodriguez, 1941) tuvo que exhibirse bajo contrato por
precio fijo, y no por porcentaje, como ocurria con el cine estadounidense en general, pese a que el filme wvo
gran aceptacién del pablico. Joselito Rodriguez, entrevista realizada por Maria Alba Pastor el 25 de agosto ¥
¢l 3 de septiembre de 1975, PHO/2/33, p. 30,
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incluidos los del sur de Estados Unidos, las majors iniciaron la estrategia que les
permitiera sostenerse como amos y beneficiarios exclusivos del negocio. Si el
Departamento de Estado, a través de la ocala, y el gobierno mexicano habian
impulsado una mayor y mejor produccion, de la cual las compafias
cinematograficas estadounidenses ya se beneficiaban al distribuir el cine
mexicanc en América Latina,"” quisieron asegurarse de que, si la legisiacion
mexicana relativa a la exhibiciéon cambiaba, pudieran sumar a sus ganancias
también las de ese rubro. Por ello, se propusieron comprar las principales cadenas
de cines en México y con tal fin enviaron a Charles Skouras y Lou Anger,
representantes de los intereses de la exhibicién en Estados Unidos con los que

por supuesto estaba estrechamente vinculade Hellywood.,

El gobierno mexicano, enterado de la nueva estrategia, se adelanté a los
planes de las majors y, junto con otro grupo de inversionistas, contribuy¢ a
organizar de una nueva cadena de cines. El Banco Nacional de México, a través
de su filial, el Banco Cinematografico se convirtio de pronto en accicnista en un 51
por ciento de la nueva cadena de la que también aparecian como propietarics
Clasa Films Mundiales, fa Financiera Mexicana de Cine, Theodore Gildred, William
Jenkins y Juan F. Azcérate, segun se informé en un primer momento sobre esta
cadena, que en principio quedo bajo |a direccién de Carlos Carriedo Galvan.™®

El 7 de enero de 1944, la embajada estadounidense, acicateada por las
distribuidoras de Hollywood daba a conocer con alarma, al Departamento de

Estado, los planes del gobierno mexicano para constituir una gran cadena de

"7 Miguel Zacarias establecio que le compraron su pelicula £os enredos de papd por 15 S00.00 délares. para
que la ditribuyera Columbia. El éxito del filme fue tal que todavia después se hicieron 3 secuelas y como éste
hubo muiltiples logros del cine mexicano que redituaban grandes beneficios a las compaiiias estadounidenscs,
Miguel Zacarias, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre de 1975, PH0/2/44, p. 109.

" NAW/812.4061/MPI03, Guy W. Ray, segundo secretario de la embajada estadounidense al Departamento de
Estado, 7 de enero de 1944, De acuerdo con Saivador Elizondo, tiempo después de la operacidn realizada para
evitar que los cines cayeran en manos de inversionistas estadounidenses, el gobiemo mexicano intervino para
tmpedir que William Jenkins comprara los estudios de la compaiiia productora CLASA Films Mundiales,
cuando ya se habian fusionado las dos firmas. A través de Nacienal Financiera y de la Secretaria de Hacienda,
el gobierno adquirié la empresa que de otro modo, en manos de Jenkins, hubiera quedado muy pronto al
servicio de los intereses de Hollywood. Salvador Elizondo, entrevista realizada por Ximena Septlveda el 18

de junio de 1975, PHO/2/27, p. 36.
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cines, o que originaria, segin los alegatos de los quejosos, discriminacién contra
las distribuidoras de Hollywood. Dos representantes de aquellas firmas
comunicaron a la embajada que, de acuerdo con la informacion obtenida, el
régimen de México planeaba también poner en vigor una legislacién que podria
ser discriminatoria contra ellas. Carios Niebla, representante de MGM, y Joe Goltz,
de United Artists, sefialaron a su vez que habian tenido una entrevista con el
subsecretario de Gobernacién, Casas Aleman, quien confirmd que efectivamente
se planeaba una nueva regulacién promulgada mediante un decreto, que les
prometié mostrarles y discutir con ellos antes de que se pusiese en vigor.

Por otra parte, los representantes de las majors en México dijeron estar
convencidos de gue la nueva cadena de cines privilegiaria las peliculas mexicanas
y que seria cada vez mas dificii para las estadounidenses difundirse en el
mercado mexicano. Los quejosos argumentaron también que, tan pronto como les
habia sido posible, habian tratado de entrevistarse con el secretario de Relaciones
Exteriores, Ezequiel Padilla, con la intencidén de sugerifle que se negociara un
acuerdo entre México y Estados Unidos sobre los derechos de autor y los de
distribucién del cine mexicano en Estados Unidos y de! estadounidense en
México.

El 8 de febrero de 1944, Cart E. Milliken, titular de la Asociacion de
Productores y Distribuidores de Cine en Estados Unidos, informaba al
Departamento de Estado las razones concretas de la preccupacién de Hollywood.
El plan mexicano de legislar para imponer una cuota de minima de exhibicion de
peliculas nacionales en las salas del pais era semejante a un intento parecido ya
emprendido en Argentina y también a los métodos de los palses del Eje para
excluir al cine estadounidense de los mercados controlados por ellos. Por otra

parte, Miliiken agregaba:

Nuestra industria agradeceria sobremanera si el Departamento de Estado
tomara todas las medidas posibles y necesarias para prevenir esta Gltima
propuesta para reducir el mercado para los filmes esladounidenses en
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México. Si la ley fuera promulgada tendria resuitados desastrosos en otros
paises latinoamericanos que podrian seguir este ejemplo mexicano."®

Los oficiales del Departamento de Estado comenzaron una rapida serie de
gestiones y formularon gran niomero de argumentos, incluso el de que la medida
del gobierno mexicano viclaria el acuerdo comercial vigente entre México y
Estados Unidos. Pero cuando el 16 de febrero de 1944 se confirmd la compra de
la cadena de 200 cines por los capitales mexicanos mixtos, el Departamento de
Estado no tuvo sino que recurrir a Frank Fouce, asistente de Francis Alstock de la
oCAlA en México, para que investigara todo lo concemiente a las medidas relativas
a la compra de cines y los cambios de la legistacion. Cordell Hull, Francis Colt de
Wof (de la Division de Telecomunicaciones) y Nathan D. Golden (de la Unidad de
Cine del Buré de Comercic Externo e Internc de Estados Unidos} requirieron
también nuevas informaciones a la embajada, lo cual da idea de la magnitud de Ia
preocupacion que se habia desatado en el Departamento de Estado respecto al

propdsito de legislar sobre exhibicién y de crear la nueva cadena de cines.

En otro mensaje de la embajada al Departamento de Estado, Guy W. Ray
fue mas explicito, hasta el punto de decir que era imposible determinar el efecto
de la nueva legislacién sobre los distribuidores estadounidenses, aunque aclaré
que la medida no parecia encaminada a dafiar al cine de Hollywood. Agregd que
el hecho de que Clasa participara en fa nueva cadena de cines era un indicativo
de que se buscaba asequrar la exhibicidn de las peliculas mexicanas, que no
habia bases para suponer un perjuicio en contra del cine estadounidense y que los
representantes de las majors estaban de acuerdo en que su gobierno no podria
hacer reclamaciones oficiales al de México sobre la base de reportes conseguidos

de manera extraoficial. Guy cerraba asl su informe:

Como es de conocimiento del Departamento, la industria del cine mexicano
ha hecho enormes progresos durante el afic pasado y parece inevitable
que los filmes hechos en México compitan en un mayor grado con los
filmes hechos en Estados Unidos. Este rapido desarrollo de la industria del
cine mexicano ha sido posible en grado considerable a través del apoyo

" Ibid Las cursivas son mias.
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proporcionado por la OcAla. En vista de este rapido incremenfo en el
numero de peliculas hechas en México y la consecuente necesidad de
cings en los cuales exhibir dichos filmes, parece inevifable que surjan
conflictos entre los intereses de los distribuidores del cine estadounidense y
fos de los productores mexicanos de cine.?°

Ray sugeria que las dificultades por venir podrian solucionarse en gran medida
mediante la construccién de cines que serian controlados por los distribuidores
estadounidenses o mediante un acuerdo entre México y Estados Unidos, con
bases sobre las cuales el cine mexicano pudiera distribuirse en Estados Unidos y
el estadounidense en México. Ray terminaba asegurando que sin una evidencia
real de que existiera la intencion de discriminar al cine de su pais, era dificil que

pudiera hacerse cualquier clase de reproche al gobierno mexicano.

Frank Fouce envidé también en su reporte a Francis Alstock informaciones
similares que confirmaron lo dicho por Ray. Elizabeth Higgins (Jenkins), con
participacion muy importante en la recién formada Operadora de Cines, S. A,
informo a Fouce que la empresa se habia formado con un capltal de 2 G00 000 de
pesos. El 25 por ciento (500 000 pesos) del mismo habia aportado por ella, otro
por Theodore Gildred y la mitad restante a partes iguales por cuatro bancos: el
Cinematografico, el de Comercio, el Nacional de México y el Hipotecario.

Fouce se habia entrevistado con Carlos Carriedo Galvan, presidente del
nuevo grupe de cines, quien le hizo saber que Clasa, quiza la mas importante
productora mexicana del momento, habia logrado un armreglo con Films Mundiales
en virtud del cual ella distribuirfa la produccién de la segunda fuera de la Republica
mexicana, y Films Mundiales exhibiria la produccion de Clasa en las mismas salas
en que esa cinematografica estrenaba sus producciones. Clasa scla tenia
aproximadamente nueve filmes sin estrenar, mas los que estaban en proceso de
realizacién por Films Mundiales. Con aquel sfock de peliculas, junto con
aproximadamente 20 cintas mas de otrcs productores de cine que no habian

2 NAWS12.4061/MP304, Guy W. Ray, de la embajada estadounidense en México, al Departamento de Estado,
i6 de febrero de 1944. Las cursivas son mias.
309

X



encontrado una salida para su estreno en la ciudad de México, se habia alcanzado

ya una situacion critica en el calendario de estrenos.

Lo mas importante de todo lo informado por Carriedo a Fouce era que,
meses antes de que se originara todo el problema, un grupo de exhibidores
estadounidenses habia enviado a dos de sus representantes, Charles Skouras y
Lou Anger, quienes habian llegado a la ciudad de México para evaluar las
condiciones de los cines de esa capital y unir fuerzas con algunos exhibidores
mexicanos. Lo anterior dejo claro que los emisarios estadounidenses estaban
buscando acuerdos para alcanzar el control de las salas mas importantes de
México. Esto lo conseguirian efectivamente, afios después, las productoras
hollywoodenses en alianza con William Jenkins y sus personeros, pero por el
momento Carlos Carriedo Galvan no lo vio en el horizonte y le interesaba
establecer que la reaccion del gobierno mexicano no habia sido gratuita, pues
cbedecia a un intento de Hollywood por sorprender a los productores mexicanos y

vedarles el acceso a la exhibicién de sus peliculas.

En virtud de que esos planes no se desarrollaron tan rapidamente como se
pretendia, los sefores Theodore Gildred, Elizabeth Jenkins y otros que se habian
interesado por aquel proyecto, agruparon fuerzas con la misma idea y se
acercaron al Banco Cinematografico. Este tomo en cuenta la situacion de Clasa v
Films Mundiales, fue muy receptivos a aquella idea y procedié a conseguir el
apoyo de ofras instituciones financieras. Aunque esta accién conferia al Banco
Cinematografico el control de tres de los cines de primera corrida, encabezados
por el cine Palacio, mas los de segunda y tercera y los conocidos como de
“precios populares”, Carriedo aseguro que no habia razon para que se alarmaran,
Todo se debia simplemente a que la industria mexicana de cine requeria mucha
proteccién para subsistir, aunque se proponian continuar exhibiendo cine
estadounidense en toda la cadena, como lo habia hecho en el pasado en las

mismas condiciones y conforme a idénticos acuerdos.
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Carriedo le hizo saber a Fouce que Grovas, Walerstein y Santiago Reachi
{este dltimo de Posa Films), estaban formando otro grupo y que quizas estarian
forzados eventualmente a adquirir cines para asegurar salida a sus producciones,
puesto que los distribuidores estadounidenses contribuian al aglomeramiento de
flmes mexicanos sin estrenar, por las prolongadas exhibiciones de las cintas
estadounidenses a que obligaban a los exhibidores mexicanos. Como ejemplos,
Carriedo cit6 el cine Metropdlitan, propiedad de Fernando Garcia, que difundia
practicamente de manera exclusiva el cine de ia MGM y de vez en vez filmes
mexicanos, y que habia extendido demasiado su temporada de exhibiciones de
En Ia noche del pasado {Random Harvest, de Mervyn Le Roy, 1943). Algo similar
ocurria con la sala Olimpia, que exhibia el cine de la Universal y a veces también
el de nacionalidad mexicana, aunque por el momento habia alargado sus
exhibiciones de El fantasma de la 6pera (Arthur Lubin, 1943)2

Los argumentos de Carriedo ante Fouce eran validos, por lo que el
subsecretario de Estado estadounidense se concretd a soficitar al embajador
Messersmith que tratara el asunto de manera informal con los funcionarios
mexicanos vinculados con el asunto, si la cuestion no podia zanjarse de manera
oficial, con la finalidad de disuadirlos de que se pusiera en vigor la legislacion
planeada. La solicitud del Departamento de Estado al embajador Messersmith
concluia con la siguiente instruccion: “Usted debera expresar la esperanza de que
el gobierno mexicano dara amplia consideracién a las opiniones de este gobierno
en relacion con su estudio de la legislacidn proyectada [...] Por favor mantenga al
Departamento de Estado frecuentemente informado del desarrollo de este

asunto."?

2 En Iz noche del pasado permanecib nueve semanas en el cine Metropélitan, micntras que Ef fantasma de
{a épera, sicte. Véase Amador y Ayala, Cartelera.. [940-1949, op. cit.
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Una historia méas real de los Estudios Churubusco

Cuando la embajada estadounidense en México, obedeciendo instrucciones del
Departamento de Estado, y la ocala se disponian a mediar entre Hollywood vy
México, por el conflicto que se avecinaba en cuanto a los cines comprados por
mexicanos y a la probable nueva legislacién que impondria una cuota minima de
exhibicion de filmes mexicanos en las salas, las majors dieron nuevas muestras de
que su ambicion no tenia freno y que estaban dispuestas a llegar hasta donde las
circunstancias lo permitieran para derrotar al cine mexicano ¢ apropiarse de los

beneficios que éste producia.

En tal punto, se inicié una lucha de poderes por el control de la produccion
filmica mexicana, centrado en €l dominio de los Estudios Churubusco, que hacia
1944 estaban en proceso de construccién. De esta hecho se conocen en lo
general las visiones idilicas, y quizds convenga contrastar entre la historia
conocida y la descubierta en los archivos. La versién romantica refiere que en
1945,

{...] vino a México por vez primera el viejo (Peter N.) Rathvon, presidente de
la RKO pictures. Aparte de habilisimo productor y hombre de cine, el
magnate hollywoodense era un refinado de la plastica; y ora porque México
le suscitase ideas sentimentales o lo relacionase con posibilidades de
finanzas y al mismo tiempo de belleza, dio en admirarse —asi lo dijo ante un
brandy, una tarde, en el Roof Garden— del cielo clasico y del paisaje
solemne. Lo maravillaron las condiciones de una iuz junto a fa cual la
californiana era sélo tiniebla, y mas todavia la potencialidad industrial de un
cine castellano que hurtaba sus mercados al de Hollywood. El buen viejo
hablé de construir unos estudios. Y para no dejarlos en llamarada de petate
o jarabe de pico, se puso al habla con don Emilioc Azcarraga, zar y
magnate, precursor de una época —de confort, casi de gusto—con ese Cine
Alameda suyo que surgié cuando los mejores salones, el Palacio y el
Olimpia, eran apenas jacalones. Azcarraga, los econdémicos hermanos
Grovas, de la Serna y muchos otros productores reconocidos por la
profundidad de miras y la audacia de sus empresas, se asociaron con la

 NaAW812.4061/MP306, el Departamento de Estado a la embajada estadounidense en México, 18 de febrero
de 1944,
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RKO, cubriendo ésta la mitad del capital social y los mexicanos la otra
mitad, compraron unos foros semiconstruidos por el viejo Wright en
Churubusco, no lejos del convento histdrico donde el glorioso y epénimo
Anaya detuvo en seco a los norteamericanos; y en una demostracion de
mutuo olvido de pasadas luchas, buena vecindad al presente y mejor
comprension comercial en el futuro, dieron en levantar de la nada los
nuevos estudios, al fondo el paisaje volcanico que puso lagrimas en los
ojos estéticos de Mister Rathvon y que éi conserva alla, en su mansion de
California, conmovedoramente reducido en una tarjeta postal ... J*

De acuerdo con un relato méas cercano a la realidad, el “buen viejo de Rathvon”
probablemente si derramd lagrimas, pero, més que por razones estéticas, por la
rabia que le produjo el esfuerzo en que se empeiid para, en representacion de
Holliywood entero, combatir y derrotar al cine mexicano, lo que a la larga lograria.
He aqui la historia. El 25 de febrero de 1944, el embajador estadounidense
informaba al Departamento de Estado que N. Peter Rathvon, en representacion de
la RKO ¥y de los intereses de las majors en su conjuntc intentaba adquirir una
proporcidbn mayoritaria de las acciones del estudio de cine que se construia en

México, asi crear un nuevo circuito de salas.

El estudio en construccidn era el complejo Churubusco, proyectado por
Harry Wright y el grupo de inversionistas mexicanos, entre ellos el yemo de
Ezequiel Padilla, quienes hacia 1942 habian tratado de obtener los fondos de la
OCAIA para su proyecto, pero a los que finalmente se informd que no apoyaria el
Departamento de Estado. Rathvon habia dado a conocer a la embajada los
arreglos que pretendia llevar a cabo, pero Messersmith, ateccionado por los
conflictos en que se habia enredado en el pasado por contrariar a la OCala,
informd al representante de la “RKOQ y asociados de Hollywood™ que habrian de
llegar a un arreglo con Harry Wright, “sobre una base puramente comercial, y que
la embajada no estaba en posibilidad de ofrecer asesoria en relacion con lo

deseable de la adquisicion del estudio en cuestion™.?*

® Eddie Golf, “Churubusco, Los mas modemos estudios cinematogrificos”, en Ef Cine Grdfico, julio de
1947, pp. 639-648.
H NAWB12.4061/Mp305, George S. Messersmith al Departamento de Estado, 25 de febrero de 1944,
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A sabiendas de que no contarian con el apoyo de la embajada
estadounidense para llevar a cabo su proyecto, al menos no por el momento,
Rathvon se dedicé a trabar una serie de contactos con ofros empresarios
mexicanos, entre ellos Emilio Azcarraga Vidaurreta, a quien le solicitd ser el
intermediarioc para interesar a Ezequie! Padilla, el secretario de Relaciones
Exteriores, como uno de los posibles inversionistas, pues se interesaba en el
proyecto, a decir de Rathvon. Sin embargo, pronto quedé claro que éste y sus
asociados no miraban con buenos ojos la formacién de la cadena mexicana de
salas, que competirian con las que ellos pensaban construir, y que lo dicho acerca
de la participacion de Padilla en la compra de los estudios de Harry Wright era una
mentira, de la cual Azcarraga no quiso ser participe, pues él mismo tenia sus
dudas. Por otro lado, aunque no se habia determinado todavia el porcentaje de la
participacién de la RkO en la compra del estudio que se construia {Churubusco),
Rathvon dijo a la embajada que existia era posible una mayor participacion de
capitales mexicanos en ambos proyectos, los estudios y la cadena de cines, a

sabiendas de que estaban tratando de hacer precisamente lo contrario.

Lo anterior quedé claro a partir de la conversacion que Messersmith
sostuvo con Ezequiel Padilla. Este, que era amigo personal de Harry Wright, habia
dado apoyo al proyecto que el empresario estadounidense y el yerno de Padilla,
entre otros, habian presentadc a la Ocala. Visto que no contarian con apoyo del
gobierno de Estados Unidos, Wright y sus asociados iniciaron el proyecto por su
cuenta y riesgo. Wright, que a la sazén estaba muy afectado de sus facuitades
mentales, habia informado a Padilla sobre la venta que realizaria a Peter Rathvon
de los estudios que se edificaban. Luego pidié a Padilla su opinién y su consejo
respecto a la transaccion, pero Io hizo de manera lardia, quizas a consecuencia de
su estado mental, pues la venta de los intereses a la RKO ya se habia realizado.
Cuando Rathvon establecié contacto con Padilla, ya era claro que la RKO tenia
planes de mayor alcance que los manifestaban, y que de concretarse destruirian a

las otras compafiias mexicanas de cine.
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Padilla tenia claro que, en cuanto una compafiia estadounidense importante
entrara en el negocic del cine, se convertiria enseguida en el factor mas
importante de esta actividad y todo lo que la produccidn mexicana de cine habia
logrado coma industria local estaria perdido. Padilla dejd en claro también que
tenia un profundo interés en ella, pero sblo su caracter mexicano y no como una
industria predominantemente estadounidense. Advirtié que la actitud de Rathvon y
la RKO era nociva en todos sentidos y crearia enormes dificultades en la totalidad
de sectores del ramo y los circulos cuiturales. Padilia hizo saber a Messersmith
que siempre habia tenido en mente la posible participacion de una compafia
estadounidense en el cine mexicano en términos de entre un 20 y 30 por ciento,
pero evidentemente los planes de Rathvon eran de alcance mas largo y él estaba

temeroso de su desarrollo.

Ante la situacion planteada, Messersmith hizo saber a Padilla, y en
consecuencia al Departamento de Estado, que no estaba familiarizado con los
planes de Rathvon, pero tampoco se sorprendia de que fueran tan ambiciosos, y
advertia ademas los mismos peligros que Padilla sefialaba si aquel llevaba a cabo
sus planes. Debido a ello, Messersmith informé al Departamento de Estado lo

siguiente:

En una forma muy cuidadosa, pero al mismo tiempo muy directa, el Dr.
Padilla indicé que los planes del sefior Rathvon podian conducir facilmente
a que el gobierno mexicano pudiera prevenir, por medios legales, que una
compafiia de esa naturaleza deviniera en el factor mas importante en la
industria del cine mexicano. El Dr. Padilla consideraba que serla muy
desafortunado que el gobierno mexicano se viera forzado a una legislacion
de este tipo. Por otra parte no habia duda, dijo, que si el sefior Rathvon
llevara a cabo sus planes se darian todas las posibilidades de que los
artistas, productores y en general el piblico mexicano, resintieran
hondamente que las peliculas mexicanas quedaran en las manos de
intereses estadounidenses, y que una tradicion cultural de Meéxico seria
destruida.?®

B Ibid. Anexo. Memorandum con las estimaciones de Guy W. Ray sobre el proyecto de Rathvon,
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Finalmente, Padilla aclaré que, si bien habia recibido la invitacion de participar en
la empresa, declind hacerlo porque, como ministro de Relaciones Exteriores de
México, tenia que cuidar que sus inversiones no lo expusieran a ningun tipo de
criticas. Messersmith inform¢ al Departamenio de Estado haber advertido la
molestia de Padilla por los planes de Rathvon y fa RKO, y creia como definitivo que
si éstos continuaban sus planes en la direccién en gue habian obrado hasta aquel
momento, el gobierno mexicano podria tener que legislar para restringir las
actividades de la nueva compafia, lo cual "seria desafortunado desde cuaiquier

punto de vista”. %

Esta situacion, mas lo que se desprendia de la conversacion que Frank
Fouce habia sostenido con Elizabeth Higgins respecto a la nueva cadena de salas
cinematograficas, obstaculizaba notoriamente la colaboracion entre México y
£stados Unidos. Fouce habia hecho notar que, con la participacion de los bancos
en el arreglo, la estructura de capital, iniciaimente de 2 Q00 GO0 de pesos, podria
hacerse flexible e incrementarse en cualguier momento que se requiriera capital
adicional. Elizabeth Jenkins hizo saber que la alteracion de los distribuidores
estadounidenses, e inclusive Ja que también tuvo lugar entre los productores
mexicanos, no tehia razén de ser porque no se proponian dafar a nadie, pues no
se impondrian cambios radicales en la forma de operar los cines y, por tanto, no
habia motivo para alarmarse. Sin embargo, Francis Fouce albergaba serias dudas

al respecto y concluyd su reporte asi:

Estoy inclinado a creer que, no obstante el hecho de que efla me haya
hecho las precisiones anteriores, surgirdn algunas dificultades. Siempre
que una combinacién tan podercsa como ésta ha sido organizada puede
dictar con facilidad sus propios 1érminos cuando se trata de hacer acuerdos
por el producto. La historia se repite y México no es diferente a Estados
Unidos al respecto cuando se trata del poder de compra.ﬂ

Ante este panorama, los productores de Hollywood decidieron enfrontar de
manera desembozada a la ocalA. El primero de marzo de 1944, los oficiales del

* Ibid. Anexo. Memorandum de la conversacion de Messersmith con Ezequicl Padilla.
¥ tbid. Anexo. Memorandum de la conversacién de Francis Fouce con Elizabeth Jenkins.



Departamento  de Estade encargados de las relaciones comerciales
estadounidenses hicieron circular entre si la comrespondencia que sefialaba la
molestia de las majors por la intrusién de los filmes mexicanos en el mercado y los
negocios del cine estadounidense en Latinoamérica. Atribuian aquella situacion
casi completamente a los esfuerzos de la OCalA para apoyar a la industria
mexicana de cine y, por tanto, estaban dispuestos a tomar medidas. Las majors
afirmaban que el apoyo de 1a ocaia a la cinematografia mexicana iba contra sus
intereses y no creian que aquella clase de apoyo hubiera atraido, a fin de cuentas,
el interés de otros gobiernos americanos por mejorar sus relaciones con Estados
Unidos.

La ocama parti® de que cualquier beneficio otorgado a Latinoamérica
redundarta en un mejoramiento de dichas relaciones, pero la industria filmica
estadounidense consideraba que aquel apoyo habia Hegado demasiado lejos y, en
fa busqueda de formas y medios para detenerlo, se decidian a iratar abiertamente
el asunto con Francis Colt de Wolf, encargado de Ila Division de
Telecomunicaciones del Departamento de Estado. En consecuencia, Colt se
dirigié a Laurence Duggan, asesor de relaciones politicas del Departamento, para
pedirle sus opiniones sobre la situacién y para advertie que en cualquier caso
seria (til que i{a controlara el Departamento de Estado, por si hubiera mas

proyectos (de la 0cAlA) de la misma naturaleza en marcha.?®

Una de las medidas adoptadas por los distribuidores estadounidenses, en
su afan por contener lo que consideraban agresiones a sus intereses, fue la de
ponerse de acuerdo para rechazar los términos en que la nueva cadena mexicana
de salas deseaba exhibir los fimes estadounidenses. lLuego de negarse a
proporcionar peficulas a la compania exhibidora, el resultado fue gue, al cabo de
cinco semanas, segun las informaciones del representante de Paramount
brindadas a la embajada estadounidense en México, ios empresarios acabaron

por aceptar las condiciones ofrecidas por las majors.

¥ NAWS12.4061/Mp, Francis Colt de Wolf a Laurence Duggan, 1° de marzo de 1944.
317




Debido a esta situacion, los sectores del gobiemo mexicano vinculados con
los asuntos del cine detuvieron el proyecto de legislacion para imponer una cuota
minima de exhibicién de cine mexicano en las salas nacionales. Fue el propio
Miguel Aleman Valdés, secretario de Gobernacion, quien se entrevistd con los
representantes de las distribuidoras estadounidenses para asegurarles que el
decreto sobre exhibicidn se cancelaba definitivamente. Ahora tanto Pratchett,
agente de Paramount en Mexico, como sus colegas de las otras firmas, estaba
convencido de que ya no habla razones para hacer ninguna clase de reproche al

gobierno mexicano y agradecian sinceramente el interés de la embajada.?®

Si bien la legacion estadounidense informd al Departamento de Estade que
ya no habia fundamento para tratar el asunto de una ley que limitara la exhibicion
del cine hollywoodense en México, asi fuera en forma minima, y que se dedicaria
a observar el desarrollo de los acontecimientos al respecto, quedaba atin un
asunto por resolver. Tras haber solucionado por ia fuerza ia amenaza para sus
intereses en la distribucién y la exhibicién, las firmas de Hollywood también
estaban decididas a recurrir la fuerza para aduedarse de la produccion del cine
mexicano, y con tal fin les era indispensable concretar la compra de los estudios

Churubusco.

Ciertamente, los oficiales del Departamento de Estado y los de la embajada
estadounidense en México pudieron estar de placemes cuando desaparecit el
peligro del decreto sobre exhibicion, pero todavia les preocupaba la reaccion de
Hollywood ante los progresos del cine mexicano y las medidas que por su cuenta
estaban dispuestos a tomar a través de Rathvon y la rKO. Laurence Duggan, ol
consejero de relaciones politicas del Departamento de Estado, se lo hizo saber asi

a Messersmith:

Como sabes, la industria del cine estadounidense ya estd ya muy molesta
por el apoyo proporcionado a la industria del cine mexicano por esle

® NAw812.4061/MP307, la embajada estadounidense al Departamento de Estado, 7 de marzo de 1944.
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gobierno, especificamente a ftravés de la OCAIA. Naturalmente, los

intereses opuestos de las industrias mexicana y estadounidense van a ser

dificiles de resolver. Creo que tu pan de hablar ampliamente sobre este

asunto con el sefior Rathvon de RKO, cuando llegue a México, serd muy

atil.*
Tanto en la embajada estadounidense como en el Departamento de Estado
preveian un conflicto obvio, porque la gente del cine mexicano se resistiria a
perder el contrcl de la produccién del cine nacional. Ademas, para ambas
entidades diploméaticas estadounidenses la gestacion de un malentendido en tal
sentido podia traer consecuencias en otros terrenos, y eso era precisamente lo
que se deseaba evitar con la intervencién de la ocala en el diferendo. La
conclusion preliminar de algunos de los politicos encargados de las relaciones
comerciales de Estados Unidos con Ameérica latina era que no habia razén para
que el Departamento de Estado interviniera en un asunto cuyo caracter era

estrictamente privado.

Esos hombres eran plenamente conscientes de que los estudios
hollywoodenses, a través de la RKO, plansaban entrar en el campo de la
produccién mexicana a partir de dos presupuestos: proceder de esa manera seria
muy rentable y podrian competir con fos intereses locales de México, con !a
finalidad de mantener el control estadounidense de la distribucion de cine en los
mercados de habla espafiola. Sin embargo, Francis Colt de Wolf, encargado de 1a

Division de Telecomunjcaciones, advertia esto:

Preveo objeciones oficiales mexicanas si la produccién estadounidense en
ese pais perjudica a los inversionistas locales. En suma, creo que es
demasiado tarde para tomar el control de la refacion de la OCAIA con
México, por lo que estoy interesado en estudiar cualquier otro de sus
proyectos de cine en las otras replblicas latinoamericanas, especialmente
Brasil *

® NAWS12.4061/MP320, Laurence Duggan a George Messersmith, 9 de marzo de 1944, Las cursivas son
mias.
1 NAWS12.4061/MP305, Carl E. Milliken, de la MPPDA, a Francis Coll de Wolf, 9 de marzo de 1944.
2 NAWS12.4061/MP312, Colt de Wolf a Dreier, ambos det Departamento de Estado, 11 de marzo de i544. Las
cursivas son mias.
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La ocam, al conocer la amenaza que se cernia sobre ellos, reacciond a la
defensiva argumentando que todos los estudios hollywoodenses estaban de
acuerdo con las actividades de la ocala en México, inclusive habian contribuido
con el suministro de equipos e insumos'que modernizarian el cine mexicano vy,
ademas, hablan cooperado con el envio de técnicos y otra clase de apoyos para el
proyecto. Pero la ocala sabia bien, e igualmente el Departamento, que Hollywood
habia hecho aquellas contribuciones bajo presién politica. Todos tenian claro sin
embargo que el éxito del proyecto estadounidense en México habfa sido mucho
mayor que el esperado, por lo que la ocala trato de hacer ver a Hollywood que el
avance del cine mexicano en el mundo de habla espafiola era en el fondo
beneficioso para las majors.

El principal argumento que plantea el sefor Alstock es el de que el futuro
del negocio internacionai del cine radica en la produccién nacional y la
distribucién intemacional. Sostiene que la produccién de mejores peliculas
mexicanas en espafiol resultara en un incremento del negocio def cine, del
cual la industria estadounidense puede tomar ventaja mediante el control
de la distrbucion [..] Ninglin ofro proyecto de este tipo estd en
consideracion en este momento, aparte de una propuesta para ayudar a la
industria fllmica de Brasil para la produccion de cortometrajes. El
Departamento ha dicho a la OCAlA que no vemos ningln valor benéfico
propagandistico en esta clase de apoyo a Brasil y que cualguier plan de
esta naturaleza deber4 ser llevado a cabo por intereses privados del cine
en ese pais conjunlamente con grupos brasilefios apropiados, sin fa
intervencion de la OCAIA®

Francis Alstock estaba en lo cierto, y lo sabian también los productores y el
gobierno mexicanos, quienes, conscientes de esta situacidon, iniciaron las
gestiones necesarias para constituir en aquel afio de 1944 la distribuidora
Peliculas Mexicanas, S. A. Los productores y el gobierno mexicanos querian
sumar a los beneficios que ya obtenian de la produccitn los dividendos de la
distribucién de su cine, que ya era un éxito probado. Pero Hollywood gueria para
si los beneficios de la distribucién y también los de la produccion, si es que

habrian de seguirse produciendo cintas de buen nivel comercial en México. De ahi

¥ NAWS12.4061/MP317, Johr C. Dreier a Francis Colt de Wolf, 14 de marzo de 1944, Las cursivas son mias.
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que Rathvon y la RKO decidieran ir hasta sus dltimas consecuencias en la compra

de los estudios Churubusco a punto de terminarse.

E! 16 de marzo de 1944, Emilio Azcarraga, que habia sido invitado a formar
parte de 1a nueva empresa, informé a la embajada estadounidense que Rathvon
habla acordado con Harry Wright comprar el total de la paricipacion del
empresario en la construccién de ese que seria el tercer estudio de cine en mas
importante en México. Azcarraga agregd que, como todo el terreno en que se
edificaba el estudio y todo lo invertido hasta el momento en ello o habia aportado
el sefior Wright, era claro que no habia ningln otro inversionista y, por tanto,
Rathvon y la RKO aparecerian como duefios del 50 por ciento del capital del
mismo, Azcarraga intervenia en la negociacién para que la mitad del capital fuera
de mexicanos, con él a la cabeza como presidente del consejo directivo, con voto
de calidad en caso necesario, aparte, habria dos miembros mexicanos mas en
dicho consejo.™

Rathvon sabia que sus ambiciones y las de la RKO y “asociados de
Hollywood”, el eufemismo con que pretendia ocultar a las majors, no eran bien
vistas en México, y Azcarraga, en consecuencia, condicionaba su participacién en
aquel arreglo si se contaba con ia completa aprobacién del gobierno mexicano.
Ezequie! Padilla habia reiterado a Azcarraga no tener interés en participar en la
nueva empresa de los Estudios Churubusco™ y habia aprobado la operacién en
tanto los intereses estadounidenses no tuvieran un control mayaoritario, por lo que

* Conviene mencionar que, hacia el 17 de marzo de 1944, varios productores mexicanos, entre ellos Ral de
Anda, Ramén Pereda, Juan F. Azcarate y Abel Salazar, iniciaban gestiones ante la Presidencia de la Republica
con ¢l fin de adquirir un predio y fundar un nuevo estudio “para exclusiva produccién de peliculas
nacionales”, que luego se conoceria como Estudios Cuauhtémoc {después América y hoy TV Azteca).
AGN/MAC/523.3/48, Ratl de Anda a Manuel Avila Camacho, 17 de marzo de 1944. Por otro lado, Jorge Stahl,
quicn habia fundado en 1932 los Estudios Stahl 0 México Films, en funciones normales hasta 1942, inicio
hacia 1945, en un predio de 50 000 metros al sur de la ciudad, la construccion de un nuevo estudio de cine,
que no entraria ¢n operaciones sino hasta 1951, con el nombre de Estudios San Angel y con el rodaje del
filme Mi esposa y la etra (Alfredo B, Crevenna, 1951). Jorge Stahl, entrevista realizada por Eugenia Meyer el
29 de junio de 1973. PHO/2/2, p. 12-13.
 También el productor Manuel Reachi haria gala del oportunismo de quienes querian convertir en complices
a los funcionarios mexicanos en la industria del cine, pere como aliados de Hollywood. Hacia julio de 1944,
Reachi comunicaba al Departamento de Estado y a la embajada estadounidense su deseo de filmar una
pelicula basada en un libro det doctor Ezequiel Padilla, Vid. Naw812.4061/Mp7-344,
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el régimen mexicano no objetaria el arreglo, siempre y cuando Rathvon entendiera
esta posicién.*® El embajador estadounidense Messersmith expresaba por lo
mismo sus temores de que la RKQ empleara métodos de presion y provocara una

reaccion inconveniente de las autoridades vy los productores mexicanos.

[..] Como tu sabes, no hay terreno en el que esta gente sea mas
susceptible que aquel en el que se afecten su cultura y sus instituciones.
Los mexicanos estan orgullosos de fa industria filmica que han levantado, y
tienen razén en estarlo, y temen ahora que la RKO entre en su camino para
destruir a su paso a las compafias mexicanas.”

Los temores de Messersmith y de Azcarraga se confirmaron cuando, a fines de
marzo de 1944, Rathvon regresd a México, con la intencion de consolidar el
control mayoritario de la RKO en los Estudios Churubusco. Debido a ello, que el
gobierno mexicano inicid sus consideraciones sobre una ley concerniente a los
inversionistas y i0s capitales extranjeros en empresas mexicanas, de acuerdo con
las partes | y IV del articulo 27 de la Constitucidn del pais. Aquelio fue quiza lo
mas importante de todo este proceso pues la codicia de los industriales del cine
estadounidense originé una legislacion que al final habria de afectar
momentaneamente a todos los sectores de las empresas donde hubiera
inversionistas extranjeros. Todavia cuando la embajada estadounidense
comunicaba ai Departamento de Estado tener “informacién de muy buena fuente”
sobre la nueva ley que se preparaba, no se tenia la certeza de que se aplicaria

s6lo al ramo cinematografico o también a todos los demas.™

Messersmith sabia, -y asi lo informé al Departamento de Estado-- que
cualquier inversién de capital estadounidense en el cine mexicano, dirigida a
controlarlo, tendria serias repercusiones contra Estados Unidos, “por cuanto este
pueblo es muy susceptible respecto a este campo particular: el de la actividad

cultural, el mantenimiento de su identidad nacional, etcétera® ™ Por otro lado,

* NAWB12.4061/ MP309, Guy W. Ray al Departamento de Estado, 16 de marzo de 1944.
;; NAW12.4061/MP315, Messersmith a Joseph F. McGurk, Departamenie de Estado, 30 de marzo de 1944
1bid
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abrigaba la esperanza de que, al gobierno mexicano le interesaba el desarrollo
industrial del pais, una ley de la naturaleza prevista no podria ponerse en vigor y
en caso contrario no habria nada que se pudiera hacer o evitar en el terreno del
cine. Messersmith decia conoccer la industria filmica mexicana, pues habia tenido
que examinarla durante todo el periodo de su servicio para el Departamento de
Estado, razdn por la cual sabia que ese sector era uno de los mas poderosos de

México.

Por consiguiente es muy facil advertir por qué el gobierno mexicano no
quisiera ver a la RKO enftrar como un factor de control en una compafiia
mexicana de cine. Ellos saben muy bien que dentro de un plazo de tiempo
relativamente corto el total de la industria mexicana de cine estaria
controlada por la nuestra, porque no hay duda que las compafias
mexicanas no pueden competir con las nuestras. Nuestra idea ha sido
desarrollar la industria del cine mexicano, con apego a las directrices
mexicanas, desde perspectivas por las cuales seria amistosa para con
nosotros, con la idea de que las peliculas mexicanas en espafol serian
mas dtiles en el contexto interamericano que, por ejemplo, las peliculas
argentinas en espafiol distribuidas en las otras republicas latinoamericanas.
Este objetivo habria de ser asegurado a través de compafiias mexicanas,
bajo control mexicano, haciendo estas pelicutas con la participacion de
algun capital y técnicos estadounidenses, elc., pero ello no implica un
control de la industria mexicana por compafias estadounidenses en las
companias mexicanas [...] Me parece que estas personas {Rathvon y la
RKQ] han llevado la situacion a tal punto que no hay nada que crea que
podamos hacer por el momento. Me he mantenido informado
discretamente del desarrollo de fa ley que prepara el Dr. Padilla, pero
ninguna referencia al respecto se ha hecho © a RKO o al sefior Azcarraga.
Los intereses de la RKO tendran que tener cuidado de su actuacién en este
asunto y cuando el sefior Woram dice que peleard por el derecho de
conservar el 50% a nombre de RKO, estd expresando actitudes que son
tipicas de ciertos intereses del cine en Estados Unidos [...] No vamos a
meternos en una pelea de perros 0 a interferir con nuestra propia imagen
en defensa de la RKO en este campo en particular. Me temo, como una
cuestiobn de hecho, que su renuencia a seguir nuestro consejo en la
materia, o en Ultima instancia las indicaciones que les di, pueden ser la
causa de medidas del gobierno mexicano de mayores implicaciones de las
que hubieran tenido en consideracion,*

Frank Fouce, de la ocala, habia enterado a Messersmith de que Charles Woram,
nuevo negociador de la RKO junto con Rathvon, se habia alterado al saber de 1a

legislacion que Ezequiel Padilla preparaba para limitar [a participacion del capital
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extranjero en compafiias de cine a una cantidad menor al 50 por ciento. Azcarraga
habia convocado a la RKO a llegar a un arreglo mediante el cual ésta vendiera a
los inversionistas mexicanos de la compafiia el porcentaje de participaciéon que
eventuaimente se verian obligados a negociar de acuerdo con la nueva ley. Sin
embargo, Woram rehusd cualquier negociacion en tal sentido y dijo que tucharia
por mantener el 50% de participacion de la RKO, aunque estaba consternado por la
posibilidad de que se desatara una camparia periodistica en contra de su firma.*

Bien pronto quedé claro que Woram, como Rathvon, hacia también fo
contrario de lo que declaraba. Manifestd su disposicién para mantener informada a
la embajada estadounidense sobre todo lo relacionado con el asunto. Pero aunque
proclamé que no tenia el deseo de hacer nada que pudiera perjudicar a la
representacién de Estados Unidos y enturbiara sus relaciones con México, actud
en todo momento en sentido opuesto. EI 26 de abril de 1944 la legacion informaba
al Departamento de Estado de que Woram trataba en realidad de obtener 51 por
ciento de porcentaje de participacion en los Estudios Churubusco, por lo cual €l
gobierno mexicano consideraba limitar a 49 por ciento el porcentaje de la
participacion de los intereses estadounidenses en Ja industria del cine y quizé en
cualquiera ofra de México.*

Para respaldar a Rathvon y a Woram llegé a México el sefior Walter
Reisman, vicepresidente de RKO, quien pretendié engafiar también a la embajada
y someter por la fuerza a los empresarios y al gobierno mexicanos. Como habian
hecho Rathvon y Woram, Reisman negé que pretendieran obtener 51 por ciento
de participacion en la empresa Churubusco y afirmé que si la compahia se habia
formado sobre una base de 50/50, en la que RKo tendria 50 por ciento y la otra
mitad estaria en manos de mexicanos, el consejo se integraria con nueve
empresarios, cinco de ellos mexicanos. Entre los mismos se encontraban Antonio
Espinoza de los Monteros, Eduardo Villasefior, algunos productores importantes

*® Ibid., Messersmith a Ray, 30 de marzo de 1944,
‘" Ibid., Ray a Messersmith, 30 de marzo de 1944.
2 NAWR12.4061/MP323, la embajada estadounidense en México a Laurence Duggan, en ¢l Departamento de
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del cine mexicano y Emilio Azcarraga, “un elemento muy importante en la industria
radiofénica en México y un hombre de negocios de primera clase”.*

Después de haber dicho todas estas mentiras a Messersmith, Reisman
sostuvo una conversacion con Guy W. Ray, segundo secretario de la embajada, y
pensando que éste se hallaba de su lado, se decidio a ser franco. "Con emotividad
considerable se refirid a los esfuerzos de la Ocala para auxiliar a la industria del
cine en México, a la contribucién de su compafiia (la RKO) con la aportacién de
equipo de primera clase y dijo que lo primero que hacian los mexicanos era poner
en vigor un decretc para limitar ta participacion de capital estadounidense en ia
industria del cine mexicano.™ Reisman dijo ademas a Ray que “no queria dejar ia
impresién de que su compafiia se conformaria con un 49% de participacion en el

nuevo estudio de cine en México™.**

Messersmith habia descrito al Departamento de Estado su conversacion
con Reisman en forma optimista, pensando que el problema estaba resuelto, y
agregando que en su didlogo con Padilla éste le habia dicho que, de ser cierto to
que proclamaba Reisman, el decreto planeado se aplicaria sélo a la industria del
cine. Pero ante las revelaciones de Ray, Messersmith tuvo la necesidad de aclarar
el entuerto ante el Departamento de Estado y explicod que él no habia referido mal

su conversacion con Reisman, del cual dijo esto:

[...] es evidente [que] no desea ser claro conmige como lo fue después con
Ray. Como dije en una carta previa, la indusiria cinematogréfica

Estado, 26 de abril de 1944. En los documentos hay dos grafias para el apellido: Dugan y Duggan.
** Ibid, Al lamar a Azcirmaga “hombre de negocios de primera clase”, los estadounidenses expresaban su
reconocimicnto a quicn procedia de acuerdo con las normas del bussines man de la Unién Americana. Estas le
llevarian a sumar a sus muy sustancialcs inversiones en la indusmia de la radiodifusién no solamente la
participacién en la compra de los Estudios Churubusco, sino también en la fundacién del circuito de cines
Cadena de Oro, en la industria hotelera (en sociedad con Juan Andrew Almazin), en agencias de viajes en
sociedad con Clemente Serna Martinez y en la construccién de la Plaza de Toros México, entre una
multiplicidad de negocios. Véase al respecto Mejia Barquera Fernando, La industria de la radio y la
television y la politica del Estado mexicano, vol. 1, 1920-1960, México, Fundacién Manue! Buendia, 1991,
. 135 yss.

E‘pN.t\wii12.4061."M1’323n°‘, Guy W. Ray a Messersmith, ambos de la embajada estadounidense en México, 28
de abril de 1944.
* tbid,
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estadounidense tiene tendencia a ser arbifraria y dictatorial, y es muy claro
para mi, por lo que Reisman dijo a Ray después, que lo dicho ligeramente
por él en nuestra conversacién sobre la intencidn de RKO de no producir
cine en México, sing solamente proporcionar servicios de estudio, fue una
pantomima. Es claro que fa RKO estd tratando de enirar en este lerreno y
también de obtener el controf no sblo de los servicios de estudio, sino de la
produccion. Estoy seguro de que los mexicanos no les permitirdn seguir
adelante con esto y no los culpo [...] No creo que debamos hacer ninguna
protesta al gobierno mexicano por limitar la participacion de capital
estadounidense o extranjero en la industria del cine a 49%. [..] La actitud
del sefior Reisman muestra claramente la intencion de la RKO y creo que
los mexicanos tienen derecho a protegerse en 10 que a esla industria en
particular concierne.*®

Ante los informes de Messersmith, Laurence Duggan asintié en que “[..] es
aparentemente inevitable, como indicas, que algin tipo de medidas restrictivas
resultaran de la accidn agresiva de rko entrando en conflicto con la determinacion
evidente y entendible de los mexicanos por mantener el control de su industria
filmica como una forma de proteger el 'sabor mexicano' de las peliculas
producidas en México™.'” Pero como el mexican flavor de ios filmes producidos en
este pais no era lo que realmente preocupaba a los gobiernos mexicano y
estadounidense, Duggan no dejé de recomendarle a Messersmith que
aprovechara su influencia en conversaciones francas con Ezequiel Padilla, pues
serian de gran utilidad “para balancear y equilibrar la actitud de México en cuanto

al capital estadounidense y extranjero en general en México".*°

A la larga, el empefno de Rathvon, Woram y Reisman por apropiarse del
control de los Estudios Churuhusco provocd, pese a las intercesiones del
embajador Messersmith, una actitud resuelta de Ezequiel Padilla y del gobierno
mexicano. Mediante el decreto del 7 de julio de 1944, se limitd a 49 por ciento la
participacion extranjera en las empresas del pais, medida que se apiicd finalmente

no sélo en el terreno del cine, sino de toda la industria en general.*® Las razones

4 NAWB12.4061/MP324, Messersmith a Laurence Dugan, 29 de abri] de 1944 Las cursivas son mias.
:; NAWE12.4061/MP324, Duggan a Messersmith, 8 de mayo de 1944,
Thid

* Debido a la multitud de interpretaciones y controversias originadas por la medida, el 17 de abril de 1945

una circular limité la aplicacidn del requisito solamente a algunas pocas empresas, entre ellas [as de

radiodifusién, cine (en las tres dreas de produccion, distribucion y exhibicton) y lransporte aéreo. Las

presiones del capital estadounidense y del Departamento de Estade convirtieron desde fines dcl
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de aquella decisién Padilla se las habia dicho sin cortapisas a Messersmith, quien
las hizo del conocimiento de! Departamento. El canciller habia dicho que en los
ditimos anos, particularmente entre 1943 1944, habia estado entrando a Meéxico
capital estadounidense mediante el cual ciertos inversionistas hablan estado
pagando casi cualquier precio por acciones en empresas nacionales solventes y

bien establecidas.®

Segin el Secretarioc de Relaciones Exteriores de México, aqué! era un
proceder imprudente, origen de gran preocupacion en el pais, puesto que los
capitalistas estadounidenses y extranjeros en lo general no buscaban hacer
inversiones constructivas y dtiles al comprar participacicnes en industrias
mexicanas bien establecidas y propiedad de ciudadanos también mexicanos. Con
esta perspectiva de los intereses extranjeros en México, y desde mucho antes de
que se iniciara el conflicto por los Estudios Churubusco, coincidian ademas de
Padilla otros funcionarios del gobierno, entre ellos Eduardo Villasefior. Este, a la
sazén director del Banco de México, habia iniciado desde 1943 una lucha contra
los monopolios estadounidenses que, para apropiarse de las empresas
mexicanas, llegaban incluso a emplear la amenaza o su poder econémico para
llevarlas a la quiebra en caso de oponer resistencia para la participacién de sus
capitales en ellas.”' En buena medida, el rechazo a la inversion extranjera surgido
en México se debfa, en opinién de Padilla, a aquel proceder indiscreto, necio e
imprudente de ciertos hombres de negocios estadounidenses. El gobierno
solamente habia buscado formas y recursos mediante los cuales la propiedad de
las industrias mexicanas bien establecidas y rentables, como era la del cine,

quedaran en manos mexicanas y se impidiera extranjercs aduefiarse de ellas.®

avilacamachismo y durante el alemanismo, la cliusula en ¢xcepcion, mds que en regla, como originalmente se
planted, para limitar 12 agresividad de los capitales estadounidenses en México, Vid. Blanca Torres, México en
la Segunda Guerra Mundial, en Hisloria de la Revolucién Mexicana, vol. 19, 1940-1952, México, Colmex,
1988, p. 222,
0 nAWS12.4061/MP323, Messersmith a Laurence Duggan, 26 de abril de 1944,
*! Blanca Tormes, México en la Segunda Guerra Mundial, en Historia de ig Revolucion Mexicana, vol, 19,
1940-1952, México, Colmex, 1988, p. 218.
2 NAWB12.4061/MP323, Messersmith a Laurence Duggan, 26 de abril de 1944,
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Padilla habia dicho que cualquier ley del tipo del decreto del 7 de juiio de
1944 causaria sin duda molestias. Pero el gobierno de México habia considerado
el asunto porque la adquisicién continua de industrias propiedad de nacionales,
por parte del gran capital estadounidense habia creado un notorio e indeseable
prejuicio contra la inversion extranjera. El canciller agregd que aquella actitud no
habia sido exclusiva de inversionistas estadounidenses, pues también la
adoptaban refugiados europeos, en particular judios. Estos habian sido admitidos
en México por la guerra y en el periodo inmediatamente anterior, y sus métodos
habian dado lugar a una gran predisposicion y prejuicios en su contra, en la mayor

parte de los casos plenamente justificados.™

Resuelta de esta manera la situacién por el gobierno mexicano, 1a RKO y los
intereses de Holiyweod a los que representaba hubieron de conformarse con la
participacion del 49 por ciento de las acciones de los estudios Churubusco. Esto
los dejaba sin el control absoluto de los mismos y sin la posibilidad de aduefarse
de la produccidn en México. Pero no les imposibilitd ta participacion en ella, puesto
que relativamente poco tiempo después fundaron fa compafia Ramex, como
subsidiaria de la RKO, con la finalidad de producir cine en espaiiol en México,
basado en primeras versiones en inglés que hubieran sido exitosas. Es decir, la
RKO era duefia de casi la mitad de los Estudios Churubusco y ademas tenia su

propta companila productora.

La Ramex no comenzaria sus actividades formalmente hasta 1946,
después de que se rodd en los Estudios Churubusco el primer filme generado por
ellos: La perfa (Emilio Fernandez, 1946). Pero antes de esto otras estrategias de
Hollywood amenazaban casi simuitaneamente la produccién del cine en México.
Aungue todavia no se resolveria el diferendo por la adquisicion de los Estudios
Churubusco, Holiywood habla iniciado otra acometida. El 31 de mayo de 1944, |a
prensa de espectaculos daba a conocer la noticia de que actrices como Milisa
Sierra, Carmen Montejo e Isabela Corona, entre otros artistas de cine, se hallaban

 fhid.
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listos para volar a Nueva York y pardicipar en el doblaje de los filmes
hollywoodenses. El actor David Silva habia sido contratado para que reclutara a
actores y actrices capaces de doblar a las superestrellas del cine estadounidense.
En realidad no era ésta |a primera vez que Hollywood contrataba a las estrellas del
cine mexicano. Otro de los recursos ensayados por la “Meca del cine” desde los
afios treinta habia sido la contratacidén de algunas de las figuras mas importantes
que surgieron en el cine mexicano, y no especificamente para trabajar en el
doblaje. A sabiendas de que el doblaje del cine extranjero estaba prohibido por el
gobierno mexicano, las majors intentaron imponer por la fuerza el cine doblado,
confiando en que si habian logrado someter a la nueva cadena de cines en cuanto
a sus condiciones para exhibir sus peliculas, doblar los filmes y exhibirios ya no

les costaria ningin trabajo.

La reaccidn, por supuesto, no se hizo esperar y vino ahora de parte dei
gremio de actores. En asamblea general del organismo, celebrada la noche del 30
de mayo de 1944, se establecié que ningln actor mexicano deberia contribuir a
facilitar la competencia contra la produccion filmica mexicana. En consecuencia,
cualquier profesional de la actuacién en el cine mexicano que fuera a Nueva York
con &l fin de hacer doblajes estaria impedido a su regreso de trabajar en peliculas
mexicanas.* Se nombrd un comité que vigilara el cumplimiento de la resolucién,
entre cuyos miembros estaban Fernando Soler, Beatriz Ramos y Miguel Arenas.

No solamente la seccion de actores, sino el Sindicato de Trabajadores de la
Industria Cinematogréfica en pleno se oponian al doblaje, como lo hizo saber el 1°
de junio de 1944 Pedro Téllez Vargas, diputado y secretario general de la Seccion
1 del smic (la que controlaba a los trabajadores de la exhibicion y de las relaciones
con las distribuidoras extranjeras y las que se ocupaban del cine mexicanc en el
exterior}). Téllez declard que él y sus representados estaban dispuestos a adoptar
todas las medidas posibles para evitar la exhibicion de peliculas estadounidenses
dobladas en todos los cines de la republica mexicana pues, dijo, “debemos tomar

M Uttimas Noticias, 31 de mayo de 1944.
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todas las precauciones para prevenir toda posible competencia a la industria del

cine mexicano”.®

La Asociacion de Productores de Hollywood, consciente de la nueva
tormenta que desataba por su ambicién, ahora con su nuevo intento de doblar su
propio cine, informd del conflicto al Departamento de Estado, pero les pididé no
intervenir. Pese a esto, el Departamento decidid no quedarse con los brazos
cruzados. El cine mexicano, por otra parte, nc podia combatir con fiereza a su
mayor competidor siende, como era, una industria dependiente dei Estado y de
Hollywood para poder subsistir. En e mismo junio de 1944, en que se debatia el
intento de Hollywood por doblar sus filmes al castellano, en castigo por la
oposicion de la industria mexicana, por primera vez se empezaron a limitar sus
racionamientos de pelicula virgen para seguir filmando. Cuando la ocaia salicitd un
incremento de la cuota de ese material para México, el Departamento de Estado
solicitd a su embajada que lievara a cabo una investigacion sobre el destino de la
dotacion gue se asignaba a ese pais y cudl era el monto estimado de lo que se
pretendia usar en lo que quedaba de 1944.%

Como si no fueran suficientes todos los problemas ocasionados por la
agresividad de Hollywood para dorninar el terreno que consideraban suyo, y que al
parecer el cine mexicano podia ganarles, el gobiemno mismo y los miembros de su
industria comenzaron a echar més lefa al fuego que empezaria a destruir al cine
nacional. En julio de 1944 las autoridades de Meéxico decidieron imponer a los
productores del pais, de manera retroactiva, el impuesto de 5 por ciento de que les
habia eximide al inicio el gobierno avilacamachista. El argumento de la Secretaria
de Hacienda era que los productores no luchaban ya por consolidarse, como lo
hacian a finales de 1940, cuando aquel sexenio comenzaba. Considerando que
ahora eran prdsperos ese ministerio pretendia imponeries el impuesto de manera

retroactiva y en lo sucesivo, pues la induigencia del gobierno que se manifestaba

¥ Excélsior, 1° de junio de 1944,
5 NAWE12.4061/MP331A, del Departamento de Estado a la embajada estadounidense ¢n México, 1° de junio
de 1944,
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como una exencién para ellos de todos los impuestos federales durante un
periodo de més de dos afios, no tenia ya razon de ser, Los productores admitieron
que era razonable el cese de la exencion con que se les habia beneficiado a
principios de 1942, y que originalmente se previé para un lapso de cinco afos,
pero no aceptaban que se aplicara de manera retroactiva a las ganancias que
habian obtenido entre 1942 y 1944 %

Junto a estos problemas, surgieron en 1944 los conflictos sindicales en el
sene del sTIC. La confrontacién de los actores liderados por Jorge Negrete y Mario
Mareno, Cantinflas, contra Jesus Castillo y Enrique Solis, que habria de originar el
surgimiento del sTPC, dio nuevos motivos de zozobra a los productores del cine
mexicano. De pronto enfrentaban las aviesas intenciones de Hollywood, las
medidas impositivas del gobierno mexicano y una revuelta sindical. Tedo ello
amenazaba sus ganancias, que eran muy altas, y, al igual que sus homologos
hollywoodenses, no estaban dispuestos a perderlas y planeaban defenderlas
también hasta sus dltimas consecuencias. Esta fue en parte la razén de que
algunos de ellos apoyaran en e! conflicto a Enrique Solis, pues les convenia mas
contrato colectivo dnico mediante el cual el ya muy corrupto STIC controlaba y
mediatizaba a todos los trabajadores de la industria, con beneficios muy altos
tanto para productores como para los lideres sindicales.® De esta alianza las
Unicas que se salvaban eran las grandes estrellas, que, por serlo, podian darse el
lujo de cobrar altisimos sueldos, lo cual representd uno de los argumentos con que

los productores intentaban rechazar el impuesto que se queria aplicarles.

Para la mala suerte de eflos, el gobierno de México llevd adelante su
proyecto de administrar el impuesto, que afectd solamente a los productores del
pais pues a las companiias hollywoodenses que operaban en él, no se les habia
exentado de ese gravamen y habian continuado pagando cinco por ciento de

57 Luis Becerra Celis, “All Producers in México Face New Federal Taxation”, en Motion Picture Herald, 8 de
julio de 1944, NAWB12.4061MP/T-1744, el secretario de Estado a la embajada estadounidense ¢n México, 10
de julio de 1944.
%8 Sobre este asunto véanse las apreciaciones de José Revueltas, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18
de noviembre de 1975, P110/2/43, p. 96.
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impuestos sobre sus ingresos.* Ademéas de lo anterior, el lio sindical se zanjé por
intermediacion del presidente Avila Camacho al crearse el strc (Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematografica), entre cuyas secciones la 7 seria
la de los actores. Mediante la intervencion del mandatario, primero el 2 de agosto
de 1944 y luego el 3 de septiembre de 1945, al sTPC se autorizd controlar la
produccidn de largometrajes y al sTic Unicamente trabajar en la produccion de
cortometrajes y controlar a los empleados de la exhibicion, El muy corrupto lider
sindical Enrique Solis fue suspendido de sus funciones vy el 3 de agosto de 1944
se anuncid que la produccidn se reanudaba. La interrupcién, segin [os

productores, habia originado fuertes pérdidas a la industria.®

Por ofro lade, ademas del golpe que habian significado los paros de
actividades, sobre la cabeza de los productores pendia, literaimente, la amenaza
del recorte de ta dotacion de pelicula virgen, necesaria mas que nunca para
reanudar las actividades y darles continuidad. El 29 de agosto de 1944, el Comité
Regulador de Material Virgen de la Industria Filmica Mexicana se habia
dirigido suplicante al presidente de la repiblica en los siguientes términos:

Con el propésito de poder controlar y distribuir equitativamente el material
virgen necesario para la produccién de peliculas cinematograficas, el
Comité Coordinador de Asuntos Interamericanos, sugirié a la Asociacion de
Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas, la formacion de un
Comité Regulador del Materiai Virgen de la Industria Filmica [...] Este
Comité ha venido funcionando y tratando en lo posible de hacer valer ia
cuota fijada para el presente ano, sin que la industria sufriese mengua en
su programa de produccion. Mas a pesar de toda la diligencia y atencién
puesta a este propésito, se pudo prever que por falta de material, la
industria cinematografica quedara paralizada totalmente a fines del mes de
septiembre o a principios de octubre [...] Para remediar dicha amenaza se
solicitd la ayuda de los sefores Francis Alstock y Frank Fouce, el primero
miembro del Comité Coordinador de Asuntos Interamericanos, para que
interpusieran su valiosa influencia y ayuda a fin de lograr un aumento, en la

% NAWE12 .4061/Mp, Francis Colt de Wolf a la MPPDAA, correspondencia del periodo comprendido entre el 10
y €l 25 de julio de 1944,
* Aunque Enrique Solis adujo que los canflictos sindicales se originaron por los “complejos de superioridad
de lzs estrellas™, lo cierto es que el detonante de todo el pleite fue la corrupcién sindical, causante de los
abusos que Solis y otros miembros del sindicato cometian en lo general contra los actores y contra los
productores. Enrique Solis, op. cit., p. 111; NAW12.4061s:p/8-344, W. K. Wilshie, segundo secretario de la
embajada estadounidense, al Secretario de Estado, 3 de agosto de 1944.
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cuota del presente afio, de diez millones de pies de material virgen,
cantidad con la cual, fa industria llenaria sus mas urgentes necesidades [...]
Habiéndonos comunicado los sefores Francis Alstock y Frank Fouce gue
todas sus gestiones resultaron estériles en el senlido de conseguir el
aumento antes mencionado, sugieren a este Comité, que la unica forma
que ellos encuentran pertinente y eficaz, seria la de la valiosa intervencion
de usted, sefior Presidente, para que a través de la Embajada de los
Estados Unidos en nuestro pais, se logre la concesion del aumento antes
mencionado [...] Hacemos a usted, sefior presidente, la mas atenta y
respetuosa siplica, en el sentido de intervenir, para este caso de urgencia,
a favor de la industria filmica nacional, ia que sin su mediacion se veria
obligada a paralizar todas sus actividades, acarreande todas las
consecuencias inherentes a un paro forzoso [..] Agradecemos de
antemano la atencién que se sirva usted prestar a esta peticion y dejamos
el porvenir de la industria, con respeclo a esta critica situacidn, en la
seguridad de que su demostrado patriotismo y acendrado interés por el
bienestar nacional lo han caracterizado [...] Atentamente [...] Por el Comité
Regulador del Material Virgen [...] Gregorio Walerstein [...] Radl de Anda, B.
J. Negules [..].*'

Hacia octubre de 1944, el cine mexicano estaba amenazado tanto por sus
canflictos internos como por los que se habian generado al tratar de establecer
una competencia mas abierta con Hollywood, terrenc en que el Departamento de
Estado ya no estuvo tan dispuesto a dejarle las manos libres a la ocaia. De hecho
fue a partir de entonces cuando ese despacho gubernamental decidié desplazar a
la ocala de las relaciones con México, pues el conflicto originado por la
competitividad del cine de este pais con Hollywood ocasionaba originando un
problema interno en Estados Unidos entre Hollywood vy fa Casa Blanca al que ya
no se le reconocia razén de ser, pues la situacién de urgencia y la necesidad de

propaganda desde México ya no eran tan apremiantes.

De todo lo anterior daba cuenta el informe que la embajada envié al
Departamento de Estado, en un comunicado de acceso restringido y clasificade
como envio de maxima prioridad, soi)re los conflictos en México por el doblaje, la
distribucion y la exhibicion del cine holiywoodense y sobre la situacién general del

cine en este pais. En el documento se reiteraba lo siguiente:

¢ AGN/MAC/523,3/66, el Comité Regulador de Material Virgen de la Industria Filmica Mexicana a Manuel
Avila Camacho, 29 de agosto de 1944.
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La industria del cine mexicano se ha desarrollado en gradoe enorme durante
los dos ahos pasados y esta entrando ahora en crecientes problemas. La
mayoria de la gente inteligente en la industria mexicana reconoce que
dicho crecimiento ha sido posible a través de la cooperacitn de la industria
estadounidense y particularmente por la colaboracion de la QCAalA. Saben
también que la aplicacibn de medidas restrictivas en contra de los filmes
estadounidenses acarrearia represalias y que la industria mexicana sufriria
probablemente en mayocr medida, en proporcién a lo que lo haria la
industria estadounidense. A pesar de esta conclusién de parte de la gente
mas inteligente de la industria, hay agitacion constante en favor de medidas
restrictivas contra Hollywood, y dicha agitacibn se incrementara
probablemente en tanto la industria mexicana crezca mas y cuando la
competencia se vuelva mas severa después de la guerra.®

El parrafc anterior prefiguraba la situacidn que habria de imponerse efectivamente
una vez iniciado el sexenio alemanista. Por el momento, todos los conflictos se
velan como escaramuzas en que uno y otra contendientes estaban midiendo
terreno, pero donde desde ya se veia que el perdedor seria el cine mexicano por
su dependencia, tanto de la proteccién del gobierno de su pals como del favor de
los Estados Unidos. Otro parrafo del comunicado referido era muy claro, por
ejemplo, respecto a las posibilidades de produccién en México.

Como de posible interés para el Departamento se anexa una fista con &l
numero de peliculas que cada una de las companias productoras
mexicanas de cine desea hacer, asi como un estimado de las posibilidades
[...] El Comité de Pelicula Virgen de la Industria Filmica estima 127
peliculas como el maximo posible para producir en 1945, asumiendo desde
fuego que la pelicula virgen pueda obtenerse.”

Con lo anterior quedaba claro que si los problemas entre Hollywood y México se
debian al crecimiento de la produccion nacional, bastaba establecer un
racionamiento del celuloide para frenarlo. EI Comité Mexicano y la gente de la
industria consideraban que de todos modos no podrian hacerse mas de 90 filmes,
pues para aquella fecha funcionaban solamente dos estudios, lo$ CLASA y los
Azteca, y el tercero (Churubusco) no entraria en operacién antes de 1946. Perag

aun tal estimacion fue optimista, pues en 1945 no se producirian sino 79 cintas, el

6 NAWE12.4061MP/10-644, el embajador estadounidense en México al Departamente de Estado, 6 de octubre
de 1944,
® Ibid.
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pico maximo que se aicanzaria con motivo de la colaboracion por la guerra. La
razén de est descenso, y de lo que ocurriria después, fue muy clara. La OCAIA ya
no podia justificar su apoyo a una industria mexicana que estaba provocande los

reclamos de Hollywood conira ellas y contra el Departamento de Estado.

Por otra parte, el intento de hacer doblaje del cine estadounidense nunca
fue dejado de lado por las firmas hollywoodenses. Frank Fouce, representante de
la ocalA en México, informé a Francis Alstock que Maurice Silverstone y el sefior
Mullins, de la 20" Century Fox, hablan venido a México a entrevistarse con el
secretario de Gobernacidn, Miguel Aleman, para tratar el asunto de la oposicién at
doblaje por parte de la industria y el gobierno mexicanos. Aunque en apariencia
legaban como invitados a los festejos por el aniversario de Rodriguez Hermanos,
“prominentes distribuidores de cine en Ameérica latina”, los habla traido el interés
de negociar en concreto el estreno de La cancién de Bernardette (The Song of
Bemardette, de Henry King, 1943).* Ante los persistentes conflictos, Fouce se
habia entrevistado con Aleman para informarle que habia renunciado a sus
actividades en la Division de Cine de la oCAlA, en los siguientes términos: “[...] en
concreto, dije al sefior Aleman que estaba siendo muy dificii para nuestra oficina
(la ocala) continuar operande en vista de las condiciones que estaban siendo mas
0 menos antagénicas hacia las compafiias estadounidenses de cine y sus

producciones”.®

Aleman prometid a Fouce que hablaria respecto al doblaje con Salvador
Carrillo, secretario ejecutivo del Comité Nacional de Trabajadores de Cine, y le
sugirid que hablara con los distintos secretarios de cada una de las secciones del
recién creado STPC y del STIC. Sin embargo, ia ruptura entre el cine mexicano y la
ocala, su principal benefactora, estaba ya cerca. Fouce se entrevistd con varios de
los personajes vinculados con la industria en el plano sindical y oficial. Obtuvo el
total rechazo de Jorge Negrete (secretario de la Seccion 7 del STPC, de actores),

* La cancién de Berngrdette se esrenaria finalmente ¢l 23 de diciembre de 1944 en ¢l cine Palacio Chino,

donde alcanzé una permanencia muy aceptable de cuatro semanas.
** NawB12.4061MP/10-644, Francis Fouce, representante de la OCAIA en México, a Francis Alstock, jefe de
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una moderada anuencia de Figueroa (secretario de la Seccién 2, de técnicos) y un
apoyo total de Carrillo, En opinidn de Fouce, Negrete habia sido “poco razonable”,
sacd a relucir un tabulador de salarios para los actores, por encima del cual él
estaba por su categoria de estrella que cobraba elevadisimos sueldos, y minti6 al
asegurar que no habia problema por el doblaje de La cancién de Bernardette.
Figueroa habta sido mas accesible, al punto de plantear que e! doblaje en realidad
era una fuente mas de empleos para la industria y los actores, siempre que se

hiciera en México.*

La opinién mas favorable, en opinion de Fouce, era la de Salvador Carrillo,
secretario general def sTic. Con el argumento de que para el cine estadounidense
el mexicano representaba solamente el dos por ciento de su mercado, lo cual
desde luego no era cierto en aquel momento ni lo fue antes ni después, y en
cambio para los productores mexicanos el ingreso obtenido del mercado
estadounidense alcanzaba entre el 15 y el 20 por ciento del costo de produccion,
Fouce advirtié a Carrilio que si [a industria del cine mexicano continuaba con su
oposicién al doblaje de cintas estadounidenses habria represalias contra la
cinematografia mexicana, que seria a final de cuentas la mas afectada. Fouce
obtuvo asi del lider sindical una anuencia entendible,

A estas alturas, cuando el sTiC habia quedado confinado a la produccion de
cortometrajes y fundamentalmente a la exhibicién, le daba io mismo si se afectaba
o no la produccitn mexicana, pues entonces ya estaba en manos del sTPC. Como
el sTIC ahora se hacia cargo sclamente de los trabajadores de la exhibicién, no le
importaba si el cine proyectado en las salas nacionales era extranjero 0 mexicano.
De ahi que Carrillo haya confesado a Fouce que sabia de buena fuente gue
Azteca Films, distribuidora de cine mexicano en el extranjero, adelantaba a los
productores de esa misma nacionalidad entre 6 y 15 000 dblares, incluso antes de
que empezara la produccion del fime contratado. Lo anterior era cierto y
representaba un ingreso de alrededor del 12 y 25 por ciento del costo de la mayor

la Divisién de Cine de la OCAIA en Estados Unidos, 6 de octubre de 1944,
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parte de las producciones, con base en el costo promedio de filmacién vigente en

el momento.

Aquel ingreso adelantado que se obtenia de Estados Unidos, mas
ganancias similares que se obtenian de los mercados sudamericanos, los
préstamos del Banco Cinematogréafico, S. A., y las exenciones impositivas y
demas prebendas que tenian los productores mexicanos, significaba para éstos un
privilegio gque no estaban dispuestos a perder.” La conclusion de Carrillo, al cabo
de su didlogo con Fouce, fue que si los productores mexicanos querian sobrevivir
debian mejorar sus estdndares de calidad, en lugar de pretender que se
impusieran restricciones a la industria filmica estadounidense y oponerse al

doblaje de sus producciones.

Para los lideres del STiC, que habian rechazado encarnizadamente el
doblaje en un principio, ahora éste les tenia sin cuidado; de ahi su posicion
acomodaticia, que concordaba con la de las compafiias estadounidenses en la
lucha por preservar su posicion en los mercados latinoamericancs. Hollywood, por
su parte, en uno mas de sus alardes de fuerza, consiguid que La cancién de
Bernardette se estrenara e} 23 de diciembre de 1944 y a continuacion de efla La
calle del dngel. Las opiniones de toda indole respecto al cine doblado no se

hicieron esperar, como lo refirid Salvador Novo a principios de 1945.

Pero si por su parte, y tal como ahora se ofrece a la domesticada solicitud
del pubiico, el cine ha acabado por amuinar al teatro, las peliculas dabladas
en espafol terminaran seguramente la obra, con el agravante de asestar,
de paso o principalmente, un golpe mortal al cine producido en nuestra
lengua y en nuestros paises. He venido leyendo los inspirados y sesudos
articulos que sobre materia tan en apariencia intrascendente como el cine,
traducen las aficiones nocturnas de Genaro Fernandez MacGregor y de
Alfonso Junco, les revelan como cineastas convencidos y asiduos, y
exponen su preocupacion contra el ¢ine doblado en castellano. Los dos
protestan contra el doblaje, ambos le oponen reparos académicos, y
habian robustecido mi prejuicio contra la imposicién de voces ajenas a los

66 .
Ibid.
" Cf Femando Contreras y Espinosa, La produccidn cinematogrifica en México, México, UNAM-DAC
{Textos de cine, 4}, 1973, 265 pp.
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actores conocidos del cine. Con ese prejuicic en ristre, fui a ver La calle
del dngel. Al principio, ciertamente, adverti la incongruencia de labios y
enunciacidén, y mantuve fresco y en flagrante contraste el recuerdo de la
voz de Boyer. Pero a medida que franscurria la pelicula, mi protesta se
adormecid, nada me extrafiaba, y conclui que el experimento, con todas
sus obvias dificultades, se habia realizado con buen éxito [...) De ahi su
peligro. Mientras la gente recuerde las voces de sus actores conocidos,
prevalecera fa amenguable protesta; pero algin dia sus actores conocidos
no trabajardan mas, y se escuchard natural la voz postiza con que sean
presentados. Sera entonces dificil que el cine directamente hecho en
castellano cuente con los recursos técnicos y econdmicos que permitirian
subsistir en nuesfros paises a su competencia con un espectaculo que
todos entienden ya, porque ademéas Holiywood ha mostrado la inteligencia
de elaborario sin ¢ ni #.%

Junto a todos los factores antes descritos, otros quizds de aparente menor
importancia, pero de gran significacién, comenzaron a influir en el convenio de
colaboracidn entre la cinematografia y gobierno mexicanos con el Departamento
de Estado para que se produjera cine de propaganda. Por una parte, dentro del
cuerpo diplomatico estadounidense, tanto en Washington como en México, habia
comenzado a ser evidente que la propaganda ya no era tan necesaria y, por otro
lado, gque la poblacion de ambos paises ya estaba cansada del tipo de cine que Ia
difundia. El segundo secretario de la embajada estadounidense, Guy W. Ray, lo
habfa expuesto muy claramente desde abril de 1944, cuando inform¢ esto al
Departamento de Estado:

[.]) Parece existir la opinidn general, compartida por los distribuidores
locales de cine estadounidense, de que el pablico mexicano estd cansado
de lo que podria citarse como cine de propaganda. Solo pocas de las
mejores peliculas de guerra han tenido gran éxito y podrian continuar
teniéndolo. Sin embargo, el cine de propaganda en lo general no inleresa al
puablico mexicano. Como regla general las peliculas que pueden clasificarse
como de entretenimiento disfrutan en México relativamente del mismo éxito
que tienen en Estados Unidos [...) Ciertamente, hay un nimero limitado de
peliculas que han sido muy exitosas en Estados Unidos, pero son de
cardcter extremadamente local 0 nacional estadounidense para tener el
mismo éxito en los paises de habla hispana. Ejemplo de tales peliculas son
Yankee Doodle Dandy y This Is the Army, producidas ambas por la casa
Warner Brothers y que fueron consideradas muy exitosas en Estados
Unidos. Se considera que Yankee Doodle Dandy fue moderadamente
exitosa en México pero no tan exitosa como lo fue en Estados Unidos. La
Unica objecidn expresada por los mexicanos fue que la pelicula contaba

* Novo, op. cit., p. 240.
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una historia que concernfa a los estadounidenses y que no tenia
demasiada significacion para los mexicanos. Sin duda hay muchos otros
filmes de este tipo producidos por otras compaiiias estadounidenses, pero
se menciona el caso especifico de Yankee Doodle Dandy a causa de su
notorio éxitc en Estados Unidos y su relativo fracaso comercial en México
[..] Las peliculas mexicanas estan encontrande un éxito considerable en
Estados Unidos y tenemos entendido que el ingreso de Estados Unidos
para los productores mexicanos, en proporcion a su inversién total, es
mucho mas grande que el ingreso para los productores estadounidenses
por la distribucion de su cine en México [...]*

Como México en realidad no estaba produciendo filmes que se pudieran
considerar especificamente de propaganda, sino que ésta se divulgaba
fundamentalmente a través de cintas consideradas de entretenimiento, habia
alcanzado una ventaja sobre el cine hollywoodense, cuyos tintes si habian sido
marcadamente propagandisticos y bélicos, en todo caso mucho mas acentuados
que los del mexicano. El hecho se haria més claro cuando la prensa nacional

refirié lo siguiente:

En Latinoarmérica comenzaron a cansar pronto las peliculas yankes de
propaganda ideolégica y bélica y el plablico de estos paises volvid sus ojos
a las cintas mexicanas que no llevaban en si problemas mundiales de
ninguna especie, ni tesis politicas, ni exageraciones publicitarias. Con todo
y ser un cine bastanie mal hecho, se convirtid en el amo del mercado
latinoarericano.™

Es claro que por haber sido escrita la nota anterior casi inmediatamente después
de la guerra, su autor no tenia la suficiente perspectiva histérica como para valorar
lo que realmente habia pasado y el hecho innegable de que el cine mexicano si
habia sido propagandistico durante el conflicto bélico, si habia intentado incluir
“tesis”, aunque lo hubiera hecho por la via de los paralelismos con la historia del
pasado mexicano, particularmente el siglo xix. En los sectores oficiales que habian

participado en toda aquella estrategia si se tuvo en claro entonces que el cine

* NAWS12.4061/mp, la embajada estadounidense en México al Departamento de Estado, abril de 1944, Los
dos filmes referidos en este comunicado, dirigides ambos por Michael Curtiz, fueron estrenados en México
con los titulos de El canto de ia victoria (Yankee Doodie Dandy, 1942) y La alegria del regimiento (This Is
the Army, 1943},
™ José La Sombra, “Los yanquis eran asi...”, Ef Cine Grdfico, Anuario 1945-1946 y 1947, p. 750, publicado
en julio de 1947, con informaciones y textos de los tres afios indicados en el titulo y con aspectos de una
revisién peneral del cine mexicano producido durante la guerra..
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mexicano habia colaborado con los intereses extranjeres, los de Estados Unidos
en particular, y se hizo evidente al final del avilacamachismo que aquello no tenia

mas razon de ser.

E! fin de la guerra sefialaba el momento de superar la posicién cosmaopolita,
universalista y patriética, en que la literatura mundial, la religidbn o la historia
mexicana, junto con practicamente todos los demas géneros, habian servido para
filtrar mensajes sobre la democracia, la libertad, el patriotismo, etc. Se hacia
imperante pasar a una etapa en que los contenidos del cine nacional sirvieran mas
a las necesidades del Estado mexicano. La que seria la nueva politica del cine del
pais durante el alemanismo de hecho se prefiguré desde el Gitimo afio del

gobiemo avilacamachista, cuando el presidente saliente

[...] dijo que habia recomendado a los muchachos de Gobernacién que
procurasen que lodas las peliculas mexicanas contuvieran un menssaje de
México. de sus valores morales, artisticos, geogréficos; que no fueran
simples manifestacionas estériles de diversion, y agregd que veria con
mucho agrado que antes de abandonar el poder. surgiera una pelicula cuyo
tema profundo esboz6, y para un bosquejo general de la cual ofrecid
enviarme cierto libro que acaba de leer y que le ha interesadc mucho.
Sobre los indios, de que hablamos, ilustrd su profunda estimacion de las
virtudes ancestrales que les adoran, y que tenemos obfigacion de salvar,
con sucedidos personales de su carera militar.”"

Toda ello planteaba una situacidn muy clara y peligrosa para Hollywood. Se
asumia que éste se concentraba en aquel momento en filmes bélicos y los que
podrian definirse de propaganda, mientras que el cine mexicano incluia sus
mensajes propagandisticos, cuando los habia, en peliculas de entretenimiento que
ademas conseguian éxitos incluso en Estados Unidos. Eso habia colocado a la
industria mexicana en la posibilidad de seguir obteniendo buenos dividendos y
produciendo un cine de mejor calidad cada vez mas y capaz de generar

ganancias. Ante estas circunstancias, que anticipaban un esquema que podria

" Declaraciones de Manuel Avila Camacho a Salvador Novo el 11 de junio de 1946. Salvador Nave, op. cir.,
p. 554.
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repetirse en las demas republicas latinoamericanas, todos en el Departamento de
Estado empezaron a cuestionar muy seriamente la viabilidad de sostener un
acuerdo de aquella naturaleza, que le ocasionaba a la Casa Blanca grandes
conflictos con Hollywood,” en un momento en que el cine mexicano parecia estar
dispuesto a disputarle muy seriamente los mercados de habla higpana a su

competidor.

Junto a todos los problemas antes descritos, en México volvieron a surgir
las resistencias que también cuestionaban el colaboracionismo con Estados
Unidos. Se registraron paulatinamente una serie de incidentes que comenzaron a
distanciar la antes estrecha relacién, casi de manera natura!, de modo que se
prepare el terreno para el fin de la colaboracion en todos sentides. El 27 de
septiembre de 1944, durante la inauguracién del Museo Nacional de Historia en el
Castillo de Chapultepec, Jaime Tormres Bodet, secretario de Educacién Pablica y
orador de aquella ceremonia, hizo referencias en su alocucién, cuando menos en
dos ocasiones, a “la intervencion de potencias extranjeras en México™. Aungue no
se menciond a Estados Unidos, para la embajada fueron significatives algunos
comentarios de la prensa, entre los que se resefid para el Departamento de
Estado éste:

Con las palabras de uno de los méas respetables oradores del gobierno {...]
México ha despejado tedas las sospechas de malevolencia y las dudas
sobre nuestro patriotismo. Y el milagro se hizo [...] Sin una palabra sobre la
guerra, sobre nuestras alianzas, sobre nuestras relaciones internacionales,
se dejb claro que somos aliados leales de los Estados Unidos,
colaboradores tan sinceros como desinteresados. Pero esc no disminuye
nuestro profundo patriotismo, nuestra tradicion y nuesiro orgulto de México
como una nacidn amante de su libertad tanto y mas que de la de cualquier
otra nacidn y respetuosa de la libertad de los demés. Es cierto que el
orador de la presidencia que firmé un tratado de alianza por una
declaracion de guerra, puede hoy recapitular sobre las mutilaciones

" En junio de 1944, Will H. Hays, presidente de la Motion Pictures Producers and Distributors Association of
América (MPPDAA) se dirigié a Edward R. Setteinius, subsecretario de Estado, para cuestionar 1a duplicidad
de funciones en que incurrian la Telecommunications Division, a cargo de Francis Colt de Wolf, y la Motion
Pictures and Radio Division, que ocasionaban confusiones y conflictos sumados a los surgidos por
divergencias, rivalidades y confrontaciones entre las diferentes entidades oficiales estadounideses, Todas estas
cuestiones influian directamente en los asuntos de cine en la misma medida en gue 1o habia hecho la rvalidad
entre la OCAIA y la embajada estadounidense ¢n México, lo cual no agradaba en ahsolute a Hollywood, Vid.
NAWE12.4061/MP6-1544, Will H. Hays a Edward R. Setteeinius, 15 de junio de 1944,
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territoriales, los nifios héroes de Chapultepec, el estoicismo de su muerte v
las banderas defendidas con honor y sacrificio sin que ello signifique Ia
exislencia de un complejo resentimiento latente [...) Somos aliados leales
de Estados Unidos. Los dos vecinos no pretenden que el pasado puede ser
olvidado, pero lo han transformado. de germen de sospecha, resentimiento
e inclusrgve de odio, en asunto para estudiarse en las universidades y en la
iglesia.

Este comentario, enviado por el segundo secretaric de la embajada
estadounidense al secretario de Estado estadounidense, fue el preambulo de otros
acontecimientos también referentes a las posiciones encontradas que habia
respecto a la colaboracion de México con Estados Unidos y que hicieron eclosion
en diciembre de 1944.™

Fue aquél el panorama en que se dio por concluida la labor de la Comisién
México-Estados Unidos para la Cooperacion Econdmica el 30 de enero de 1945,
con un reconocimiento de Roosevelt a México por su aportacion al esfuerzo bélico.
Ese cierre con su respectivo agradecimiento, ilustraba que a principics de 1945

" NAWS12.4061/10-744, la embajada estadounidense en México al secretarie de Estado estadounidense.
Texto tomado de la colunna “Perifonemas”, publicado en Ultimas Noticias de Excélsior el 29 de scptiembre
de 1944, que la embajada remitié al Depanamemo de Estado junto con otros recortes de prensa, entre eilos
otro titulado “La historia y la patria”, dado a conocer en Asi ¢l 7 de octubre de 1944.

* En un comunicado estrictamente confidencial del 3 de enero de 1945, el Departamento de Estado era
informado de que el Comité Nacional Mexicano de Plancac i6n de Posguerra (Mexican National Comitiee for
Postwar Planning), que se habia creado por decreto de Avila Camacho ¢! 17 de febrere de 1944, se habia
disuelto mediante otro decreto del i4 de diciembre del mismo afio. Lo siginficativo para la embajada
estadounidense de esa resolucidn tan fepenting del comite mencionade eran las divergencias que sus
miembros tenian con Avila Camacha respecto a la relacidn con Estados Unidos, ademas de la confrontacién
surgida en el seno del organismo por las posiciones encontradas de cada uno de sus integrantes, entre los
cuales se hallaban los secretarios de Finanzas, Comercio, Agricultura, Trabajo, Seguridad Social,
Comunicaciones, Relaciones Exteriores, etc., bajo la presidencia del de Educacion Piblica. Las posiciones
encontradas de los radicales de extrema derecha e izquierda les habian impedide llegar a acuerdos pues, seguin
la el funcionario estadounidense que informaba del asunto, ¢l presidente del comité (Octavio Véjar Vazquez,
sustituto reciente de Torres Bodet) era hispanista y antiyanqui, en tanto que Vicente Lombardo Toledano
atacaba ¢l imperialismo y ¢l capitalismo de Estados Unidos en México y se oponia de modo frontal a las
inversiones extranjeras en el pais. Para ilustrar de lo comprometida que podia ser la participacién en aquel
comité, s¢ puede mencionar el hecho de que Salvador Azuela decling aceptar la invitacion que le hizo Avila
Camacho para colaborar en el mismo. Todo esto no era sino reflejo de las condiciones en que este tltimo
habfa llegado al poder, con ta impresién generalizada de que no habia obtenido el triunfo. Ello acentud los
rasgos de moderacion y conciliacién que caracterizaron todo su régimen, duranie €] cual procuré integrar a
miembros de las mas disimbolas filiaciones politicas, de cuya confrontacion final habria de resultar vencedor,
a principios del avilacamachismo ¢ inicios del alemanismo, ¢l sector oficial de la derecha, NAW812.50/1-345,
la embajada estadounidense en México al Departamento de Estado, 3 de enero de 1945, Véase también Luis
Medina, Del cardenismo al avilacamachismo, en Historia de la Revolucion Mexicang, vol. 18, 1940-1952,
México, Colmex, 1978, pp. 133-136.
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habia ya una relativa certeza del triunfo de los aliados, como para empezar a
disolver diplomaticamente los lazos creados entre las dos naciones, sobre todo
porque comenzaban a causar conflictos en ambas y en algunos casos a parecer

del todo innecesarios, como lo fue en el caso del cine.™

Por lo anterior se comprende que Carl E. Milliken, que habia desempefiado
un papel primordial en la defensa de los intereses de sus representados en la
Motion Pictures Producers and Distributors of America, Inc., se haya dirigido en
marzo de 1945 a la Divisi6n de Telecomunicaciones del Departamento de Estado.
El objeto de su mensaje era un solicitar un informe detallado de la situacidn del
cine en México, para que con base en el mismo se tomaran las medidas
necesarias para que el gobierno estadounidense defendiera los intereses de

Hollywood frente al cine mexicano.

Entre los aspectos destacables de aquel informe se cuentan los relativos a
la produccién mexicana de cine, a los conflictos sindicales que recientemente la
habian estremecido, a la carencia de una legislacion que especificamente regulara
y apoyara al cine en México, la obligatoriedad impuesta a los exhibidores para
proyectar filmes nacionales y la labor de un sindicato fuerte que a la fecha contaba
con aproximadamente cinco 5 000. Pero entre todos aquellos factores habia tres
que inquietaban sobre manera a Milliken, porque afectaban de modo directo y

contundente a Hollywood.

El primero de ellos era el hecho de que el acuerdo comercial existente entre
México y Estados Unidos, firmado en diciembre de 1942 y puesto en vigor a partir
de enero de 1943, no habia previsto aspectos especificos de las industrias
cinematograficas de ambos paises, en particular soslayaba la tutela de la
distribucién y exhibicion del cine en cada uno de ellos. En segundo lugar una
medida del gobierno mexicano, la compra del Banco Cinematografico a través de

3 Sabre el término de las actividades de la comision referida, cuya vida escasamente alcanzé un afio y cuatro
meses, pues se habia creado en septiembre de 1943, véase la serie de documentos que comprenden de
NAw12.50/1-845 a 1-3045, correspondicntes a enero de 1945.
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Naciona! Financiera, habia buscado frenar la injerencia de las compafiias
extranjeras en México, y las estadounidenses en particular. Pero aquello habia
conferido al régimen el poder de controlar {a industria del ramo, pues ademas
dicho banco no solamente era duefio de la cadena de salas cinematograficas
recién formada, sine también de cLasA y de Films Mundiales, entre otros haberes.
Finalmente, el decreto del 7 de julio de 1944, segun €! cual 51 por ciento de las
acciones de cada comparfiia deberian quedar en manos de ciudadanos
mexicanos, habja cancelado los intentos de Hollywood por influir aun mas en Ia
produccién de cine en México.™

Por todo lo anterior, la Motion Pictures Produces and Distributors
Association of America (MPPDAA) recomendaba la firma de un tratado reciproco
que regulara la importacion de cine de México hacia Estados Unidos en
intercambio y que garantizara las mayores facilidades para la importacion y
distribucién del cine estadounidense en México. La mPPDAA solicitaba al
Departamento de Estado que venciera Ia resistencia de este pais a importar y
distribuir el cine estadounidense doblado al espafiol, con la exigencia ademas de
que el doblaje se hiciera en Estados Unidos. Se consideraba que el mercado
mexicano era muy pequefio como para aceptar la exigencia de que esa tarea se
ejecutara en México.”” Se pretendia, pues, que se realizara en Nueva York un
doblaje susceptible de exportarse por igual a todos los paises de habla castellana,
lo cual ahorraria costos a Hollywood, que no tendria que hacero en cada uno de

los paises de Iberoamérica.

Por otro lado, se continué con la labor de espionaje de todos los
movimientos registrados en el cine mexicano, para lo cual, por desgracia, tanto los
representantes de las majors en México como la embajada contaron siempre con
informantes de la industria fiimica mexicana. Asi fue como se enteraron, por
ejemplo, del viaje que Qlallo Rubio, productor y distribuidor de cine mexicano,

" NAWS12.4061Mp/3-845, Carl E. Milliken, de la MPPDAA, a la Divisidn de Telecomunicaciones del
Departamento de Estado, 8 de marzo de 1945.
Iy
Ibid.
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habia hecho a Espafa con el fin de hacer ameglos para que este ultimo pudiera
comercializarse alla.

Mediante conversaciones informales, los oficiales de la embajada se habian
enterado de que el gobierno mexicano, como no tenia relaciones diplomaticas con
el franquismo, apoyaba de manera extraoficial y subrepticia a Rubio en aqueltas
gestiones, en que, si bien pretendian también la posible distribucién en pequefia
escala de cine espariol en México, tenian como objeto primordial fortalecer las
actividades de Peliculas Mexicanas en ia peninsula Ibérica.™ La embajada
estadounidense sabia que el gobierno mexicano no tenia intenciones de suscribir
un acuerdo comercial sobre cine con Espaiia, pero manifestaba sus dudas al
respecto. Aunque se buscaban acuerdos privados con distribuidores espafioles,
sin embargo, decia la embajada, “es posible que el sefior Rubio pueda tener o
pueda haber tenido tratos con el gobierno espafiol y que algun tipo de acuerdo
interqubernamental pueda resultar”.™

El informe arriba citado era por demas revelador, El gobiemo de Avila
Camacho permitia a la industria filmica del pais operar internacionalmente sobre
bases puramente comerciales y daba toda clase de apoyos a las empresas
nacionales relacionadas con el cine para que hicieran arreglos en ofros paises y
lograran una amplia distribucion del cine mexicano. Una prueba de lo anterior era
que el general Juan F. Azcarate habia recorrido casi toda Latinoamérica, enviado
en “misién de buena voluntad” y con un encargo oficial especifico del presidente,
aunque en realidad aquel trataria asuntos relacionados con la distribucion del cine

mexicano en el area. Pese a o anterior, agregaba el informe, en ningdn caso el

" Ademds de todo, Olallo Rubio era responsable de ejercer las funciones de conciliador entre los
representantes del mexicanos del cine y sus similares de Espafia. Un ejemplo de los conflictos surgidos entre
los de ambas industrias nacionales seria el surgido con posterioridad entre Producciones Grovas (México) y
CIFESA (Espafia), que imposibilitaria a Julio Bracho dirigir a Aurora Bautista, después de su triunfo con
Locura de amor (Juan de Orduiia, 1948). Julio Bracho, entrevista realizada por Ximena Sepilveda el 10y 12
de junio de 1975. PHO/2/23, p. 37.
™ NAWS12.20212/3-1445, la embajada estadounidense en México al Departamento de Estado.
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gobierno mexicano ni los industriales del cine promulgaban acuerdos comerciales

especificos sobre cine.”

Es decir, como Fouce lo habia previsto, la industria del cine mexicano
efectivamente no era distinta de la de Hollywood en cuanto a ambicicnes y estaba
procediendo con sus “hermanas” de Iberoamérica en la misma forma en que
Hollywood actuaba contra México. Buscaba condiciones favorables para la
distribucién de los filmes mexicanos en la zona, aunque no convenios formales
que respaldaran, por ejemplo, la comercializacién del cine espafol, chileno,
cubano, argentino, etc., en México. A ojos de las majors, era imperdonable que
osara imitar a Hollywood y se permitiera, de acuerdo con Jorge Ayala Blanco,
“funcionar de manera imperialista en la mayoria de las naciones de habla hispana
del continente, carentes de industria filmica propia. Es decir, propone gustos
estéticos y valores a las grandes masas semianalfabetas, edifica ¢ derriba mitos

individuales y sociales, inaugura y explota mercados a su libre arbitric™*"

Por si lo anterior no fuera suficiente, a ojos de Hollywood, de la embajada
estadounidense y del Departamento de Estado, algunos miembros del gobierno
mexicano manifestaban una desverglienza increible. Los representantes de las
productoras hollywoodenses fueron invitados a una comida, organizada por el
secretario de Hacienda de México, donde descaradamente se les solicitaron
contribuciones econtmicas para actividades electorales. Los representantes de las
majors y los funcionarios de la embajada juzgaron aquello inaudito, pues mientras
por una parte el gobierno mexicano tomaba toda clase de medidas que
consideraban lesivas para Hollywood, por la otra se atrevia a pedir recursos
injustificados. El comunicado del embajador Messersmith al Departamento de

Estado revela claramente su posicion:

* Ibid.
* Jorge Ayala Blanco, cit, por Eduardo de la Vega, en La industria cinematogrifica mexicana. Perfil
historico-social, Guadalajara, Universidad de Guadalajara (Cuadernos de Divulgacion, Segunda Epoca, 37},
1991, p. 35.
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Parece que durante este almuerzo el sefor (Eduardo) Suarez dijo a los
distribuidores estadounidenses de cine que era altamente deseable que
hubiera ura crganizacidn de relaciones culturales entre México y Estados
Unidos, y sugirié que los distribuidores estadounidenses debian comenzar
la colecta de fondos para tal fin contribuyendo cada uno de ellos con
$5,000.00 en apoyo de dicha organizacién. Desafortunadamente no
tenemos mas arnplia informacion, pero el distribuidor que dio a Ray esta
informacién remarcd que aquello le parecia extraordinario porque €l estaba
muy bien informado sobre la existencia del Instituto Mexicano
Norteamericano de Relaciones Culturales. Dijo que confiaba en que el
sefior -Sudrez estaba incluso méas enterado que él de que dicho institute
exislia. Tu puedes claramente apreciar todas las implicaciones, por las
personas presentes convocadas por el sefior Sudrez, y ellos solamente
pudieron colegir que aquello era un método para exiraer dinero de los
distribuidores de cine y eventualmente de otras compafiias
estadounidenses, la mayoria del cual seria utilizadoe con propésitos
electorales [...] En vista del hecho de que algunas de estas personas que
estan tralando de extraer dinero de firmas estadounidenses en forma
directa e indirecta, con fines electorales, tienen todo menos sentimientos o
propositos amistosos hacia Estados Unidos, esto muestra cuan poca
inteligencia y percepcidon nos conceden. Puedes estar seguro de que las
firmas estadounidenses no van a caer en ninguna clase de trampas o
engafios con ningdn procedimiento de este tipo.™

Al referirse a las personas que tenian todo, menos sentimientos o propésitos
amistosos hacia Estados Unidos, el embajador sélo advertia lo evidente que en
varios sectores de la vida en México se comenzaba a cuestionar muy seriamente,
colaboracionismo con Estados Unidos, en términos generales, y, en particular lo
que ambos paises habian hecho en materia de cine. Cuando el 12 de octubre de
1945 se inaugurd el Congreso de Ciencias Sociales, al que habia convocado la
Sociedad Mexicana de Geografia y Estadistica, la Secrefaria del Trabajo y
Prevision Social participd con una ponencia, cuyos planteamientos eran obra, sin
duda alguna de Vicente Lombardo Toledano. Firmado por el doctor Guillermo
Torres Torija (miembro de [a representacion mexicana encabezada por Manuel R.
Palacios, subsecretario de Trabajo), el texto de aquella intervencion sostenia que
el cine habia contribuido a “la formacion de una psicosis bélica para beneficio de

2 NAWB12.4061/7-3145, George S. Messersmith a John Willard Carrigan en ¢l Departamento de Estado, 31
de julio de 1945. En realidad, esta carta formd part¢ de la campafia personal que Messersmith habia desatado
contra los mexicanos que €l consideraba contrarios a Estados Unides, entre los que colocaba en primera fila a
Eduardo Suérez y Antonio Espinoza de los Monteros. Vid. Blanca Torres, México en fa Segunda Guerra
Mundial, en Historia de la Revolucion Mexicana, vol. 19, 1940-1952, México, Colmex, 1988, p. 209.
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otras naciones y como consecuencia de una politica intencional”.® El editorial del
diario resefiaba lo siguiente:

[...] la Secretaria del Trabajo y Prevision Social, en una ponencia que
publicamos ayer y que presentara ante el Congreso de Ciencias Sociales
antes mencionado, sefiala claramente el peligro que entrafia la exhibicién
de cintas cinematograficas norteamericanas, propias tal vez para nuestros
‘buenos vecinos', pero que, aqui en México, sélo han logrado que
decrezca el patriotismo y se quebrante ‘la unidad material y espirtual que
existia en el hogar mexicano y le valié ser tomado por plausible ejemplo de
todas las naciones de la tierra”

Asl, mientras que por un lado el Congreso de la Unidn habla dispuesto en aquel
mismo 12 de octubre de 1845 una ceremonia para festejar el “Dia del
acercamiento interamericano”, por otro se atacaba la politica que en cuanto a cine
habfan seguido México y Estados Unidos.*®* Aquél era un gesto mas bien
desesperado para salvar una relacion que estaba a punto de terminar en buena
medida también por los celos de uno de los protagonistas de aquel romance.

Si hubiese necesidad de explicar por qué el Departamento de Estado dic un
viraje, del apoyo que inicialmente habia dispensado a la OCAIA para que realizara
sus proyectos de todo tipo en México, a un acotamientc del organismo, que en
1945 concordaba con la renuencia de la embajada estadounidense a fortalecer a
ese pais con ayuda de la Casa Blanca, la razon puede hallarse en la suspicacia
que comenzd a despertar en Estados Unidos la imagen que México se ‘habia
forjado frente a las demas republicas latinoamericanas, es decir, en los celos que
Hollywood sintié por el éxito del cine mexicano, que hacia 1944 fueron paralelos a
los que el Departamento de Estado comenzd a sentir por la imagen ganada por
Mexico frente al resto de Latinoamérica.

El recelo habia comenzado a manifestarse desde que, en marzo de 1944, el
presidente Avila Camacho envié al general Juan F. Azcarate, cabeza de

5 bid.
* Editorial de Novedades, 13 de octubre de 1945, p 2.
# NAWE12.4061/7-3145, George S. Messersmith a John Willard Carrigan, en el Departaniento de Estado, 31
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Producciones Ema (Espafia-México-Argentina), a una misién por todo Centro y
Sudamérica. Anunciada por el gobierno como una gira “de buena voluntad”,
realidad buscaba que en los diversos paises del continente se exhibieran filmes
documentales de México, se promocionara su cine y se estrecharan los lazos

culturales.®®

La embajada, atenta a todos los movimientos del gobiemo mexicano,
informaba a! Departamento de Estado sobre los antecedentes de Azcarate como
dltimo embajador de su pais en Alemania, antes de la ruptura de relaciones
diplomaticas entre ambas naciones, asi como de su conocida filiacion profascista y
de los conflictos en que se habia visto envuelto a raiz de su intento de
comercializar ¢ine del Eje en México. Todo esto pasaba a segundo término ante la
urgente necesidad de observar muy de cerca las actividades que Azcarate llevaba
a cabo en el continente, en representacién de su gobierno. El Departamento de
Estado envié una circular a todas sus embajadas en Latinoamérica, con la
finalidad de recibir informacion detallada de todos y cada uno de los actos llevados
a cabo por Azcarate en sus presentaciones en cada pais.*

de julio de 1945.
% NAWS12.4061/MP311, la embajada estadounidense en México al Departamento de Estado, 22 de marzo de
1944,
¥ Ibid., MP318, el Departamento de Estado a las embajadas estadounidenses en América latina. El
seguirniento de todas las actividades de Azcarate se hizo entre el 17 de marzo y junio de 1944, Por aguel
cuidadoso escrutinio, el Departamento de Estado supo que Azcirate contaba con la confianza de Avila
Camacho y que, aunque no tenia relacién con grupos politicos de Espaiia © Argentina, consideraba importante
hacer negocios en aquellos mercados, a decir de algunos empleados de la EMA que habian sido
“entrevistados” por oficiales de las embajadas estadounidenses. Tedo el conjunto de reportes, telegramas,
comunicados, etc., clasificados en su mayoria como de maxima prioridad y confidenciales, enviados al
Departamento de Estado desde [as embajadas estadounidenses en Latinoamérica, con copia para su similar en
México, arrojaron un saldo en que Estados Unidoes creyo entrever un peligro inminente: la rivalidad de
México en ¢l liderazgo frente a América latina. Uno de aquellos reportes, de mayo de 1944, concluia que con
las actividades de Azcérate y 1a proyeccién de filmes mexicanos, documentales y comerciales, se estaban
logrando beneficios comerciales para Azcarate, pero también propaganda nacionalista de México e
“indirectamente propaganda antiestadounidense, al plantearse a México como el lider en los asuntos
latinoamericanos”. Otro de los reportes fue mas especifico al sefialar que se hacia apologia de “la industria
mexicana y de la Secretaria de la Defensa Nacional, pricticamente sin mencionar la ayuda estadounidense al
respecto, sino con la evidente intencion de impresionar a las audiencias Jatinoamericanas con referencias a la
importancia de México como lider de América Latina™. /bid. Reporte enviado al Departamento de Estado
desde la embajada estadounidense en Panama.
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Tenian razon los diplomaticos estadounidenses de estar preccupados.
Desde 1942, por ejemplo, Octavio Reyes Spindola, embajador mexicano en
Argentina, habia planteado la necesidad de aceptar la invitacion del Noticiero
Cinematogréfico Argentino o Sucesos Argentinos, para enviar peliculas sobre
“aspectos de la vida actual en la repiblica mexicana”. Con esta contribucidn al
noticiero producido por Filmoteca Argentina, que se difundiria por esa via también
en Chile, Uruguay y Paraguay, se haria una importante exteriorizacién “del

prestigio de nuestro pais”, a decir del embajador mexicano en Buenos Aires,™

Con actividades de este tipo, y con la labor que ya habia realizado el cine
comercial, México se habia fraguado efectivamente una imagen que
justificadamente preocupaba al Departamento de Estado. Por todo el continente
se exaitaba la contribucién del gobierno de Manuel Avila Camacho a la “causa
democréatica™ y se le reconocia gran autoridad moral* lo cual comenz6 a causar
gran ansiedad en el Departamento de Estado.

Azcarate se presentaba como enviado plenipotenciario de Avila Camacho v,
ademas como presidente de la “agencia noticiosa Espana-México-Argentina” y de
la Asociacion de Productores de Peliculas Mexicanas, y a ojos de los diplomaticos
estadounidenses aprovechaba todo el pesc de su influencia en la Presidencia de
la Republica mexicana como para pontificar y vencer resistencias en los diversos
paises que visitaba.” Asi, por ejemplo, el Departamente de Estado se entero de
que, en opinidn de Azcarate, en Perll no se contaba con las condiciones ideales

™ AGN/MAC/523.3/45, Octavio Reyes Spindola, embajador mexicano en Argentina, a Ezequiel Padilla,
secretario de Relaciones Exteriores de México, 29 de julio de 1942
#* El 14 de abril de 1944, por ejemplo, ¢l doctor Ermmesto Durango Restrepo habia dictado a través de La voz de
Antioguia, estacién de radio de Medellin, Colombia, una conferencia sobre la defensa del panamericanisma, y
envié una copia de ella a Avila Camacho como muestra de su reconocimiento por los dichos y hechos del
presidente mexicano que lo habian inspirado. AGN/MAC/577.11/10, Emesto Durango Restrepo a Manuel Avila
Camacho, 14 de abril de 1944,
% Aunque sdlo fieera por adulacién a Avila Camacho y con intereses poco claros, y probablemente poco
confiables, la compaiiia Berny Byrens Productions de Los Angeles California pretendié sacar ventaja de
aquella situacion al proponer la filmacion de una pelicula biogrifica sobre ¢l presidente mexicano, “en
espafiol ¢ inglés y para su exhibicién ¢n todo el mundo™. AGN/MAC/523.3/10, Berny Byrens Productions a
Avila Camacho, 18 de enero de 1945, Es probable que sc haya tratado solamente de una estratagema para
sacar dinero del gobiemo de México, cuyos oficiales al comprobarlo no dieron la menor atencién al proyecto.
* NAW812.4061/MP318, reporte enviado desde México el 18 de abril de 1944,
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para la produccion de cine y de que, luego de un comentario externado por
Azcarate en Guatemala respecto a las libertades en ese pais, el gobierno local
habia autorizado las exhibiciones de filmes que llevaba la comitiva.*

Aquella propaganda en imagenes de México era la que preocupaba a
Estados Unidos, de acuerdo con lo que se puede advertir en todos los reportes.
Las imagenes eniremezcladas de Vicente Lombardo Toledano, de Lazaro
Cardenas y de los campos petroleros mexicanos representaban el buen
funcionamientoc de la industria del ramo en México, ¥ se combinaban con
cortometrajes que mostraban el desarrollo general del pais en los afios recientes,
en especial en los areas fabril y militar. En este dltimo aspecto, se destacaba a la
Fuerza Aérea Mexicana, la industria de 1a aviacion, el papel de El Colegio Militar y
la espectacularidad de desfiles como los celebrados por la conmemoracion de la

independencia.®

Era evidente en aquel momento que, a la ya muy conflictiva relacion de
Hollywood con el gobierno y la cinematografia mexicanos, y con el propio regimen
estadounidense, y a las suspicacias del Departamento de Estado frente al éxito
inesperado que en témminos de imagen estaban ganando aquéllos, se
encadenaban cotidianamente nuevos factores de ruptura. En octubre de 1945, la
embajada inform¢ al Departamento de Estado que en Mexico habia
aproximadamente cuarenta largometrajes soviéticos que ya se habian proyectado
a duefios y administradores de cines, a quienes se pretendia vender tales
peliculas a precio nominal. Manuel Ojeda, en colaboracidn con Boris Ivanoff, de la
representacion soviética en México, habia importado aquellos filmes, los habia
hecho subtitular vy, a decir de los estadounidenses, habia declarado su propésito
de sustituir en los teairos de su pais el cine de Hollywood con cintas soviéticas, *

*2 Ihid., MP326, reporte enviado desde Guatemala el 26 de mayo de 1944,

» fbid., MP325 y 327, reportes enviados desde El Salvador y Nicaragua.

™ Ray no solamente habia advertido con oportunidad la animadversién generada centra las distribuidoras

estadounidenses de Hollywood, sino que habia llamado a hacer una sustitucién de fos directivos mexicanos en

ellas al considerar que aquélios tenfan “una lealtad dividida”, que ai final podria perjudicar a Estados Unidos

y su cine. NAWB12.4061/M#8-1544, Guy W. Ray, primer secretario de la embajada estadounidense, a la

Secretaria de Estado en Washington, 15 de agosto de 1944. Por otra parte, por supuesto que los exhibidores
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Ante todas esas circunstancias, que para Hollywood y el Departamento de
Estado habian llegado demasiado lejos, tanto de parte del gobierno (pues las
autoridades responsables de la censura habian autorizado la exhibicién de dos
filmes soviéticos y dos alemanes),” como de los productores y distribuidores del
cine mexicano, se desaté en diciembre de 1945 la batalla final con Hollywood. En
el Departamento de Estado, asi como en la Meca del cine se contaba con
informacion de que el gobierno mexicano habia enviado un emisario no oficial para
tratar los asuntos de Ja distribucion del cine de su pais en Espafia. Aunque no se
sabia si aquel enviado habia tenido éxito, sf se conocia su enorme esfuerzo por
alcanzar un acuerdo con Rey Soria Films, la agencia que distribuia en la peninsula
los filmes mexicancs. En respuesta a los arreglos que Olallo Rubio habia tratado
de hacer ahi mismo con el fin de negociar (a distribucién de Pelicutas Mexicanas,
S. A. en Espaiia, Hollywood respondié con una oferta que para este pais resultaba
inmejorable y que significd la pérdida inicial y progresiva de los mercados del cine

mexicanc.

Las distribuidoras hollywoodenses establecieron un convenio con el
gobiermno espafiol en virtud del cual los distribuidores de Ia peninsula recibirian los

mexicanos se resistian a proyectar ¢l cine soviético porque temian sufrir pérdidas, aun si no pagaban renta por
aquellas peliculas, y también a las represalias de las distribuidoras estadounidenses, contra las que habia una
creciente animosidad de parte de diversas organizaciones sindicales que en contrzparic manifestaban un
cvidente entusiasmo por el cine soviético. NaAW812.4061/MP10-245, Guy W. Ray de la embajada
estadounidense en México al secretario de Estado, octubre de 1945. Una de las peliculas & que hacia
referencia especifica la embajada era Arceiris (Rodouga, de Marc Donskoi, 1943), que finalmente si se
estrenaria en México ¢l 21 de diciembre de 1945, en el Teatro Iris, donde permanecio dos semanas. El
presidente Avila Camacho también habia recibido del embajador soviético copias de peliculas como Ucrania
en Hamas y Los héroes del mar negro. AGN/MAC/523.3/600, correspondencia de finales de 1943 y principios
de 1944. Véase también Amador y Ayala, Cartelera.. [940-49, op. cit., p. 221.
* La que pudo considerarse una aparente liberalizacién de la exhibicion en México no fue tal. El cine
s0Viético no wve ninguna influencia en México a lo largo de aquel decenio, como tampoco la tendria el cine
alemin aun después de la guerra. Los cinco filmes sovitticos exhibidos en México en 1946 fucron ¢} mayor
nitmero alcanzado en cl decenio, pues 1a guetra fria congelé las posibilidades de aquella cinematografia en
México ¥ América latina. En cuanto a Alemania, solamente dos filmes musicales se exhibieron en septiembre
de 1946 en ¢l cine imperial. Se traté de M: corazén te Hama y La cantante de Viena, protagonizadas por
Martha Egerth. Por considerarse que el hecho anticipaba una amenaza an mayor por venir, las distribuidoras
estadounidenses amenazaron con retirar los filmes hollywoodenses a los cines que exhibicran peliculas del
Eje o soviéticas, y en consecuencia los filmes alemanes se retiraron de la cartelera. Sélo cuatro cintas
alemanas se proyectaron en México durante todo e} decenio de 1940-1949. Ninguna de origen japonés se
exhibid en México en el decenio. Ei tinico intento fue, por supuesto, blogueado. Vid. Amador y Ayala,
Cartelera.. 1940-1949 y 1950-1959. Véase también NAWS12.4061/MP9-644 y NAWE94.20212/9-644, 6 de
septiembre de 1944,
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fimes estadounidenses en condiciones muy ventajosas y a bajo costo, con la
condicién de que de 180 cintas que importarian en 1946, 120 tendrian que ser
estadounidenses y las otras sesenta todas las demas nacionalidades. Hollywood
podia tomar una medida de esta naturaleza, y practicamente regalar sus peliculas,
puesto que habia acumuladc un gran sfock que ahora iba explotar en los
mercados que le habian sido vedados durante la guerra.

En Espafia, obraban en favor de este acuerdo sus condiciones
verdaderamente ventajosas para la economia de los distribuidores y el gobierno
espafnoles. Ademas, contaba el hecho importantisimo de que el régimen franquista
a estas alturas estaba ansioso por congraciarse con el lider de los Aliados, y
buscaba afanosamente salir de} ostracismo al que se le habia condenado por su
filiacién con el Eje y que impediria a su pais ser admitido en la Qrganizacion de las
Naciones Unidas."

Ante la certeza de que Hollywood actuaba como lo hacia para castigar a la
cinematografia mexicana, por todo lo que tanto el sector oficial como la iniciativa
privada hacian contra el cine estadounidense, y para arrebatarle un mercado
donde si estaba permitido el doblaje del cine extranjero, los productores
mexicanos cayeron de rodillas ante Estados Unidos, casi enseguida de que lo
hicieran Alemania y Japon en mayo y agosto de 1945, respectivamente. A finales
de aquel afio la Asociacion de Productores y Distribuidores de Peliculas
Mexicanas se dirigié a la embajada estadounidense para hacer un reconocimiento
¥ a la vez una solicitud. En cuanto al primero, se decia esto al embajador: *{...] 1a

industria del cine mexicano se siente en deuda con ustedes por una gran parte de

* Es probable que el viraje de Espafia en favor de Hollywood haya sido también una respuesta a la condena
oficial del gobierno mexicane al régimen franquista, Ademas, en México ain habia fuertes resistencias para
que se establecieran relaciones de cualquier tipo con aquel pais. En noviembre de 1946, la Federacion de
Organismos de Ayuda a la Republica Espafiola (FOARE) demandd al gobierno mexicano, a través del
pericdico El Nacional, “la prohibicién de la exhibicion de filmes franquistas” en Méxica. “Como
consecuencia de las gestiones hechas por la FOARE contra la exhibicién de filmes franquistas en nuestro pais,
el Lic. Antonio Castro Leal, Director de Censura Cinematografica, aclard a dicha organizacion que el
noticiario que estaba siendo exhibido en €] cine Metrdpolitan no habia sido supervisade y su demanda seria
atendida. Pero la FOARE insistié en que la opinién publica esperaba la prohibicién completa de filmes
franquistas, incluyendo aquellos proporcionados por los distribuidores desde la ruptura de relaciones con
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su crecimiento, particularmente por los importantes servicios proporcionados
oficialmente por ustedes durante el periodo de guerra, los cuales determinaron
que nosotros continuaramos nuestra produccidon hasta adquirir una comoda

= 97

posicién predominante fuera de las fronteras del pais”.

A proposito de la suplica, a cargo de Miguel A. Safa, presidente de la
Asociacion, se comenzaba por admitir que los productores mexicanos habian
recibido la ayuda de ia Ocala, pero se consideraba a todas luces injustificada la
medida de Hollywood en Espaia. El terror de dichos productores revela su gran
apego a las ganancias, sobre todo si se considera que, a decir de un informante
de la embajada, para el cine mexicano el mercado estadounidense era mucho
mas importante que el mercado espafiol y que cualquier otro en lengua castellana
que pudiera desarrollarse. Puesto que en Estados Unidos no habia cuotas ni
restricciones para €l cine mexicano, se entendia el por qué e! gobierno y la
industria del ramo en México habfan desatado aguella confrontacion. La verdad
era que, como ya se ha expuesto, este pais no habla emprendido ninguna guerra
contra Hollywood. Habian sido las majors ias que, por su intolerancia ante el éxito
dei cine mexicano en el mercade latincamericano, el Unico realmente libre durante
la guerra, hablan impuesto las medidas para sacarle del hegocio.

El gobierno y la industria mexicanos, en aras de lo que creian una legitima
defensa, habian hecho todo lo posible para frenar a Hollywood en sus propositos y
la Meca del cine, en respuesta, armemetia con fuerza ain mayor con tal de
doblegar a su competidor. La prueba de ello fue que, en octubre de 1946, el
gobierno del Departamento del Distrito Federal intentd poner en vigor un decreto
en virtud del cual los cines locales habrian de reservar por fuerza el 50 por ciento
del tiempo de pantalla a la exhibicion exclusiva de peliculas mexicanas. Hollywood
tuvo una hiperreaccién ante lo que consideraba otra amenaza para sus intereses.

Como era de esperarse, el Departamento de Estado ejercié una mayor presién

France, como un acto que honra al gobierno y al pueblo de México.” NAWB12.4061/MP11-746.
¥ NAWB12.406 1/MP11-2745, Migucl A. Safia 2 la embajada estadounidense en México, 27 de noviembre de

1945,
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politica y contesté a ta embajada que aquella disposicién era violatoria del articulo
X, parte |, del acuerdo comercial entre México y Estados Unidos. Ademés sefialé

esto:

Una cuota de esa naturaleza en los cines mexicanos afectaria al cine
estadounidense y seria injusta desde la perspectiva de la ayuda
previamente proporcionada a la industria del cine mexicano por la ocala y
también por el tratamiento irrestricto dado al cine mexicano en Estados
Unides, donde la recuperacién de los filmes mexicanos es muy alta, en
relacién con su costo, lo cual no es el caso de los filmes estadounidenses
en México [...] Usted debera enfatizar la reciprocidad deseable en el trato ®

El asunto se tratd con la Secretaria de Relaciones Exteriores y con Rojo Gémez,
jefe del Departamento del Distrito Federa!, y por supuesto el decreto nunca se
puso en vigor. Fue ademas evidente que en ese momento de la guerra por el cine
enire Estados Unidos y México, Hollywood contaba ya con el respaldo del
Departamento de Estado, que comenzdé a retirar su apoyo a la OCAA en parte
porque este arganismo se hallaba en crisis y sus principales soportes dentro de la
Casa Blanca habian desaparecido del panorama a consecuencia de la muerte de
Franklin D. Roosevelt en abril de 1945,

A principios de 1946, la ocala ya no tenia mayor ascendiente ni en el
Departamento de Estado ni en Hollywood y, en consecuencia, estaba
imposibilitada de llevar a cabo sus proyectos en México, asi fueran de la menor
importancia. El acuerdo que Francis Alstock habia logrado con el Departamento
de Turismo del gobierno mexicano para hacer cuatre cortometrajes turisticos, de
tos que se eniregarian 150 copias de cada uno a los gobiemos de Canad3,
Estados Unidos, México y Costa Rica, se cancel6 a principios de julio de 1946.
Los filmes, que tentativamente se llamarian OQaxaca, Volcin Paricutin, Tampico-

Acapuico y Misiones, podrian realizarse, pero el Departamento de Estado

" NAWB124061/MP10-1846, ¢l Departamento de Estado a la cmbajada estadounidense en México, 18 de
octubre de 1946,
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realizaria solamente 16 copias de las 150 planeadas originalmente para cada uno

de los cortos.®

Como puede advertirse, luego de |a guerra se habia limitado a la ocala a
llevar a cabo trabajos menores en materia de cine, y el hecho de que hasta
aquellos cotometrajes se descartaran es indicativo del grado en gque habia
decrecido su influencia. Todavia mas significativo fue el hecho de que, el 25 de
julio de 1946, el Departamento de Estado informara a la embajada estadounidense
que la compafiia Eastman Kodak deberia llevar a cabo sus transacciones en
México, en lo sucesivo, a través de los canales comerciales habituales. Con esto
quedaba claro que la venta de pelicula virgen en condiciones econdmicas
favorables y por montos ilimitados a la cinematografia mexicana terminaba
definitivamente.'®

A decir verdad, con tales medidas el cine mexicano perdié uno de sus
apoyos mas impertantes, aunque ellas suprimieron también momentaneamente, al
menos, una de [as miltiples fuentes de conflictos que por entonces abrumaban a
la industria del ramo y que en este caso se vinculaban con el acceso de los
productores a la pelicula virgen.'' Ejemplos de los resultados de esta situacion los
vivieron, entre otros, Manue! Salvatierra en junio de 1944 vy, después, Roberto
Gavaldén y Rafael Garcia Travesi en febrero de 1945, Estos Gitimos se proponian

® NAWS12.4061/MP7-1046, ¢l Departamento de Estado a la embajada estadounidense en México, 10 de julie
de 1946. Como una prucba del viraje que habia dado 1a 0CAlA frente al Departamento de Estado se puede
citar el hecho de que, cuando en 1942 el embajador estadounidense objeto la realizacion de tres cortometrajes,
entre ellos Laguna Regidn Development, por parte de la 0CAIA, Lavrence Duggan, del Departamento de
Estado, solicité enérgicamente al embajador Messersmith que reconsiderara su negativa. En 1942 la OCAta
habia ejercido un gran poder frente a la embajada. En 1946, la situacion cra ya totalmente inversa. Véase
NAWE12.4061/MP233, memorandum de Laurence Duggan, Departamento de Estado, 1° de agosto de 1942
1% NAWE12.4061/MP7-1946, el Departamento de Estado a la embajada estadounidense en México, 19 de julio
de 1946.
! Durante todo ¢l periodo en que el cine mexicano recibio pelicula virgen en cantidad suficiente y en
condiciones de venta favorables, la medida pricticamente beneficié sélo a los productores mis poderosos.
Raul de Anda explicd que ese material se distribuia tomando en cuenta los antecedentes de la casa productora,
quizas ante la razonable y comprensible necesidad de garantizar rentabalidad y productividad en el uso del
celuloide. Lo anterior, por otra parte, canceiaba las posibilidades de los productores mas débiles y dio lugar 2
conflictos como los relacionados con la negativa del Comité de Pelicula Virgen para proporcionarla a quienes
desearan producir peliculas documentales. Ratil d¢ Anda, entrevista realizada por Ximena Sepulveda cl 27 y
28 de noviembre de 1975, PHO/2/48, p. 50.
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fitmar Superacién, cortometraje producido por Films de América y cuya
realizacidbn se consideraba indispensable “por constituir el mas alto y solido
homenaje a los ideales democraticos por los que hoy se lucha en el mundo” y,
ademas, por ser “la mejor justificacion de la politica internacional de nuestro
gobierno™.'” Pero ni aguellos argumentos les abrieron la posibilidad de recibir
pelicula virgen. Hacia marzo de 1944, después de solicitar insistentemente apoyo
de Avila Camacho para que se les procurara pelicula virgen, Gavaldén y Garcia
Travesi dieron a sus solicitudes la forma de una queja acompafiada de
acusaciones contra el Comité Regulador de Material Virgen de {a industria
Filmica Mexicana (Salvador Elizondo, Gregorio Walerstein, Radl de Anda, Jesus
Grovas y B. J. Negules) y a la vez de velados reproches para el propio
mandatario, su secretario particular (Jesis Gonzalez Gallo) y Miguel Aleman, por

no haberlos auxiliado.

Decia Garcia Travesi en una de sus cartas que si bien el jefe de supervision
cinematografica estimaba importante el argumento de Superacioén, Jesus Grovas,
miembro del comité de pelicula virgen y de |a Comisiébn de Asuntos
Cinematograficos de la Secretaria de Gobernacién, le habia dicho que ni por
6rdenes de Manuel Avila Camacho se les facilitaria ese material y que lo amenazo
incluso con un paro de productores en caso necesario, con tal de impedir que
Gavaldén y Garcia recibieran Ya dotacion solicitada. Se quejaba Garcla Traves( de
haber encontrado solamente “hostilidad, intereses creados y ambiciones

irefrenables”, y agregaba lo siguiente:

De la nada he oblenido todos los elementos para realizar una obra que
marcara nuevos derroteros en la industria del cine y que ya se hacen
necesarios, He obtenido se haga una inversion respetable que beneficiara
a muchos trabajadores. He escrito una obra que anatemiza las guerras sin
ltegar a personalismos de las distintas ideclogias en pugna en el mundo,
enalleciendo los ideales democréticos, los destinos de la humanidad,
significando en forma emotiva al hogar y a la madre, como el refugio més
puro para la felicidad def hombre en Ia tierra y una noble labor como la que
trato de MHevar a cabo debe sacrificarse nuevamenie ante el diario

192 \GN/MAC/S523.3/66, comrespondencia del comité del periodo comprendido entre junie de 1944 y febrero de

1945,
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espectdculo de lideres voraces, de magnates imesponsables que tan
notoriamente contradicen de la moralidad y patriotismo del sefior
prosidente [..] Después de la ardua lucha que he venido sosteniendo
desde hace cinco afios, que me queda por hacer sefior licenciado (Jesds)
Gonzélez Gallo? [...] La resolucion de esta incognita ia dejo totalmente en
manos del Seflor Presidente de la Republica por el respetuoso conducto de
usted [...] Ojala que, aun por via de distraccion leyera usted en un momento
de ocio, en los descansos de su hogar, el argumento que me permito
adjuntarle,'®

Sin duda alguna, Jesls Grovas y sus acompafiantes en todos los comités de que
formaban parte consideraron que para conseguir los mismos objetivos que
planteaba Garcia Travesi eran mas dtiles los melodramas familiares que ellos
solian producir, y algo de razdn tenian si se recuerda el éxito de que dichos filmes
disfrutaban. Por otro lado, a Jesds Gonzalez Gallo le tocaba atemperar los &nimos
de todos los solicitantes a la puerta de la Presidencia en busca de apoyo para
conseguir pelicula virgen. En abril de 1945, Eugenio Lezama Michel, presidente
del consejo de Plasa {Productora Latinoamericana, S. A.), formuld peticiones que
al parecer también resultaron infructuosas, relacionadas con la fiimacion de la

pelicula Esto es México.

Planeada para ser un simil en espariol de la produccién estadounidense
This is América, Esto es México se concibié como primero de una serie de
fimes que abordarian diversos aspectos de los palses latinoamericanogs en que se
pretendia distribuifios.’”™ Pero a esas alturas lo (nico que dichos solicitantes
llegaban a conseguir era el “apoyo moral” del presidente o del secretario de
Gobernacién, lo cual ya no se traducia en apoyo constante en dinero o pelicula, y
con la carencia de celuioide hasta los mismos productores de filmes de
entretenimiento avizoraban ya una época dificil y el final del romance con la GCAIA
y el Departamento de Estado.

" fbid., Rafacl Garcia Travesi a Jests Gonzilez Gallo, secretario particular de Manuel Avila Camacho, 1° de
marzo de 1945. Las cursivas son mias.
1 AGRIMACIS23.3/72, Eugenio Lezama Michel, presidente de PLASA (Productora Latinoamericana, S. A.), a
Jesis Gonzélez Gallo, secretario particular de la Presidencia, 7 de marzo y 16 de abril de 1945,
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Se cerraba aqui un ciclo en que los protagonistas de este capitulo de la
relacidn tuvieron que adaptarse a los reacomodos naturales del fin de la guerra y
del gobiemo Avilacamachista. Padilla habia renunciado a la Secretaria de
Relaciones Exteriores el 12 de julio de 1945, para preparar su candidatura a la
Presidencia de la Republica.'™ Las acciones que habia emprendido contra los
intereses estadounidenses lo colocaron en una posicion dificil frente al
Departamento de Estado y frente a la embajada, a pesar de sus buenas relaciones
con George Messersmith. Socamonamente, Avila Camacho habia preferido
enemistar a Padilla con los representantes de los intereses estadounidenses para
salvar fa imagen de su delfin, Miguel Aleman, quien se convirtid en el candidato
oficial a 1a sucesion en México. Esto, por otra parte, dejb muy mal parado a
Messersmith, quien habia mostrado gran antipatia por Aleman, quien al parecer le
correspondi6. Pese a sus atagues contra Alemén, al que acusaba de ser contrario
a Estados Unidos y de estar demasiado ligado a la izquierda y del que inclusive
insinuaba después que tenia buenas relaciones con espias del Eje,'® Messersmith
hubo de sufrir que el Departamento de Estado apoyara la postulacién del
veracruzanc. £n consecuencia Messersmith debi¢ salir de la representacion
estadounidense en México en 1946, para convertirse en presidente del consejo de
la Compariia Mexicana de Luz y Fuerza Motriz, cargo que ocuparia entre 1947 y
1954.'%

La historia no estaba terminada y continuaria durante el alemanismo con
nuevos protagonistas, y con episcdios ain mas dramaticos, sobre todo para el
cine mexicano. Aqué! también fue el principio del fin para la Ocala, que en 1947
desapareceria del organigrama de! Departamento de Estado, y se tratd por tanto

193 | uis Medina, Civilismo y modernizacidn del autoritarismo, en Historia de la Revolucién Mexicana, vol.
20, 1940-1952, México, Colmex, 1982, p. 49.

'% 350 por la amistad que Miguel Alemin sostenia con la actriz Hilda Kruger, de quien se habia rumorado
que era espia, Messersmith parecié secundar también la especie de que Aleméan tenia simpatias pro nazis.
Hilda Kruger, alemana de nacimiento, habia hecho carrera cinematografica para la UFA en Alemania. En
México habia debutado en Casa de mujeres {Gabriel Soria, 1942) y luego solo participd en Adulterio (José
Driaz Morales, 1943), Bartolo toca la flauta (Miguel Contreras Torres, 1944) y El que murid de amor
(Miguel Morayta, 1945). Fid Blanca Torres, México en la Segunda Guerra Mundial, en Historia de la
Revelucion Mexicana, vol. 19, 1940-1952, México, 1988, p. 209, y Luis Medina, Civilismo y Modernizacion
del autoritarismo, en Historia de la Revolucién Mexicana, vol. 20, 1940-1932, México, Colmex, 1982, p. 81,
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de un final no deseado aungue inevitable, de aquella colaboracion gracias a la
cual cine mexicano pudo engolosinarse con las mieles de una gloria que nunca

mas volveria a tener.

Puesto al servicio de los intereses de la Casa Blanca y del régimen
avilacamachista, la cinematografia nacional produjo una multitud de filmes que,
con temas y personajes histéricos, o tan sélo como retratos de los actores sociales
de su época, son hoy un testimonio significativo. La gran paradoja fue gue en los
cimientos de aquel éxito se fincaron también las causas de su posterior declive.
Hollywood no clvidaria nunca la leccién e impediria que una situacién similar se
repitiera en cualquier parte del mundo, pues podria convertirse luego en un
desafic como el que el cine mexicano llegd a representar durante la Segunda

Guerra Mundial.

Y Ibid., p. 84.
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V'l EL DESENLACE

El nuevo panorama internacionatl

La economia de guerra, que junto con el New Deal y la politica del buen vecino
habia ayudado a Roosevelt a superar por fin la crisis de anteguerra, estaba a
punto de pasar a una etapa aun mas brillante: la de la politica econdmica de
reconstruccion. El conflicto bélico habia sido, en todos los sentidos, beneficioso
para Estados Unidos y estaba a punto de serlo incluso mas. Reconstruir ! mundo
parecia un negocio todavia més rentable que la guerra misma, y aquel pais se
aprestaba a acometer la empresa con impetu, pues era el gran vencedor de la
guerra. Practcamente todos los participantes directos de la conflagracién, en
ambos bandos, se encontraban devastados, con la excepcion de Estados Unidos,
que emergia como gran superpotencia. Por otro lado, luego de haber afianzado su
poder y su hegemonia sobre Latinoamérica, Europa y Asia parecian la nueva
tierra de promisién. La confianza por lo alcanzado en nuestro continente daba

fundamento al nuevo proyecto.

La Casa Blanca habia patrocinado un discurso panamericanista que en
1946, pasada la urgencia bélica, se antojaba demagogico, hueco e indtil. No se
propicié nunca y se tuvo cuidado de evitarlo un discurso o una politica

panamericanistas que, por ejemplo, tendieran a unificar América latina, como para




negociar en un mismo blogue hemisférico la relacion de todas esas republicas en
la posguerra con el que se habia planteado afios antes como el “buen vecine”. En
consecuencia, todas quedaban con el saldo de un relativo desarrollo alentado para
satisfacer los requerimientos del gigante del norte, sin planeacion y sin considerar
las necesidades propias de cada pais. Ademas, las naciones latinoamericanas se
hallaban, en muchos casos endeudadas y sometidas a una relacidn de

dependencia de la que dificilmente podrian sustraerse en el futuro inmediato.

Después de mediados de los aftos cuarenta, sobre todo al final de ese
decenio, fue claro que el inicio de la guerra abrid un periodo de grandes
expectativas, en tanto que surgid en América Latina un impetu
industrializador, de comercio interregionat y de expansion del Estado. Pero
hacia el final del decenio las promesas se planteaban como insatisfechas,
con el resultado de gque el modelo industrializador de sustitucion de
importaciones, propiciado al inicio de los afios cuarenta, carecia de un
énfasis fuerte en la promocion estatal de industrias basicas y del comercio
interregional coordinado, y devino en un modelo de desarrcllo orientado
hacia el consumo y, por tanto, a la dependencia de las importaciones,
ignordndose considerablernente cuestiones béasicas de eficiencia
econdmica.'

Fue asi como se evidencié que Estados Unidos no deseaba contribuir en América
latina a la constitucidén de potencias econdmicas, ya que desde la perspectiva del
Departamento de Estado elio seria un “error” y representarian peligro. Por eso, el
gigante del continente habia decidido concentrar todos sus esfuerzos en la
reconstruccion de Europa y Asia mediante el Plan Marshall (propuesto en junio de
1947 por Georges Marshall, el recién nombrado secretario de Estado}. La politica
econdmica destinada a ello trajo a Estados Unidos un nuevo auge de su desarroilo
interno, aliados por tode el mundo para enfrontar la fuerza comunista y una etapa
de consolidacién del american way of fife como el modelo al que se suponia que

todas las naciones podrian y deberian aspirar.

: Thotp, op. cit., en David Rock, Latin America in the [1940s. War and Postwar Transitions, Los Angeles,
University of California Press (Latin Amernican Studies), 1994, p. 57.
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Solo que si aguello no era facil para los paises que intentaban levantarse de
entre sus fuinas, tampoco lo era para las naciones latinoamericanas. En la politica
exterior estadounidense, el Plan Marshall para reconstruir a Europa desplazé el
interés previamente existente por la politica del buen vecino hacia América latina,
lo cual dejaba a las republicas de 1a regién no solamente comprometidas con su
benefactor, sino con una serie de expeciativas insatisfechas y dificiles de colmar,
no s6lo en lo material, sino también en lo politico ¥ en lo social.

Los afios cuarenta se habian iniciado en una atmosfera que parecia

implicar que los Estados Unidos podrian eventualmente alinearse con las

fuerzas progresistas de América Latina y asumir el liderazgo en el
desarrollo econémico y politico de la regién. Sin embargo, esta atmésfera

fue sofocada gradualmente en cuanto Estados Unidos volvié su atencidn

primero hacia la destruccién del nazismo y después a la contencién del
comunismo.?

Cuando se llevd a cabo la Conferencia de Chapultepec, a principios de 1945, los
Estados Unidos ya hablan redefinido su relacién con el resto del mundo, de modo
que al asignarse mayor prioridad a Europa occidental en su politica exterior pudo
observarse un cambio paralelo en sus actitudes ante los sistemas politicos de

América latina.

Al inicio de los afios cuarenta, en tanto Estados Unidos se comprometio
cada vez mas con la “defensa de la democracia” en Europa y en el mundo entero,
segun la propaganda de la época, se buscd propagar valores similares en América
latina y se pretendié influir enérgicamente en las transiciones politicas de la regidn
hasta la mitad del decenio. Aunque en aras de proteger su “defensa de la
democracia” en el mundo Estados Unidos llegd a condescender con regimenes de

corte dictatorial, como {os brasilefios o los argentinos, su apoyo a las democracias

% Rock, op. cit., p. 35.
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en América latina llegd a ser muy intenso hasta antes de que se fundara la
Organizacion de las Naciones Unidas en junio de 1945, pero inmediatamente

después de ello mengud.

Asi, hacia 1948, las incipientes democracias |atinoamericanas vieron
disminuido su lustre ante los ojos de Estados Unidos a causa de la fuerte carga
nacionalista y de la expansién del Estado que se habla propiciado en ellas para
combatir al Eje. Paraddjicamente, el relativo desarrollo econdmico y politico
impulsado por la intervencion estatal habia sido también causa propicia, no
deseada, del crecimiento y la consolidacién de partidos y sindicatos que parecian
acusar tendencias comunistas, en opinién de! Departamento de Estado, tan sdlo
porque abogaban por unos derechos y unas libertades que se suponia habian

contribuido a derrotar a los regimenes totalitarios del Eje.’

Para los gobiernos latinoamericancs fue necesario congraciarse con su
benefactor del periodo bélico y alinearse ahora en la lucha contra el comunismo, lo
cual suponia la consclidacion de economias capitalistas y un paulatino retorno de
las dictaduras, con el pretexto de que sélo asi se podria contener la expansiva
amenaza roja. Se prepard el terreno para que el fascismo volviera a Latinoamérica
con Pérez Jiménez en Venezuela, Fulgencio Batista en Cuba, Anastasio Somoza
en Nicaragua, Alfredo Stroessner en Paraguay y otras dictaduras castrenses como
las de Brasil o Argentina, esta Gltima bajo el disfraz del populismo de Juan

Domingo Perén.

* fbid., pp. 268-269.
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El gobierno alemanista

México no fue la excepcidn en cuanto a adoptar aquella ideclogia anticomunista,
reflejada tanto en lo econémico como en lo politico, en practicamente todos los
ambitos del gobierno alemanista, de 1947-1952, tipificado ya como un régimen
autoritario, con rasgos de civilidad y modernizacion. El Partido de la Revotucion
Mexicana (PRM) se habia transformado a principios de 1946 en Partido
Revolucionario Institucional (PRI), en la busqueda de un beneficio directo para el
entonces candidato oficial y luego presidente entre 1946-1952. Tras el aparente
intento de alcanzar una mayor institucionalizacion de la actividad politica en el
interior de la Republica, habia estado la de consolidar el control partidario de las
centrales de provincia, con el propdsito explicito de multiplicar las adhesiones con
el candidato a la sucesién presidencial. Tal proselitismo, como quedaria claro
después, implicaria una mayor sujecion de las clases trabajadoras, que no
recibieron en contraparte, por su sometimiento, beneficios notorios resultantes de

la cada vez mas acentuada corporativizacion.

Fue muy significativo al respecto que, a escasos treinta dias de iniciado el
gobierno alemanista, se promulgd e! nuevo articulo 3% constitucional, mediante el
cual se sustituia el concepto de la educacion socialista por el precepto de que la
ensefanza imparlida por el Estado seria laica, nacionalista y gratuita. Ese fue uno
de los primeros sintomas del anticomunismo del régimen, que comprenderian la
condena a las reivindicaciones sociales de cualquier orden, so pretexic de que
estaban tefiidas de comunismo y eran antipatridticas por amenazar el desarrollo

del pais.
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llustrativo de las nuevas tendencias lo fue también el heche de que el 15 de
febrero de 1947 se llevé a cabo en el Palacio de Bellas Artes, con asistencia de
representantes del gobierno, la banca, el comercio y el cuerpo diplomatico
acreditado en México, el abanderamiento de la Gran Orden Masonica de las
Américas (Familia. Latinoamericana), que se habfa constituido en noviembre de
1846 por iniciativa de algunos dignatarios de la Gran Orden de los Elks y del sefior
Henry Chery, de Estados Unidos. Como presidente de la nueva orden se nombrd
a Antonio C. Diaz, ex asesor juridico del Estado Mayor Presidencial, quien
infformaba a Georges C. Marshall, secretario de Estado esadounidense, que
aquella agrupacion se habia formado ante “la necesidad de desarrollar una amplia
labor de unificacion interamericana en favor del nuevo mundo democréatico y de
fortalecimiento contra fas probables agresiches de los totalitarismos aln
subsistentes”.* Con estas aseveraciones, Diaz se referia al hecho de que, una vez
vencido el nazi-fascismo, el comunismo se planteaba en la posguerra tan

amenazante como aquél o como el falangismo.’

Aquellos hechos fueron tan sélo los primeros de muchos mas que habrian
de tipificar al nuevo régimen como enemigo de todo lo que pareciera socialismo-

comunismo. De ahi que el gobierno alemanista declarara como sus proyectos

* NAW/B12.43/2-1747, Antonio C. Diaz a George Marshall, 17 de febrero de 1947. Indicativo de ia ansiedad
que todavia causaban las amenazas de las ideas totalitarias lo fue quizd el que el gobierno mexicano no dto
por concluido ! fin del estado de guerra con Alemania hasta el 7 de julio de 1951, ‘
Tiempo después, en mayo de 1948, la Legidn Panamericana de México, registrada ante notano publico
desde el 5 de mayo de 1939, comunicaba al presidente Harry S. Truman que “[nuestra) resuclta determinacian
de combatir el comunismo esti trazada y para ello la Legién Panamericana de México ha depositado su
confianza en nosotros; confianza que no serd defraudada bajo ninguna sircunstancia, y antes bien sera con
creces sobrepasada”. Con todo lo que de demagdgico tenia cl mensaje, dicha legion era significativa en tanto
aparecian como comendadores de la misma los presidentes de las 21 republicas latinoamericanas, quienes
participarian a través de sus respectivos embajadores en México, registrados ante la legién como consejeros
de la misma. Se establecia ademas que la revista Voces de América seria el drgano oficial de esa agrupacion,
cuya sede se ubicaba en la calle de Tacuba 52, despacho 2. NAWB12.43/5-2648, del Corone! Anibal M.
Cervantes a Harry S. Truman, ¢l 26 de mayo de 1948. Cervantes era a la sazon el comandante en jefe de la
Legién Panamericana de México.
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fundamentales la democratizacion politica y el crecimiento econdmico basado en
la industrializacidn y en una agricultura tecnificada gque llevarian a México por el
camino de la moedernizacion y de la independencia frente al exterior, planes que se

convirtieron en discurso demagdgico si se considera cuan poco de ellos se realizo.

A la targa, qued6 ¢laro que tante las nuevas condiciones internacionales
como las propias contradicciones internas obstaculizaron también a un régimen
que acabé por posponer el desarrotlo y el beneficio social general al dar prioridad
al crecimiento econtmico, la productividad y la inversién estatal y extranjera, en
beneficio de la elite. Lo anterior explica que, si hubiera que definir al sexenioc
alemanista, se estuviera de acuerdo en afirmar que “el sexenio de Miguel Alemén
se caracteriza por una politica tendiente a lograr, por todos las medios posibles, la

industrializacién del pais".*

Entre todos aquellos mediocs hubo, ciertamente, varios que contribuyeron a
que se concibiera al alemanismo contrario a los principios revolucionarios que se
suponia le habian dado origen. En aquella época, y aln varias décadas después,
ese régimen ha sido objeto de gran atencion por estas particularidades, a partir de

las cuales se llegaria a la siguiente conclusién:

Desde 1939 el circulo habia completade una vuelta entera; de la reaccion
almazanista frente al radicalismo cardenista se habia llegado, pasando por
la conciliacién avilacamachista, a una posicién totalmente contraria con
Aleman. Y lo que se habia evilado en 1945, gracias al tono conciliatorio de
Avila Camacho, se hacla ahora posible debido a la rigida praxis politica
alemanista, que habia eliminado a los principales interlocutores de
izquierda del seno de la familia revolucionaria, y llevado adelante una clara
y definida politica de crecimiento capitalista.”

¢ Gina Zabludovsky, et al., El sexenio de Miguel Alemdn (Gobierno, obreros y empresarios), México, UNAM-
FCPS (Cuadernos de Sociologia), 1985, p. 105,
7 Luis Medina, Civilismo y modernizacion del autoritarismo, en Historia de la Revolucion Mexicana, val. 20,
1940-1952, México, Colmex, 1982, p. 195.
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En realidad, el alemanismo continud el impulso gubermamental del
avilacamachismo hacia el desarrollo, que habia beneficiado fundamentalmente a
las clases burguesas. Aunque alguna resonancia de aquella politica habia llegado
a los sectores medios, no ocurrié lo misme con los estratos populares. Asi, se
reprimieron los movimientos obreros, campesinos y sociales en general, por lo
cual resulta posible definir al régimen como autoritario, con visos de modernidad.
Las clases trabajadoras, a las que antes se habia sido contenido con el argumento
de la inminencia de la guerra y con llamadas a su patriotismo contra la amenaza
nazi-fascista, durante el alemanismo fueron reprimidas bajo la acusacion de tener
tendencias pro comunistas y socializantes. Se decla de las masas de trabajadores
que “sus falsos dirigentes hacen esfuerzos inauditos por inclinarlas en favor del
comunismo”! y con aquel pretexto se las sometid al sindicalismo corrupto y

oficialista.

En el nutevo entorno de la guerra fria, Estados Unidos volvia practicamente
a dictar la politica interna que se seguiria en las rep(blicas de su mds inmediata
zona de influencia. Ante esta situacion, resultaron inutiles los alegatos
independentistas que México hacfa en el discurso y en los foros internacionales
frente a la hegemonia estadounidense. Washington defendia ahora el mercado
libre para los capitales y el comercio frente a unas repablicas latinoamericanas

cuyo nacionalismo chocaba con su perspectiva sobre el nuevo orden mundial.

México, como toda Latinoamérica, requeria acuerdos econdémicos que
permitieran dar continuidad al desarrollo iniciado durante la guerra, mientras que

Estados Unidos privilegiaba, en esta regién, los acuerdos politicos y militares que

' NawS 12.43/5-2648, del Coronel Anibal M. Cervantes a Harry 8. Truman, el 26 de mayo de 1948,
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tendian a contener {a amenaza del comunismo.? Por esto, desde las Conferencias
de Chapultepec y San Francisco (1945) quedd claro que los triunfos de México y
América latina respecto a sus demandas serian mas bien morales y en la letra,

perc muy poco en la practica.

En lo intemo, el régimen alemanista parecié ser la confirmacion de lo
predicho por Jesus Silva Herzog en La revolucion mexicana en crisis, es decir que
el devenir de México estaba marcado “por la insatisfaccion de necesidades
materiales, por la inmoralidad publica y por la confusién ideoldgica que vivia el
pais”,' todo lo cual habia sido un freno para el logro del objetivo fundamental de la
Revolucidn: elevar las condiciones de vida del pueblo mexicano en todos los
ambitos." A esta situacién contribuyd, en parte, el hecho de que incluso los
sectores de ia izquierda oficial, en boca de Vicente Lombardo Toledano, adoptaron
como nuevo lema y objeto de la Revolucién el de industrializar el pais. Habia,
pues, una contradiccién de fondo, ya que se llamaba a la unidad del movimiento
obrero para combatir los monopolios internacionales, pero a la vez se aclaraba
que la lucha de clases no deberia romper la unidad nacional. Arriesgar la prioridad
de la industrializacion por confrontaciones internas o con el exterior era en ese
momento tan antipatriético como lo fue durante el avilacamachismo el arriesgar a

México frente al Eje.

Puesto que ya no habia una gran demanda internacional de materias
primas, la nueva meta, en que todos coincidian, era la industrializacién. A pesar de

que Migue! Aleman prometié desarrollo material y cultural para las masas, no pudo

® Blanca Torres, México en la Segunda Guerra Mundial, en Historia de la Revolucion Mexicana, vol. 19,
1940-1952, México, Colmex, 1988, p. 150,
" yesiis Silva Herzog, cit. por Blanca Torres, Hacia la wiopia industrial, en Historia de la Revelucion
Mexicana, vol. 21, México, Colmex, 1984, p. 19.
" fhid., p. 19.
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cumplir del todo con su promesa, porque fincd sus propdsitos, todavia mas que en
el sexenio anterior, en la iniciativa privada. Se apelaba a la colaboracién de las
clases en tanto se propiciaba que el campo subsidiara a las urbes y dentro de
éstas los sectores obreros eran mediatizados y controiados en beneficio del sector
empresarial. La negativa ante las demandas “desproporcionadas” implicd reformas
al articulo 27 constitucional y acotamiento a la combatividad sindical y laboral en
general. México debia ser atractivo para la inversion privada, tanto nacional como
extranjera. Qued¢ claro, por otro lado, que mientras se atacaba la expansion
estadounidense se propiciaba la dependencia frente al exterior, a la par que

internamente obreros y campesinos se sometian al Estado.

La libertad politica, la reforma agraria y la organizacion obrera, concebidas
por Daniel Cosio Villegas como las metas primordiales de la Revolucién, cedieron
frente al peso de los “modemizadores”, los “académicos™ del alemanismo y sus
colaboradores. Después de todo, se trataba del primer presidente civil, el
“cachorro” de la Revolucion, y parecié sobreentenderse con ello gque la nueva via
de la politica mexicana era el apoyo sin cortapisas a la iniciativa privada y el
aburguesamiento de la clase politica. En el apogeo de sus afanes de modernidad
se dio pabulo a las importaciones sin freno y a la fuga de divisas para pagarlas; se
desprotegid la agricultura que no fuera privada, a la par gue se la sometia a
fuertes exacciones para subsidiar el desarrollo industrial urbano, y se permitis el
desplome de la antes floreciente mineria. La fuerte inflacién iniciada durante la
guerra no se controld finalmente y para tratar de paliaria se recurrio cada vez mas

al crédito externo, al control de precios y salarios, y a las devaluaciones.

En todo este proceso, el gran beneficiado volvic a ser, como en el

avilacamachismo, el sector empresarial, ya que se canalizé hacia éste el credito
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interno y externo, se le favorecié con exencicnes impositivas, se le concedieron
bajas tarifas de servicios, se adecut a sus necesidades la infraestructura material
{carreteras, presas, electrificacion, irmigacién, etc., v la creacion misma de la
Secretaria de Recursos Hidraulicos, el 1° de enero de 1947, respondia a esos
requerimientos) y se le suministraron materias primas y agricolas baratas, todo lo

cual le aseguraba un amplio margen de ganancias.

Debido al afan de dar garantias al capital privade, tanto nacional como
extranjero, con esos procedimientos, el segundo tercio del alemanismo alcanzd un
alto crecimiento, pero al costo de una cada vez mas inequitativa distribucion del
ingreso. La consolidacion de un sector industrial excesiva y permanentemente
protegido,” aunada a la corrupcion y rivalidad de la clase politica, asi como a las
devaluaciones, la crisis econdémica y la inflacién inducirian a suscribir un convenic
de estabilizacion con Estados Unidos en 1949. No obstante, ello no impidié la fuga

de capitales especulativos."

Pese a haberse iniciado con buenos augurios por la integracion de un
gabinete de “académicos” y por la convocatoria a todos los sectores para definir el
programa modernizador, el régimen termind por enfrentar gran oposicion, por el
apoyo brindado al sector empresarial en detrimento de las mayorias. Al principio
del régimen se destacaba respecto a Aleman su civilismo, su profesionalismo y su
equipo de gente joven. En una era de alta estima por el conocimiento y la
especializacién formal, se supuso que la preparacion académica era el sustituto

idéneo del prestigio politico. Las burguesias y las clases medias estaban

12 gy
Ibid., p. 108.
¥ En septiembre de 1950, se llevé a cabo también, en ¢l Palacio de Bellas Artes, la VII Asamblea de] Fondo

Monetario Internacional (FMi), organismo al que los sucesivos gobicrmos mexicanos, a partir del de Aleman,
habrian de recurrir para resolver las erisis financieras de cada fin de sexenio,
n




fascinadas por aquel gabinete civilista y altamente preparado que daba una
imagen de juventud, destreza y eficacia. Pero no tardé en sobrevenir la decepcion.
Las promesas de eficacia técnica, destreza, disciplina v moralidad que en el
principic plante¢ aquel gabinete, definido como “una de las grandes esperanzas
de la nacién®, habrian de resultar del todo incumplidas. No fue al final solamente
la ineficacia técnica y politica, sino la venalidad, la corrupciéon, la frivolidad, la
competitividad entre los miembros del gabinete (con secuelas de altercados,
desdrdenes y anarquia) lo que desprestigié muy pronto al alemanismo, que se vio
obligado a hacer cambios sustanciales a ia mitad de su periodo. Al desprestigic
del gabinete contribuyeron la carestia y la devaluacion, principales motivos de
desconflanza de la poblacidn en la jerarquia politica, “La eficacia del ensayo
civilista, de la preparacion académica, estaba bajo el signo de la duda y la
decepcidn.™® Desde finales de 1947 y durante 1948 y 1949, el régimen atravesé
una crisis que relativamente pali¢ el inicio de la guerra de Corea (1990), cuando
debido a una nueva colaboracion con Estados Unidos aumentaron las
exportaciones, llegaron nuevos capitales extranjeros al pais y la balanza de pagos
tendié a estabilizarse, con el consecuente mejoramiente de la economla general
del pais. Aquel breve paréntesis duré muy poco. Nada pudo contener el descrédito

del gobierno alemanista cuando estaba préximo su fin.

E! régimen de Aleman, que se habia iniciado con buenos augurios, termino
en medio del escandalo por la cormupcin y fa venalidad de los servidores publicos;
por la también muy escandalosa crisis econdémica que afectd mayoritariamente a
las clases trabajadoras, obreras y campesinas, mediatizadas por el sindicalismo

corrupto en contubernio con la politica oficial y los sectores empresariales. Ya

" gt Universal, diciembre de 1946, cit. por Bertha Lemer de Sheinbaum y Susana Raisky de Cimet, £ poder
de los presidentes, alcances y perspectivas (1910.1973), México, IMEP, 1976, p. 221.
' Ibid., p. 225.
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desde julio de 1948, diversas agrupaciones sociales se habian manifestado contra
la que entonces se definid como “politica pro-yanqui y antiobrera™ del gobierno
alemanista, en un contexto general en que la politica gubernamental forzd un
repliegue de la izquierda para obedecer “con rapidez asombrosa [...] la posicion

crecientemente anticomunista del gobierno de los Estados Unidos™.™

Esta perspectiva no cambié en lo sucesivo hasta el fin del gobiemo de
Miguel Aleman y agravé la descomposicion de corrupcion y la impopularidad con
que concluia el régimen, hasta el punto de que el 30 de diciembre de 1952, a
escasos dias de iniciado su sexenio, Adolfo Ruiz Cortines impulsd la Ley de

Responsabilidades de Funcionarios y Empleados Publicos.

La situacion del cine y los géneros cinematograficos durante el alemanismo.

Una revision general de la filmografia mexicana durante el alemanismo permite
advertir que los temas historicos ya no se abordaron con la misma frecuencia que
durante el avilacamachismo, y, aunque todavia se cultivaron las adaptaciones
fiterarias, aun éstas observaron un decremento paulatino. En ningunc de estos dos
tipos de cine, cuando se realizaron, estuvo ya presente el mismo furor
propagandistico que influyd en el cine mexicano durante la Segunda Guerra
Mundial. Ello se debié a que Estados Unidos habia desviado su atencién de la
politica y la propaganda dirigidas hacia América latina, para dirigirla a Europa y al
combate del comunismo, lo cual se vio reflejado en las estrategias de medios, que

ya no consideraron prioritario el cine en espafiol.

'® Luis Medina, op. cit., p- 112
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Es decir que en la politica exterior estadounidense el Plan Marshall para
reconstruir a Europa después de la guerra desplazé el interés previo por la politica
del buen vecino con América latina. La paranoia antifascista, antinazi o anti Eje fue
sustituida por el anticomunismo delirante que, sin embargo, no tuvo el mismo
efecto en el cine mexicane, ni propicié una ayuda estadounidense para producir
propaganda anticomunista a través del cine en espafiol. La pautatina desaparicién
de las peliculas de época y ambientes extranjeros y la irrupcion de otros géneros
eran los sintomas de que ya no habia una politica propagandistica que impuisara
al cine mexicano hacia los terrenos de la historia y la literatura, o de los temas
religiosos,'"con el mismo impetu que en el pericdo inmediatamente anterior habla
marcado la vocacién cosmopolita, universal y panamericanista de un cine de
coyuntura. Muy por el contrario, fue evidente gue, pasada la guerra, la
cinematografia mexicana volvia a sus géneros habituales y a quedar en la
indefension frente su mas poderoso enemigo: Hollywood. La Meca del cine no
habia cejado en su empefic de ensayar toda clase de estratagemas para
contrarrestar el éxito y el poderio de su rival durante la guerra en los mercados
latinoamericanos. Por ejemplo, varios de los actores contratados en los afos
cuarenta con altisimos sueldos por las compariias estadounidenses fueron la ya
muy conocida Esther Fernandez, Rafael Baledon y David Silva, entre otros. A
propésito de esta situacion, donde a los problemas internos de la industria
mexicana se sumaban ios sabotajes de Hollywood, se diria esto:

Muchas calamidades se ciernen sobre una industria cuyo angel tutelar es

Cantinflas, el Unico que todo lo arregla. Por una parte, los whims de las

estrellas, por la otra, el hecho de que las compafiias americanas se flevan
a los actores a precios incompetibles. Por ejemplo, ahi tenemos a Rafael

'" Emilio Garcia Riera sefiala que “[a] comienzos de los cincuenta se repitié lo sucedido diez afios atras: el
tine mexicano tuvo un acceso de religiosidad aguda. Es posible que se quisiera contentar con €l a 1a poderosa
Liga de la Decencia, que algo molesta debia estar con tanto desahogo amrabalero [...]", es decir con ¢l género
cinematografico que prevalecid en ¢l alemanismo y del que se hablars mis adelante en este mismo apartado,
Vid. Emilio Garcia Riera, Historia del cine mexicano, México, SEP, 1985, p. 200.
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Baledén. Nosotros lo hicimos con dos peliculas, y ahora la Melro lo acaba
de contratar, a 4 000 délares semanarios, durante cinco afios. Aqui no se
le puede pagar eso a nadie. En cuanto empiecen a establecerse aquf
comparifas americanas, nos defarén sin artistas (...} La ambicion de estas
personas cinematograficas, que dependen para su mas o menos
prolongada vigencia de unos looks o de un atractivo sujeto a contingencias
y veleidades, parece natural que se exalte en una especie de arrebatinga
que es la que pone a la industria en riesgo de intempesliva o eventual
insclvencia y bancarrota. Reveld el productor que los fotdgrafos ganan 100
000 pesos por pelicula, ¥ que aun cuando no es justo que las estrellas
cobren sobre sus altos precios horas extras, Jorge Negrete no desdefia,
sino que exige, su percepcion [...] En la Argentina, al parecer, los sueldos
no son tan elevados, y asi es posible destinar el dinero a enriquecer la
“produccion”. Lo que salva a las peliculas mexicanas es un espiritu de
Meéxico, indefinible, que fa camara capta a pesar de las imperfecciones
profesionales de autores y actores. Pero no es sensato fiar para siempre
en la predileccidn afectuosa con que han tropezado hasta la fecha las
cintas mexicanas. Tenemos encima, reveld el productor, la competencia
argentina, la competencia espafiola, la competencia norieamericana.
Pensé que es obvio que no le queda a la industria mas que su propia
incompetencia [...] Hace unos dias, Enrique Brave me refirié que Antonio
Castro Leal acababa de sustituir a Ramos Pedrueza en la censura
cinematografica de Gobernacién, y que se halla empefiado en la
elaboracion de una vasta ley de ia industria cinematografica que aspira a
cubrir y prever todos sus aspectos. El preductor ratificd esta informacion,
que le parecid muy laudable. Si siquiera se logra definir un contrato-ley de
la industria, como funcionan en otras, ya sera bastante, porque ahora si no
fuera por Cantinflas, que todo lo arregla, todo andaria muy mal. La fey
Castro Leal, por efemplo, podria establecer el instrumento conforme al cual
las compafilas norteamericanas no pudieran absorber a los artisias
mexicancs como ahora lo hacen.™

Independientemente de la reserva con que puedan tomarse las informaciones
sobre los sueldos atribuidos a las estrellas que Hollywood contrataba, lo cierto es
que eran ya varios los problemas que aguejaban al cine mexicano, entre los que
se destacaban en la nota citada el riesgo de que se establecieran en el pais

compaiiias estadounidenses de cine y la competencia de paises como Espafia y

" Salvador Nove, ap ciz., pp. 433-434. Nota publicada e} 28 de noviembre de 1945, Las cursivas son mias. No
solamente los actores eran contratados por Hollywood, como se vera mds adelante. Directores musicales
como Manuel Esperon y otra clase de creativos eran reclutados con gran interés por las majors. Esperén
trabajé durante la época para Paramouni, MGM, Wamer y Walt Disney. Para esta \illima musicalizé por
completo Los tres caballeros, incluidos los temas sudamericanos, y también preparé la musica de la pelicula
Cantaclaro (Julio Bracho, 1945). Manuel Esperdn, entrevista realizada por Martha Rocha el 29 de noviembre
de 1975, PHO/2/49, pp. 29-30 y 50.
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Argentina, a io que se sumaban las estratagemas de las majors. La referida a los
actores no funciond porque se les mantenia por lo general inmovilizados, con el
pretexto de que tenian que "tomar clases”, lo cual los desesperaba y acababan por

regresarse a México. "

Por otro lado, estaba la cuestion de “el sabor mexicano” de los filmes, que
al parecer solamente se podia plasmar en los producidos en el pais. Eso alento a
las majors a pensar en ser ellas las productoras de cine en México, como se
discutié en el apartado anterior. Ya antes se indicé que, en la imposibilidad de
apoderarse por completo de fos Estudios Churubusco, y a través de ellos de la
produccion filmica mexicana, la RKO no pudo mas que participar como accionista
de la empresa y fundar una compafiia productora subsidiaria de su matriz
hollywoodense, la Ramex, cuya produccidn en México se inicid en 1946 con Los
qie volvieron (Alejandro Galindo). Sobre los inicios de la Ramex como

subsidiaria de |a RKO en México, Novo referiria lo siguiente:

Ayer que Anita y Joe Noriega vinieron a casa Joe me asomd a lodos, es
decir, a unos cuantos de sus problemas de productor por Ia RKO, que esta
decidida a mantener ocupados los encrmes Estudios de Churubusco todo
el afio, de suerte que si no bastan a atarearlos las peliculas mexicanas,
har&n otras en inglés, o en lo que se ofrezca. Asl es que tiene que leer
muchisimas historias, de Hollywood y de aqui, y sus ftribulaciones no
terminaron con eso, sino que tiene ademas que procurarse escritores que
las adapten, las dialoguen y fodo lo demas; y en ello, que luchar contra el
criterio o el prejuicio norteamericano de que aqui no abundan los buenos
escritores, criterio tan opuesto, naturalmente, al que sustentan los buenos
escritores que agui abundan, sobre todo en el cine [...] Por otra parte, Joe,

" David Silva, entrevista realizada por Ximena Sepalveda el 19 de septiernbre de 1975, PHO/2/38, p. 15.
David Silva habia sido contratado para ir 2 Hollywood a raiz de su participacién en el filme Yolanda (Brindis
de amor), dirigida en México por Dudley Murphy en 1942, La inactividad y la noticia del proyecto de
Campedn sin corona (Alejandre Galindo, 1945), lo hicieron volver a México. La mayoria de los actores se
mantenian inactivos en Hollywood. Vid. Esther Fernidndez.
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como otros técnicos, advierten en el horizonte de la competencia argentina
y espaiiola muchos peligros para el cine mexicano, en lo gque concuerdan
hasta cierto punto los técnicos con aquella parte del publico gue evita
cuanto puede el peligro del cine mexicanoc.®

Tiempo después, respecto a su participacion en los esfuerzos de la RKO por
trabajar al vapor para ganar terreno en la produccién de cine en espafiol, el mismo
Novo relataria sus aflicciones como uno de los adaptadores contratados por la

Ramex, y diria esto al respecto:

Consideraba con terror la perspectiva de una semana que iba a amanecer
llena de cosas que hacer, la méas urgente de las cuales seria la adaptacion
de la tercera pelicula de las cuatrc que tengo concertadas. Las dos
primeras ya estan listas, vy lo l6gico serfa que empezaran por ésas. Pero el
cine no es légico. Roberto Gavaldén no ha terminado La ofra, y en
consecuencia no podria comenzar una de éstas el 15 de julio. Como a) el
productor tiene que empezar a filmar el 15 de julio; y b) no puede hacerlo
con Gavaldén; y ademas ¢) Gavaldon debe dirigir €sa que ya esta lista,
aunque €l no, entonces la lbgica se invierte, y el productor necesita una
tercera pelicula lista para filmacion el dia 15 —y apenas acaba de
notificirmelo. O sea que yo tengo que purgar esta culpa, y la ofra, a toda
mecha [...] De suerte que el lunes comencé a infringir mi ocio semanal al
reunimme con (Joe) Noriega y con Alejandro Galindo para una primera
lectura de la historia que necesitamos guisar a toda magquina, y por
volverme a casa a poner manos a la maquina,”

Los que volvieron, la pelicula referida en la nota arriba, que segin Novo fue
“guisada a toda maquina”, se rodo en agosto de 1946, fue el filme inaugural de la
productora Ramex (RKO) en México y constituy6 la versién en espafiol de Five
Came Back (de John Farrow, 1938). Con elia se inauguraba también un nuevo
esfuerzo por resucitar el proyecto del cine hispano realizado en Hollywood al inicio
de los afios treinta. Asi, se rodaron también Todo un caballero (o El abrigo
delator, de Miguel M, Delgado, 1946), que fue la version en espafiol de Hat, Coat
and Glove {de Worthington Miner, 1934}, A la sombra del puente {de Roberto

* salvador Novo, op cit., p. 468. Nota publicada 1 domingo 13 de enero de 1946,
*! fbid., p. 564, Nota publicada el jucves 4 de julio de 1946. Las cursivas son mias.
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Gavaldén, 1946) cuyc antecedente en inglés habla sido Winterset (de Alfred
Santell, 1936). Con la realizacidon de estos refritos en espafiol de argumentos cuya
propiedad era de la RO, se pretendid afianzar una participacién segura en la
produccién de filmes en México por Hollywood. Y todavia en 1947 habria de
rodarse Hermoso ideal (de Alejandro Galindo, 1947), inspirada en las distintas
versiones estadounidenses de Beaw Ideal (una de las cuales habia sido la de
Herbert Brenon, en 1930), asi como El casado casa quiere (Gilberto Martinez
Solares, 1947). Esta ultima ya no fue la adaptacién de un argumento rodado
anteriormente en inglés, sino de una comedia del dramaturgo espafiol Pedro
Calderén de la Barca. Puede considerarse entonces que la realizacion de E/
casado casa quiere fue independiente del proyecto inicial de la Ramex (las
segundas versiones) y se inscribié mas bien dentro de la ténica de las
producciones de la RKO en el extranjero, como lo fue el caso de El fugitive (de
John Ford), cuyo rodaje en México en 1946 formd parte también de toda la

estrategia de Hollywood por entrar a la produccion de cine en este pais.”

Hacia finales de 1946 y principios de 1947, con el fin del gobiernc
avilacamachista, en medio de una crisis ariginada por la inflacion que generd al
régimen la entrada masiva de capitales y un desarrollo industrial capitalista no
planeado ni coordinado, el cine mexicano pudo seguir contando con el
paternalismo del Estade mexicano durante el recién iniciado régimen alemanista.
Pero ni esc pudo saivarlo del hecho de que el Estado intervencionista de

Roosevelt habia quedado muy atrds y de que, sin la intermediacién de |a Casa

¥ La importancia de referir estos filmes radica no tanto en el hecho de que se trate de segundas o ferceras
versiones (en espafiol) de filmes estadounidenses rodados anteriormente en inglés. Es necesario indicar
también que no alcanzaron el éxito deseado. Por otro lado, y més importante quiza, operaron, como en cl caso
de la contratacién de actores, como una via para reclutar lo mejor del talento mexicano. En las producciones
de la Ramex colaboraron directores tan importantes como Galindo, Gavaldon y Martinez Solares,
argumentistas y edaptadores como Novo y Revueltas, y otros importantes personajes como Alex Phillips,

Gunther Gerzso o Gloria Shoemann.
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Blanca, Hollywood quedaba con las manos libres para recuperar sus dominios. Si
en el pasado habia sido cuestion de seguridad nacional para Estados Unidos
contar con México como aliado, y en consecuencia fue una politica de Estado el
apoyarlo en todos los terrenos, sobre todo el del cine, ya en 1946 aquella
necesidad y aquella politica estadounidenses habian quedado practicamente en el

olvido, lo cual fue determinado en gran medida por el nuevo contexto mundial.

El cine mexicano, por lo demas, enfrentaba otra vez las amenazas que le
aquejaban desde el interior del pais y de la industria misma. El alemanismo se
torn6 en el ambiente ideal para que volviera por sus fueros el muy corrupto lider
sindical cinematografico Enrique Solis, como ocurria practicamente en todos los
terrenos en que campeaba el chamrismo sindical. El! 28 de marzo de 1947, ese

dirigente envid a la presidencia el siguiente telegrama:

Hénrome informar a usted que rehabilitado mis derechos civiles y liberado
criminales calumnias reincorpérome cine nhacional interviniendo
constituciobn nuevo organismo cinematografico  auténtico  impulsor
cinematografia mexicana que por su modalidad y beneficios generales los
trabajadores productores capitalistas que invierten en éi estan acordes su
funcionamiento y desarrolio. Con alto respeto debo a usted Sr. Presidente
y agradecido a las finas consideraciones personalmente dispénsome
ocasiones anteriores durante mi gestion como dirigente cinematografista
atentamente desec exponer anfe usted con la urgencia que requiere ef
caso las finalidades y alcances nuevo organismo a fin dicha entidad no
vaya a chocar con lo que usted tenga pensado hacer para resolver caos
que por falta previsidn inexcusable atraviesa nuestra querida industria
cinematogréfica. Agradeciéndole fina atencién acuerde a esta solicitud de
audiencia ofrézcome respetuosamente a sus 6rdenes en San Lorenzo 220,
Col. Del Valle. Con mi mas distinguida consideracidn soy de usted
atentamente ®

Por otra pare, ia tendencia hacia la concentracién de! capital fue un proceso

generalizado también propic de la industria cinematografica, y de hecho se habia

2 AGN/MAV/111/659, Enrique Solis Chagoydn a Miguel Aleman, 28 de marzo de 1947, Las cursivas son mias,
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iniciado desde los afios dorados.” Los empresarios cinematograficos formaban
parte de todos los hombres de negocios que, al amparo del Estado mexicano y de
la proteccién coyuntural estadounidense, se habian convertido en la nueva y
pujante burguesia que llevaria a Ramén Beteta, secretario de Hacienda en 1947, a
decir que “el panorama general de los afios de guerra fue en México el de un auge
de los negocios que se reflejé en la formacion y ef desarrollo de muchas fortunas y

en el bienestar y la comodidad de un grupo social relativamente reducido”.*

Este panocrama proteccionista no variaria sustancialmente durante el
alemanismo, y ello quedé claro cuando para la industria cinematografica se cred
todo un dispositivo de produccién, distribucién y exhibicién cuya génesis, iniciada
en el avilacamachismo, comprendié la fundacion de Peliculas Nacionales en 1945
y de Peliculas Mexicanas en 1947, as| como la consolidacién del grupo Jenkins-
Alarcon-Espinoza Yglesias en el monopolio de la exhibicion. Este, por
conveniencia y complacencia, siguié sometiendo a los intereses del cine
estadounidense en detrimento de los del nacional® que se vio asolado, por otra
parte, por el hecho de que, en lo que ya era el preludio evidente de la época de
“vacas flacas”, no solamente los capitalistas inversores querian ser los
beneficiarios de los rendimientos que pudiera dar la industria cinematografica.

También los empleados y sus sindicatos, en la misma medida que los produclores,

# Muy ilustrativo al respecto fue el caso de tres de las principales firmas productoras del inicio de los
cuarenta, que acabaron convertidas en una sola. CLASA, Films Mundiales y Grovas, S, A, operaban hacia
1942 como tres firmas independientes. En 1943, CLASA y Grovas, S. A, se fusionaron en una nueva empresa
al frente de la cual se nombrd a Salvador Elizondo. Pero uno de los accionistas mayoritarios de CLASA,
Hipétito Signoret, 1o era también de Films Mundiales, S. A.; en consecuencia ambas firmas se¢ fundieron en
1945 en CLASA Films Mundiales, S. A.
* Ramén Beteta, citado por Blanca Tortes, op ¢it., p. 365.
% Sobre el acaparamiento del tiempo de pantalta para exhibicién que después de la guerra Hallywood volvid a
imponer sin miramientos, como antes de la conflagracién, véanse las opiniones de Jorge Bustos, entrevista
realizada por Eugenia Meyer el 20 de septiembre de 1975, PHO/2/39, p. 39.
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los distribuidores y los exhibidores, recrudecieron sus afanes exclusivistas y una

cefrrazon que a la larga amenazaria con asfixiar cualquier creatividad.

Independientemente de los casos ya mencionados de Enrique Herrera,
José Luis Bueno y Louis Jouvet, se puede mencionar aqui el ejemplo de! director
francés Pierre Chenal, cuya posibilidad de ingresar al cine mexicano contratado
por Gregorio Walerstein y Salvador Elizondo (gerente general de CLASA) para
dirigir dos peliculas en México, se canceld precisamente porque el sindicato de
directores nacionales la bloque6 con el argumento de que “no lo conceptian como
técnico insustituible™ Esta actitud de los directores mexicanos explica que entre
1946 y 1950 sclamente debutaran cinco nuevos, cuando paraddjicamente la

industria registraba los indices de produccién mas altos de su historia.

Si aquel proceso reflejaba la tendencia natural de toda empresa capitalista,
que en el cine mexicano significé también el animo exclusivista tan difundido en
todos los 6rdenes, ello no era sino 1a consecuencia natural de! miedo provocado
en los creadores del cine por dos factores: el final de la Segunda Guerra Mundial y
la inestabilidad generada, come siempre, por el cambio de gobierno. Este dltimo
privdo momentaneamente al cine mexicano de la proteccién que en todos los
campos le habla dispensado el régimen. El término de la conflagracion, por su
parte, le arrebatd el respaldo que habla recibido de Estados Unidos. Encima de
ello, el proceso enfrentaba a los industriales de! cine mexicano a la necesidad de
competir con las otras cinematografias de! mundo, para comenzar su

recuperacion.

2! AGN/MAC/546,6/233, Seccion de Directores a Manuel Avila Camacho, 18 de mayo de 1945,




Tedo el prestigic ganado por la industria mexicana del cine durante la
Segunda Guerra Mundial,”® y |a consiguiente confianza de sus realizadores en no
ser desplazados de su mercado natural (Latinoamérica, Espafia y la parte sur de
Estados Unidos} y de ctros en que hubieran podido ganar terreno, se convirtieron
de prontc en un temor indescriptitle ante la necesidad de mejorar las
producciones para poder concursar ventajosamente ante ofras industrias del

mundo.

Desafortunadamente, no se eligio la mejor opcidn, pues las opiniones en lo
general coinciden en cuanto a que la industria del cine decidié no correr
demasiados riesgos, o sea no competir. Se tomd, pues, el camino facil de reducir
los gastos, los presupuestos y, por tanto, las ambiciones. Pero ello explica sdio
una parte del problema, ya que se consider) gue las peliculas se hicieron pobres
no dnicamente en su presentacion, sino también en su temética. A propdsito de la
necesidad de abaratar costos, surgié |a tendencia de los productores a convertirse
en argumentistas, lo cual influyd negativamente en el referido aspecto de la

tematica y dio lugar a criticas como la siguiente:

El debut de Salvador Elizondo como adaptador cinematografico no ha sido
muy feliz. ;Qué antecedentes literarios tendra este productor inquieto y
audaz para ser adaptador? Ultimamente hemos visto figurar en los
“guiones” de muchas peliculas a los productores de las mismas. ;Por qué?
¢Es que en realidad conocen esa técnica literaria? [...] 4O es que
atalayados en su favorable situacién de productores imponen su nombre
porque aportan dos o tres ideas a |a obra? Son elios, principalmente, Rati
de Anda; un sefior Fandos, desconocido en tales achaques; Walerstein, de
quien algunos dicen que si proporciona buenas ideas a los escritores; y

™ Sabre la impresién de que el cine mexicana se habla convertido en simbolo de prestigio y modernidad para
Meéxico, véase Seth Fein, “La diplomacia del celuloide...”, en Historia y Grafia num. 4, México, Universidad

Iberoamericana, 1995, p. 141.
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ahora Salvador Elizondo, quien por cierto no empieza su nueva actividad
con muy buen pie. Pero en fin jalla ellos! Eso es cosa que les toca a
resolver a 10s mismos productores y 2 los autores que permiten una
colaboracién que en nada les beneficia o quizas la acepten porque les
beneficia mucho.”

Se sabe que la calidad de una pelicula no esta en relacion directa con su costo.
Sin embargo, tal fue el argumento al que desde entonces y hasta hoy han
recurrido muchos productores para justificar la produccidn estandarizada de unos
fimes que a partir del alemanismo adquirieron el mote de churros. Junto a la
creacion, en diciembre de 1947, de la Comision Nacional de Cinematografia —
organismo gubernamental encaminado a alentar la elevacion del nivel de calidad
de las peliculas para salvar a la industria—, fue importante la conversidn del Banco
Cinematografico en Banco Nacional Cinematografico, también en aquel afio, pues
ello demostré que en algun sentido prevalecia la idea de relacionar costo con
calidad, tanto en los circulos oficiales como entre los industriales del cine, e

inclusive entre algunos sectores de la critica profesional.

Qued6 claro por otra parte que si en el entorno alemanista, como se dijo
anteriormente, la industria cinematografica mexicana volvié a contar con un fuerte
apoyo estatal, éste no serfa det todo gratuito. A ello se debid que, cuando en
diciembre de 1947, a un afo de iniciado aquel gobierno, se cred la Comisidn

Nacional Cinematografica,* cuya declaratoria de principios dictaba el fomento del

P driel (seudénimo), sobre San Felipe de Jesiis (Julio Bracho, 1948), en “Criticas del cine mexicano”, en
Novedades, 9 de agosto de 1949, pp. 6, 8 y 9. En realidad ¢l argumento del filme era no sélo de Salvador
Elizondo, sino también de Julio Bracho, y se escribid sobre una idea original de Rafael M. Saavedra, con
didlogos del poeta y dramaturge Xavier Villaurrutia (i903-1950). El estreno del filme constituyé un
estruendoso fracaso econdmico y habia enfrentado problemas de censura aun antes de su rodaje, pues hubo
resistencia de los funcionarios “supervisores” de la Secretaria de Gobernacion para autorizar el guidn
sometido a evaluacién. Més datos sobre este filme y sobre su director pueden encontrarse en Emilio Garcia
Riera, Julio Bracko {1909-1978), Guadalajara, Universidad de Guadalajara (Cineastas de México, 1), 1986,

. 72-76 y 241-245.

El proyecto presidencial para crear la Comisién Nacional de Cinematografia se habia enviado al Congreso
el 23 de diciembre de 1947, con gran beneplicito de la comunidad del cine mexicano que integraria dicha
comisi6n a través de representantes del banca, productores, exhibidores, sindicatos, etc. Una vez creads, cl
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cine de “aita calidad' e “interés nacional”, este documento parecid ser también la
lista de lo que el régimen esperaba de la industria del cine como respuesta al
apoyo que se darfa. El énfasis en el “interés nacional” significé, por otra parte, que
volviera por sus fueros la demanda de la mexicanidad en la produccion filmica
nacional, como se planted en el siguiente editorial que lo establecia asi:

Hay que tener en cuenta que nuestro cine debe tener, si quiere sobrevivir,

la caracterislica propia nuestra. Con sus innegables defectos, pero también

con sus cualidades. Debe ser auténticamente mexicano [...) En buena hora

que algunas cintas tengan el car&cter de intemacionales, para darle

variedad, pero sin perder de vista que la base del éxito alcanzado se ha

debido y se seguird debiendo indefinidamente a su mexicanidad {..] Este

es el amplio horizonte, casi inexplorado en el que hay que incursionar. Lo

nuestro como pueblo, como raza y como artistas. Todo intento que salga

de ahi, serd tanteo que tarde o temprano habrd de conducirmos al
fracaso.”

La nota anterior permite ver muy claramente hasta qué punto la prensa de la
época apuntalaba las demandas del gobierno mexicano, que, a través de la
Secretaria de Gobernacién, dictaba directrices para la producciéon de cine en el
pais, y también muy nitidamente [a conciencia que tanto Manue! Avila Camacho
como Miguel Aleman —éste primero como secretario de Gobemacién y después
como presidente—~ tuvieron respecto al hecho de que la cinematografia vernacula
no deberia servir més a los fines de la propaganda de extranjeros, como habia

ocurrido durante la guerra, sino a los fines ideolégicos del régimen.™

organismo tuvo como primer presidente a Antonio Castro Leal (1896-1981), miembro de Ia “generacion de
915", o de “los sicte sabios”. Originario de San Luis Potosi, Castro Leal fue licenciado en derecho por la
UNAM ¥y doctor en Filosofia. Rector de 1a UNAM entre 1928-1929, fundé la Seccién de Economia (hoy
Facuitad) en 1929; fue también director de Bellas Artes en 1934. Dej6 la presidencia de fa Comisidn Nacional
Cinematogréfica a partir de julio de 1949, cuando fue nombrado embajador de México ante la Unesco, y fue
sustmndo en ia mencionada cormision por Jesus Castillo Lopez.

“Ampllos horizontes para la produccién™, editorial de £/ Cine Grdfico. Anuario 1943-1946y 1947 (Primer
Scmcsl:rc) julio de 1947, p. 8. Es un volumen unitario que refiere los afios del titulo. Las cursivas son mias.

* A dicha demanda respondieron, otra vez, uninimemente todos los sectores de la industna, porque la
relacidn de dependencia mutua entre ¢l cine y ¢l gobierno mcx:cano cra muy evidente. De ahi, por ¢jemplo, la
solicitud de Continental Films de “gyuda moral y econémica” para hacer peliculas “que pongan de manifiesto
las bellezas y adelantos de nuestro pais, teniendo como vinicos tépicos ¢l historico, turistico, folclérico y tipico
del mismo™. AGN/MAV/523.3/34, Luis Estévez, gerente de Continental Films, a Miguel Alemén, 12 de mayo

384



El Estado mexicano, en alianza con el empresariado cinematografico,
procurd acrecentar su inflsencia en los sectores de la produccion, I distribucion y
la exhibicién, al crear la ariba mencionada Comisién Nacional Cinematografica,
cuya mision —fementar ta produccion filmica de “alta calidad” e “interés nacional’-
dio lugar a un vinculo de mutua dependencia virtud del cual uno sujetaria a los

otros mediante los apoyos que tes proporcionaba. La nota siguiente lo sefiala asi:

El mundo de la produccién cinematcgrafica se encuentra, al parecer, un
tanto inquieto por los problemas que confronta. Ef generoso gobierno
contribuye a su desarrolio mediante un Banco Cinematografico semioficial
como tantos ofros por cuyo medio el gobierno acude a refaccionar las
actividades privadas que juzga interesantes. €l director de ese banco es
Andrés Serra Rojas, quien tiene muchas ideas y fuertes inclinaciones
artisticas. Yo el ofro dia le puse menos atencidn que los directamente
interesados a la noticia que sin embargo lei en los periddicos, relativa a
que el licenciado Serra Rojas pedia que las peliculas mexicanas
contengan un mensaje y eleven en todos sentides su calidad, a fin de que
representen con decoro & nuestro pals en el extranjero, en vez de
propagar la idea turistica de los matones, gritones a cabalio y borrachos
con canciones allisonantes que tanto nos han acreditado por ahl [..] Al
parecer se frala de constituir un cuerpc consuftivo de ¢inco miembros
Jjuiciosos, cultos y patriotas que examinen los argumentos, y al aprobatlos
cuando lo merezcan desde ciertos puntos de vista, le den el visto bueno a
su filmacién, refaccionada por el Banco Cinematogréfico.”

La alianza arriba descrita y la necesidad compartida de hacer el cine de “interés
nacional” llevd a la Comisién Nacional Cinematografica a proponer la Ley de 1a
Industria Cinematografica (1949), misma que no Hlegd a tener demasiado efecto
durante el alemanismo, porque el reglamento que la regiria no se promulgd hasta
1951. Mientras tanto, en 1949 se habia formado también la Direccion General de
Cinematografia, dependiente de la Secretaria de Gobernacion, la cual realizaria
directamente las funciones de “supervisién®, para que se hiciera el cine requerido

por el régimen.

de 1948,
# Salvador Novo, op cit., pp. 315-316. Nota publicada el viernes 8 de julio de 1949. Las carsivas son mias.
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Con todo lo anterior quedé claro que si el cine mexicano hacia propaganda
la haria en favor del régimen, pero sin llegar a mas en el ambito internacional en
cuanto a propaganda contra el comunismo. Practicamente quizd el Unico filme
especificamente de este tipo creado en México, que pasd casi inadvertido, fue E/
cardenal, conocido también como Un cardenal o Un principe de la iglesia
{Miguel M. Delgado, 1851).* Estoc fue asi porque el anticomunismo no influyd
mucho, como dijimos arriba, en materia de produccion de cine que tratara el tema
abiertamente, aunque si se hizo sentir en la produccidn de cintas nacionalistas y

patridticas cuyo manifiesto era desligarse de las ideologias extranjeras >

* Basada en Ef gran cardenal, de Jan van Leyden, la pelicula fue adaptada por el britdnico Charles Bennett
{colaborador de Aldred Hitchcock) y producida por Manuel Reachi, en uno mas de los intentos de éste por
producir cine en México al servicio de los intereses estadounidenses. La historia se teferia a las atrocidades
que los comunistas cometian en Hungria contra la iglesia catélica, los civiles y €] Cardenai de la historia, que
al final de la misma era apresado. Vid. Emilio Garcia Ricra, Historia documenial..., Guadalajara, vol. 6, pp.
139-140
i Aunque se sucle creer lo contrario, el anticomunismo tampoco tuvo un efecto considerable en la industria
filmica estadounidense, en témines de peliculas producidas sobre el tema, Pero ciertamente una bucna parte
de los que habian sido seguidores de Roosevelt y del New Deal, militantes de organizaciones de caricter
liberal o progresists, simpatizantes de la Republica Espailola, etc., comenzaren a atraer la atencién de los
conservadores estadounidenses desde finales de los afios treinta. Uno de los primeros sintomas de la
persecucién ideoldgica que habria de sobrevenir fue el hecho de que, en 1938, la Comisién presidida por
Martin Dies atacé de manera inmisericorde el Federal Theatre Project, impuisor de un teatro de compromiso v
solidaridad social. En este sentido, ¢l dafic moral si habria de ser grande, sobre todo para quienes fuercn
perseguidos a partir de 1947 y hasta 1953, periodo en el que la comisién presidida por J. Pamell Thomas dio a
conocer una lista de diez testigos “inamistosos”. Integrada por John Howard Lawson, Dalton Trumbo, Aibert
Maltz, Alvah Bessic, Samuel Omitz, Herbert Biberman, Edward Dmytryk, Adrian Scott, Ring W. Lander y
Lester Cole, aquella fue la lista de los conecidos como los “Diez de Hollywood”, los primeros en confrontar
la “caceria de brujas” desatada con safia por ¢l senador Joseph MacCarthy y su famosa Comisién de
[nvestigacidn de las Actividades Antiestadounidenses, que en 1950 denuncié una supuesta “infiltracion
comunista” en la industria cinematogréfica de Hollywood. Los hechos revistieron el caracter de una tragedia
personal para los involucrados, hasta que el fin de la guerra de Corea (1953} y un voto de censura del Senade
estzdounidense contra MacCarthy (1954) restaren poder a las comisiones siguientes {Comisidn Velde y
Comisién Walter) y sus investigaciones en contra de la administracién y los ambientes de la Meca del cine.
Sin embargo, a pesar de las denuncias, los exilios, las traiciones, los cambios de nombre, los despidos
laborales y algunos suicidios entre los perseguidos (principalmente directores, guionistas y actores),
paraddjicamente aquella fue la época de los grandes filmes contra el racismo —respecto a 1os negros, los judios
y los indios—, en un cine que produjo westerns antirracistas, denuncias contra las intrigas de las fuerzas de
extrema derecha, exaltaciones de la libertad de prensa, del derecho a la rebelidn politica {como en e Were
Strangers, de John Huston, 1949) y exaltaciones del valor individual y las convicciones frente a la apalia
colectiva (como en High Neoon, de Fred Zinnemann, 1952). Protagonizada por Jeniffer Jones, John Garfield y
Pedro Armendariz, We Were Strangers se estrend en México con ¢l titulo de Rompiendo las cadenas. Gary
Cooper, Grace Kelly y Katy Jurado fueron los protagonistas de High Noon, exhibida en México con el titulo
de A la horg sefialada, y Rosaura Revueltas fue ¢l personaje principal de Saif of Earch (La sal de la tierra),
de Herbert Biberman (1954). ¥id. Roméin Gubem, La caza de brufas en Hollywood, Barcelona, Anagrama,
1980.
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A decir de Luis Medina, dehido a

los primeros asomos de la guerra fria en su versién mexicana y para
consumo interne [..] el lugar que hasta entonces habia ocupado et
nazifascismo, come ideologia que amenazaba al ser nacional, se empezé
a asignar paulatinamente e indiscriminadamente a toda posicion o actitud
de izquierda antiimperialista. Sin distincion de matiz, empezé a crearse un
ambiente hostil a cualquier orientacion politica que no fuera de un
extremado y patriotero nacionalismo® [|]
cuyos efectos referiremos en seguida en su manifestacién cinematogréfica,

cuando asi se dio el caso.

El cine mexicano abandond pautatinamente las biografias y temas
historicos, y redujo considerablemente en nimero las adaptaciones literarias y los
filmes de ambiente extranjero y cosmopolita, para volver a sus géreros habituales
antes de la guerra; el melodrama ranchero, lacrimégenos melodramas familiares,
alusiones a la Revolucién, comedias y musicales, asi como el melodrama
prostibulario y el de temas urbanos y personajes de arrabal (siendo estos Ultimos

los géneros constitutivos de una nueva gran veta para explotar).

En el terreno del cine historico fue muy significativo que, pasada la
coyuntura de la guerra, y su consecuente discurso de unidad y concordia interna y
con el exterior, se realizaran filmes como Sucedié en Jalisco o Los Cristeros
{Raul de Anda, 1946) v Ramona (Victor Urruchua, 1948). Estrenada en 1947,
Sucedio en Jalisco abordaba el tema de la guerra cristera, cuyo tratamiento se
hubiera considerado riesgoso durante la guerra, por el peligro de que se avivaran
“rencores felizmente olvidados” en aquel periodo, en la misma medida que el
avilacamachismo habia propiciado el abandono momentaneo —o cuando mencs la

adopcion de una perspectiva conciliatoria- de temas como la Conquista, fa

% L uis Medina, opcit., p. 112,
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Revolucion o ios conflictos con Estados Unidos. Aunque los cristeros voivieron a

aparecer €n Lluvia roja (René Cardona, 1848), ya no habia demasiados riesgos.

De ahi también que la adaptacion de Ramona, de Helen Hunt Jackson,
tampoco pareciera aventurada cuando se filmd al final del avilacamachismo y
mucho menos cuando se estren6 en 1947, cien afios después de la guerra en que
México habla perdido el territorio de California. Durante el gobierno alemanista, no
podrian afectar demasiado las relaciones del pais con Estados Unidos los
alegatos Indigenistas y pro mexicanos de una historia cuya accion se ubicaba en
la California de mediados de! siglo xix, principalmente por el hecho de que la
propuesta tenia un tinte mas bien romantico y melodramatico que histdrico. Por la
misma razén se comprendié que, en cambic, no se produjera un filme sobre la

guerra del 47 cuyo titulo tentativo era Cien afios después.

Una persona de apellido Tovar, radicada en Los Angeles, California,
escribla al presidente Aleman que se dedicaba a escribir argumentos para cine,
por lo cuai proponia el rodaje de un documental histérico sobre la guerra
estadounidense contra México, con la atencion centrada en la defensa del Castillo
de Chapultepec por los cadetes del entonces Colegio Militar.

Esta versién para el cine esta escrita con la imparcialidad y ecuanimidad

que requiere el caso, dados los antecedentes que originaron la

intervencién americana a nuestro suelo [...] 1a aporiacion histarica que me

propongo presentar a vuestra respetable consideracién, no lleva otro fin

mas noble, que el de evocar los acontecimientos heroicos de la mas injusta

de las luchas, la guerra del 47, guerra en que los defensores escribieron
con su sangre las paginas mas brillantes de la historia de México.”

Segun el anteproyecto de aquel filme, se abriria con la inauguracion del

" AGN/MAV/523.3/51, M. Tovar, desde Los Angeles, California, a Miguel Alemin, 9 de enero de 1949,
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monumento a los nifios héroes, para luego hacer un flash back y concluir con la
batalla por el Castillo de Chapultepec. Pero éste era un caso opuesto al ejemplo
de Ramona y muy probablemente no se juzgd oportuno, en virtud de las tensiones

de todos modos siempre latentes entre Estados Unidos y México.

El hecho de que aquellas peliculas se hicieran cuando ya ne entrafiaban
ningdn peligro fue tan significativo como el que Sentencia (Emilio Goémez Muriel,
1949), Peregrina (Chano Urueta, 1950) y Furia roja (Steve Sekely, 1950) hicieran
referencias al Segundo Imperio con una carga propagandistica casi nula, aunque
todavia hubo llamados nacionalistas notorios. Furia roja se filmd tanto en inglés
como en castellano, y aunque en México conocio un éxito mas bien mediano en la
taquilla (tres semanas en cartelera), se dijo en la prensa de la época que habia

roto récords de recaudacidn en Cuba y parte de Centroamérica.”

Entre las adaptaciones literarias al cine mexicano fue mucho mas
importante la referencia al dltimo tercio del siglo xiX en México realizada por
Alejandro Galindo en Dofia Perfecta. Basada en |la novela homénima de Benito
Pérez Galdds, pero con su accidn ubicada en México, la pelicula es una
impresionante recreacién dramatica del enfrentamiento entre ideas liberales vy
conservadoras, entre la falsa religiosidad y la honestidad moral, entre progreso y
reaccionarismo retardatario, entre la impiedad y la solidaridad. La elevada calidad
de Dona Perfecta la llevé a ganar tres Arieles de los once para los que habia sido
nominada en la premiacion de 1952. En virtud de su valor, Jestus Castillo Lopez, a
la sazén director general de Cinematografia, eligi® a Dofla Perfecta para

representar a México en el Festival de Venecia, donde no pudo finalmente

3 Angel Alcintara Pastor en £/ Universal, 1* seccion, 7 de noviembre de 1951, p, 26.
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participar por no haberse enviado una copia de ella con oportunidad.”

Dofia Perfecta fue, con mucho, la mas importante entre todas las
adaptaciones de literatura espaiola realizada durante el alemanismo, sobre las
cuales destacaron también, sin embargo, La malquerida (E. Fernandez, 1950), de
Jacinto Benavente, y La dama del alba (E. Gomez Muriel, 1949), de Alejandro
Casona. Destacaron también las adaptaciones preparadas para En tiempos de Ia
Inquisicién (Juan Bustillo Oro, 1946), basada en La hechicera, de Victorien
Sardou; Tabaré (Luis Lezama, 1946), creada a partir del poema homonimo del
uruguayo José Zorrilla de San Martin; La vordgine (M. Zacarias, 1948), sobre Ia
novela de! mismo nombre de José Eustasio Rivera, y Eugenia Grandet (Emilio

Gomez Muriel, 1952), trasladada del relato de Honorato de Balzac.

El descenso en el m‘u‘nero de adaptaciones de autores extranjeros se
explicaba por la ya mencionada necesidad de economizar, que inducia a eludir las
costosas reconstrucciones de época (escenografia y vestuarios), en la misma
medida que el declive en la adaptacion de autores especificamente
latinoamericanos se debia al olvido de! cuito al panamericanismo. La especificidad
de la idiosincrasia latinoamericana, de sus ambientes, de sus condiciones
materiales y soclales no fue mas el vehiculo para relatar historias teldricas de
civilizacion contra primitivismo, de cultura contra barbarie, de racionalidad contra
instinto, de justicia contra crueldad, como hablan sido los casos de Dofta Bérbara

o Cahaima, por citar sélo dos ejemplos.

¥ Publicidad de Dofia Perfecta publicada en Novedades, 3° seccion, 10 de octubre de 1951, p. 5. Dos dias
después, en ¢l mismo periédico, R.C.K., en su columna “Mosaicos filmicos™ informaba que “[otra] muy
buena pelicula mexicana se exhibe, sefiores escépticos, y s¢ exhibe precisamente en el feudo de don Fernando
Garcia, en ese palacio de mérmol de la Av. Independencia, ¢l Metropélitan”, en alusién al hecho de que aquel
local muy pocas veces difundia cine mexicano, pues tenia contratos casi en exclusiva con firmas
estadounidenses, principalmente la MGM. R.CK., “Mosaicos filmicos”, en Novedades, 3" seccién, 12 de

octubre de 1951, p. 3.
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Pero si aquello ocurrid con la literatura latincamericana, la mexicana no
resultd tampoco muy favorecida. De menos de una decena de obras nacionales
destacaron, si acaso, Rosenda {Julio Bracho, 1948), Lola Casanova (M. Landeta,
1949) v La negra Angustias (M. Landeta, 1949). Lofa Casanova ubicaba su
accién en los inicios del siglo xx, todavia durante el Porfiriato, y La negra
Angustias era una mas de las referencias a la Revolucién. Pero en ef dltimo de
los filmes se advertia ya la que habria de ser la caracteristica dei cine de la
Revolucion a partir de entonces. El movimiento revolucionario habia llegado a ser
el telébn de fondo, el escenario de historias pobladas por caudillos mas bien

pintorescos y soldaderas atrabancadas.

De casi una veintena de peliculas sobre el tema fue tal vez interesante Vino
el remolino y nos alevanté (J. Bustillo Oro, 1949). Basada en un argumento del
propio Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, namraba la tragica histeria de una familia
dispersada y destruida por la Revolucidn mexicana. Era la perspectiva ya
tradicional en Bustillo Oro y Magdaleno, tanto cuando hacian filmes relativos a la
Revolucidn como cuando planteaban, sobre todo el primera, sus imagenes idilicas
sobre el Porfiriato: el caos de la bola habla arrasado con la estabilidad y las

buenas familias.

La perspectiva que parecia sintetizar aquel! filme complemento la posibilidad
de que una cinta conmemorativa, Memorias de un mexicano (Carmen Toscano,
1950), diera por sentado que la Revolucibn era cosa del pretérito en su
manifestacidn violenta y que el alemanismo era |a expresion de sus conquistas en
¢l terreno de la vida politica, econdmica y social. Memorias de un mexicano, en
Cuya realizacion invirtié su directora tres afios, hacia un corte en 1924-1925, para

luego saltar hasta las imagenes de las fabricas y las escuelas, presuponiendo que
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a la de la vida militarizada y los caudillos habia sucedido la etapa de la vida
mecanizada y, en consecuencia, |la del progresc alemanista, muy lejano ya de

“uno de los periodos mas amargos de la historia del pais".*

La cinta se presentaba a si misma ademas como “una profunda leccion de
histaria de la que el mexicano, el de esta sequnda mitad del siglo, puede sacar
utiles ensefanzas [...] y la pelicula Memorias de un Mexicano, por ser historia
viva, es todo eso: un depodsito de acciones, un testimonio de lo pasado, un ejemplo
y aviso de lo presente, una advertencia de lo porvenir [...] Pero México tiene

confianza en ese porvenir, como en su estrella el Presidente™*'

Precisamente, el rodaje de uno de los filmes que sobre la Revolucién se
hicieron en la época, S/ Adelita se fuera con otro, fue objeto de una reclamacion
de parte del todavia muy joven sTPC. El 22 de marzo de 1948, se publico en la

prensa capitalina un desplegado que a la letra decia:

Sr. Presidente de la Republica, Sr. Secretario de la Defensa Nacional, Sr.
Jefe del Departamento del D. F.. ...} Nos permitimos denunciar los actos
indebidos cometidos por autoridades inferiores, que proporcionan a las
empresas cinematograficas efementos del Ejército Nacional y de la policia
montada para realizar trabajos en el rodaje de pelfculas, con notoric
perjuicio de los trabajaderes que nos dedicamos a tales actividades. Se
nos desplaza injustamente, porque nosotros tenemos derechos adquiridos,
ademas se trata de actos que benefician a las empresas, pues a los
elementos cficiales les pagan menos que a nosotros, debide a que los
caballos los sostiene el Gobierno, en cambio nosotros tenemos que
sostener la manutencion de nuestros animales de o poco que nos pagan
[..] Mafana se rodara la pelicula “Si Adelita se fuera con otro”, en el
kilbmetro 15 de la carretera de Puebla con elementos del Gobierno y con
perjuicio de modestos trabajadores que vivimos de esta actividad. Tan sélo
porque son méas baratos los servicios de elementos oficiales, prefieren a
éstos en detrimento nuestro. Pero esto es explicable: fos gastos de
sostenimiento de los caballos estan a cargo del gobierno [..] Sr
Presidente: le rogamos se corrijan tales imegularidades por decoro del

' Alfonso Trueba, Excélsior, 20 de septiembre de 1950, p. 7. Las cursivas son mias.

*! Ibid, Las cursivas son mias.
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Gobierno y para evitar perjuicios a trabajadores que viven de esas
actividades.”

La quereila dejaba entrever los animos exclusivistas que ya se han mencionado a
propdsito de los temores que aquejaban a todos los sectores de la industria
mexicana. En el caso del sindicalismo cinematografista, la respuesta que diera el
gebierno alemanista reveld no séle que no se deseaba agudizar los conflictos con
el sindicalismo organizado, de cualquier indole que fueran, sino que habian
pasado ya los tiempos en que directores como Contreras Torres podian disponer a
su antojo de las fuerzas armadas para el rodaje de filmes de cierto contenido
histarico. Lo anterior se hizo evidente cuando el secretario de la Defensa Nacional
y el subsecretario de Marina recibieron un comunicado en el que se les hacia
saber a los dos lo siguiente:;

El sefior Fresidente de la Republica encomienda decir a usted que ha

tenido nolicia de que se prestan, en algunas ocasiones, contingentes del

Ejército o de la Marnina para que colaboren en el rodaje de peliculas

comerciales, en vista de lo cual y por su acuerdo, se suplica a usted librar

sus 6rdenes, en la parte de su competencia, a fin de que se evite, en forma

definitiva se repita el caso.- Afectuosamente [...] P.A. Del Secretario
Particular. E} Oficial Mayor.*

L.os temores de! régimen alemanista, d? que se trataran en el cine temas sensibles
de Ia historia mexicana como la Revolucion, entremezclados con el miedo de que
se aprovechara la oportunidad para infiltrar propaganda comunista, también
explican e} retraso en la exhibicion del filme El fugitivo (The Fugitive, de John
Ford y Emilio Fernandez). Producida por la RKO desde 1946 en los estudios

Churubusco, no se estrend hasta el 27 de marzo de 1948, luego de diversos

 AGN/MAVI523.3129, desplegado de prensa publicado el 22 de marzo de 1948 por Rafael Goémez, miembro
del Sindicato de Trabajaderes de la Produccién Cinematogrifica de la Republica Mexicana. (Seccidn de
Técnicos y Manuales). Las cursivas son mias.
¥ AGN/MAV/S523.3129, correograma de Roberto Amords G., oficial mayor de la Secretaria Particular de 1a
Presidencia de la Repiblica, al general Gilberto R. Limén, secretaric de la Defensa Nacional, y al
subsecretario de Marina, respectivamente, 29 de marzo de 1948, Las cursivas son mias.
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problemas de censura, pues ni aun después de los diversos cortes que sufri¢ se
salvé de la condena, ni tampoco sus protagonistas de la acusacion de simpatizar
con el comunismo. Estos hechos previos al estreno los resefié de la siguiente

manera una nota de la época.

Siempre pude ver El fugitivo en la exhibicién privada que organizé Juanito
Duradn y Casahonda para ofreceria a la opinién de unas cuantas personas.
Y francamente, no fe halfo nada de “denigrante” para un México que en
esa pelicula no aparece sino como un pedazo de la Tierra total en que se
suele repetir el biblico tema de la persecucién de los justos y del abuso de
la fuerza. Quienes se han irmtado contra El fugitivo, descubren en ella
‘propaganda” porque, sin duda, estdn hechos a buscarta en todas partes, y
persuadidos de que la obra de arte tiene que dotarse de alguno de sus
contenidos. No parecen ettender que de fodos los fugares en que no
puede esperarse hallar la verdad tal como es (porque Su esencia es ia
mentira y su presencia e! artificio), ef cine es el mas tipico y el menos
indicado para aprender historia ni documentar hechos [...] Seguramente
que podrian lanzarsele otros cargos, pero ellos si cinematogréficos, a la
pelicula: sentifla a veces como una sucesidn de vistas fijas con escenas
mudas, o discutir la validez heroica de un cura inhibido y en realidad tonto
a quien no se le ve luchar por su fe ni su propagacion mas alld de mojar el
craneo de los recién nacidos. Pero de ahi a salir con que Dolores sea
comunista y que por @soc se presto a “denigrar a Meéxico™ (operacion que
realiza al conferir ante el mundo la falsa, pero plausible idea de que todas
las indias mexicanas son tan bonitas como elia); o con que el Indio v
Figueroa se prestaron por la misma razbn a denigrarnos —cosa que
hicieron al mostrar desde angulos insuperablermente bellos nuestro campo
y nuestros pueblos—, hay ltoda la distancia que cubre la ruindad de la
escandalosa y perjudiciada malevelencia [..] Es lastima que don Emifio
Azcarmraga, como me lo dijo al salir de la exhibicién, le “aice pelo™ a exhibir
El fugitivo, y aguarde para decidirse a que mas opiniones se manifiesten.
Creo que en cuestion de peliculas, producto después de todo destinado a
su consumo directo, es el publico el que tiene gque juzgar, y una muy
escasa parte de él la que se guia o se deja llevar por la “opinién” de
cronistas y criticos. Seria una estupidez que a Ef fugitivo le pasara lo que
a Scipion el africano, o lo que a Ninoshka , en la mayor medida en que si
como aquellas cintas se exhibieron en todas partes menos en México, ésta
que fue hecha aqui, aunque aqui se prohibiera, ya ha sido exhibida en
todas partes, y en ninguna se les ha ocurrido identificar, ni a Pedro
Armendériz con el presidente Aleman, ni a Maria Dolores con, digamos,
Dolares del Rio.*

* Salvadar Novo, gp cit., pp. 101-102. Nota publicada el miércoles 21 de enero de 1948. Hacia marzo del
mismo afio, Ja censura mexicana objetaba también el guion de San Felipe de Jesds (Julio Bracha, 1948), que

después de una reconsideracion de los censeres fue autorizado para filmarse. El problema fue que, si bien sc
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Las consecuencias de lo ocasionado por Ef fugitivo, ademas de las reservas del
regimen para autorizar el tratamiento de asuntos que se consideraban
complicados, desde la perspectiva politica, se hicieron sentir en la renuencia a
aprobar ofros proyectos cinematograficos relativos a 1a Revolucién, provenientes
también del extranjero, que ¢ se pospusieron para realizarse tiempo después del

alemanismo, o bien se cancelaron definitivamente.*

Pedro A. Chapa, a la sazdn presidente de la Concamin, que fungié como
delegado patronal de México ante la Conferencia Internacional del Trabajo
celebrada en San Francisco, se dirigid el 18 de junio de 1948 al nicaragliense
Rogerio de la Selva, secretario particular de Miguel Aleman, con la finalidad de
exponerie los pormenores de un proyecte de pelicula sobre Emiliano Zapata, y a
su vez para solicitarle la seguridad de que la empresa impulsora del proyecto no

enfrentaria obstaculos por razones politicas. Chapa exponia esto a De la Selva:

La idea es hacer un romance hercico seleccionando los episodios y
anécdotas mas caracteristicas del apostol mexicano cuyo labaro fue Tierra
y Libertad. Crear un héroe simbdlico, defensor del oprimido y campedn de
la justicia social. Un guerrillero valiente dotado de genialidades bélicas al
mismo tiempo que un reformador agraric de épicas dimensiones [...] Para
esta obra destinada a todo el mundo, pero muy especialmente al piblico
de los Estados Unidos, Inglaterra y pueblos de habla inglesa, se cuenta
con el novelista norteamericano John Steinbeck, autor de media docena de
libros de éxito extraordinario y cuya obra maestra “Uvas del Rencer” o
"Vifia de la Ira”, como se ha traducido indistintamente al Espafiol, después
de haber recibido el aplauso de fa critica mundial entera y ganar el premio
de literatura mas codiciade en su pais, ha pasado a colocarse entre los
inmortales: Madame Bovary, Ana Karenina, Crimen y castigo [...] Este
autor cuenta con la colaboracion del director escenégrafo que ha ganado

trataba de un filme religioso, contenia escenas “inconvenientes”, como solian decir los censores. Cinema
Reporter, 6 de marzo de 1948,
“* Mientras €l gobierno mexicano persistia en sus temores de autorizar que en el cine s¢ trataran temas
“espinosos”, Hollywood se mostraba bien dispuesto a hacerlo. En 1947, Henry King dirigid para la Fox Un
capitdn de Castilla, con Tyrone Power y con la actriz mexicana Stella Inda. Esta, con ayuda de personal del
Institute Nacional de Antropologia ¢ Historia (Pompa y Pompa, Linares Moctezuma y Rubén de Ya Borbolla,
entre ofros de los mencionados), elabord didlogos en nihuati para su personaje. Stella Inda, enrevista
realizada por Ximena Sepulveda el 14 de noviembre y el § de diciembre de 1975, pHO/2/42, p. 72.
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los éxitos mas recientes en el teatro y la pantalla: Eiia Kazan [...] Para la
elaboracion de esta obra se dispone de la suma de dos y medio millones
de délares los cuales se gastaran integros en México, pues desde los
trabajos de investigacion de datos histdrices, que sirvan para estructurar la
biografia del revolucionario morelense, hasta la realizacion materiai de la
obra con la fotografia, mdsica y aclores que se escojan, todos los
elementos gue intervengan serdn mexicanos, con la (nica excepcion de
Steinbeck y Kazan [...] Este proyecto se puede apreciar desde dos puntos
de vista, a saber, el material y el espiritual. Al primero corresponde estimar
el significado de la inversion de dos y medio millcnes de délares en nuestro
pais. Cantidad que viene a vigorizar la industria nacional cinematografica
que actualmente sufre un lapsus de anemia. Dinero que no se queda en
manos de “‘estudios y actores sino que se derramara automaticamente
entre todas las clases sociales. Aportacion de divisas extranjeras que
ayudaran a equilibrar nuestra balanza de cambios [...] La pelicula al ser
distribuida en el pafs vecino vendria a convertirse en un estupendo
instrumento de propaganda turistica al despertar el interés por México [...]
En el aspecto ideoldgico el tema toral basado en la defensa def hombre
humilde del campo, en Ia distribucién de la lierra y en /a lucha por un
esfado m&as equitativo de juslicia social vendria a ser una saludable
apologfa de la Revolucién Mexicana [...] Se tendria buen cuidado de evitar
conflictos doctninarios, particularmente ef religioso. El movimiento zapalista
no fue anticlerical. Por otro lado, fa muerte de nuestro héroe fue el climax
de una conspiracion de un grupo militar cuyo jefe aun vive. El hecho de
que viva olvidado y alejado de la vida pablica no quiere decir que este
capitulo de la obra no o desentierre del anonimalo y sutja para crear un
problema. Consecuentemente, el asunio debe (iratarse con suma
discrecién, sin mencionar nombres ni proponerse conseguir un parecido
fisico que identifique a persona alguna [...] Asi planteado el problema
deseariamos saber, por el apreciable conducto de usted, si el sefior
presidente veria con simpatia la realizacion delf proyecto. En la inteligencia
de que los trabajos se proseguirian bajo la mayor discrecién posible, nada
de publicidad hasta la conclusién de los mismos, con el fin de evitar
controversias innecesarias. Claro estd que ya terminada la obra vy
entregada al plblico, la critica quedarta en la mayor libertad para discutirla
[...] Libertad de critica aceptada de antemano, pero el autor pide en justa
reciprocidad cabal libertad de expresion. Es decir, que no se arriesga a
lanzarse en una aventura en la que hay que empefiar un enorme esfuerzo
y una inversién considerable si se le sujela al estrecho criterio de un
censor, La censura de cada pals estara en libertad de poner objeciones a
la presentacion plblica de la obra si encuentra que se lesione los
sentimientos morales del pueblo {..] El autor preferiria obligarse, desde un
principio, @ comprobar su buena fe, su pureza de intenciones y habilidad
de inferpretacion para asequrar al sefior presidente que no abusaria de su
confianza haciendo algo que pudiera Iastimar fos sentimientos palridticos
del pueblo de México y obtener a cambio de esto, una libertad completa de
expresién [...] Le nuego darme su opinién sobre este asunto y me es grato
repelinme de usted afectisimo amigo y servidor [...]%

* AGN/MAV/523,3/39, Pedro A. Chapa a Miguel Aleman, 18 de junio de 1948, desde ¢) hotel The Palace

Hotel, San Francisco, California, Estados Unidos, Se ha respetado la grafia original.
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Como puede advertirse, éste fue uno de los primeros antecedentes de Ia filmacion
de la pelicuia Viva Zapata!, que no habria de llevarse a cabo hasta 1952, casi
cuatro afios después de plantearse la solicitud, y que efectivamente fue dirigida
por Elia Kazan. Independientemente de los retrasos naturales en el proceso de
produccidn de una cinta, parece claro que en este caso influyeron también los
resquemores del régimen alemanista respecto a las implicaciones de tratar en el
cine la figura historica de Zapata y, sobre todo en aquel momento, el que aquello

fuera hecho precisamente por Kazan.”

Es importante mencionar que, ademds de la enorme demora en la
autorizacion para filmar Viva Zapatal, fue todavia mas significativo el hecho de
que fa pelicula, cuyo guion escribié efectivamente John Steinbeck por pedido del
propio Kazan, no se estrenaria en México hasta el 11 de diciembre de 1952,

precisamente cuando acababa de concluir el gobierno alemanista.

’

*7 Elia Kazan, ex miembro del progresista Group Theater estadounidense, era considerado, todavia en 1948,
en €l marco de la guerra fria, un individuo peligroso por haber intervenido en la produccion, direccion y
actuacion de obras de contenido social, conceptuadas como de agitacidn y propagandisticas del comunismo.
Estas preocupaciones sociales Kazan las habia manifestado en su trabajo en el cine desde su debut en 1945,
con Lazos humanos (A Tree Grows in Breoklyn), y habian sido parte de sus criticas contra el antisemitismo,
el racismo y la comrupceidn judicial, entre otros vicios de la vida estadounidense de posguerra, que le llevaron a
ser sometido a juicio por el Comité de Actividades Antiestadounidenses, presidido por el fanitico
anticomunista Joseph MacCarthy. Pero hacia 1952, cuando Kazan aceptd testificar ante la Comisién
MacCarthy y delaté a sus antiguos camaradas del partido comunista y de las actividades teatrales y
cinematograficas de compromiso social, pretendiendo hacer un alarde de fidelidad patriética, todo aquello
parecié ser la sefial que esperaba el gobierno mexicane para autorizar la filmacién de la pelicula sobre Zapata.
Kazan pudo llevar a la pantalla entonces su muy personal punto de vista sobre la figura del caudillo del sur,
interpretado por Marlon Brando, su actor favorito, en un filme, el primero dirigido por Kazan inmediatamente
después de su delacién y del que acaso lo mas destacable sea la idea de la corrupcién nacida del poder casi
absoluto, asi como ciertas influencias estilisticas y estéticas, heredadas por Kazan del realismo
cinematografico soviético que tanto habia admirado en sus afios de comunista.
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Las mismas precauciones adoptadas por las autoridades de México
respecto al proyecto inicial de Viva Zapatal se tomaron a propésito de otro
proyecto planteado también por primera vez casi al mismo tiempo que el de
Kazan, peroc ahaora referente a la figura de Francisco Villa. A finales de agosto de
1948, en un segundo intento, Emesto O. Schuster, con residencia en San Jose,
California, Estados Unidos, se dirigié al presidente Miguel Aleman para planteare

el proyecto en estos términos:

Una compafiia de peliculas en Hollywood se interesa en hacer una pelicula
de la historia que yo escribl del General Francisco Villa, titulada “Pancho
Villa's Shadow” o en espafol, “La sombra de Pancho Villa® [...] Por
indicacion de su representante en Los Angeles, el Sr. Cénsul General, le
mandamos un libro ¥ una copia del senario al Sr. Antonio Castro Leal,
cargo la Oficina de Inspeccidn Cinematografica, Secretaria de
Gobemacién, México, D.F. pidiéndole al Sr. Leal que esle sefior viera la
obra, asi como el senario, y nos avisara lo mas pronto posible su opinidn
del modo que esta escrito esta obra y al mismo tiempo le suplicamos al Sr.
Leal nos diera otros datos sobre la manera que debemos perseguir para
conseguir el permiso de su Gobierno para hacer esta pelicula en México,
en las partes donde operd mi buen amigo Pancho Villa [...] El libro y el
senario fueron mandados al Sr, Leal hace dos meses suplicando al sefior
nos avisara si €l habia recibido éstos, pero hasta esta fecha no hemos
tenido contestacion de este sefior y ahora suplicamos a usted Sr.
Presidente, nos haga el favor de investigar este asunto y avisarnos, pues
el Director y el jefe de la compariia de peliculas desean saber si elios van a
recibir la autorizacion para seguir adelante con sus planes de hacer esta
vista en México, con artistas mexicanos, incluyendo las estrellas quienes
también seran mexicanos [...] Naturalmente, si no es posible conseguir el
permiso necesario del Gobierno Mexicano, si no es posible serd necesario
hacer esta pelicula en Hollywood, pero los interesados desean hacerla en
las partes historicas donde operé el General Villa y como hemos escrito
una bonita historia que de ningun modo desacredita a México a los
mexicanos, agradeceremos mucho si usted personalmente nos avisa lo
que lenemos que hacer para conseguir que el Gobierno Mexicano nos
permita hacer esta vista en México [...] Ellos indican que una cantidad de
tres a cuatro millones de pesos se van a gastar y es un importante gasto
en esa region del Estado de Chihuahua, Coahuila y Durango y daré trabajo
a muchos en estas regiones [...) Yo, nalturalmente como el autor de este
libro, he tenido mucho cuidado en decir las verdades del general y af
mismo tiempo, he tenido mucho cuidado en nho decir nada que pudiera
ofender al pais donde yo tuve el honor de nacer, pues yo soy también de
Chihuahua y siento mucho cariio para la tiera donde naci {.]
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Anticipandole mis gracias por 'o que usted pueda hacer para saber los que
tenemos que hacer para seguir adelante con nuestros planes, me es grato
repetirme de usted, Sr. Presidente su atto y S.8. [...] Ernesto O Schuster.®

El filme propuesto sobre Villa finalmente no se realizd. Aungue la respuesta que
Emesto O. Schuster recibid de Antonio Castro Leal, titular de 1a Direccion General
de Supervision Cinematografica, hizo suponer que no habria ningtn problema una
vez que se conociera el script correspondiente, pues sélo habian ilegado a la
dependencia la novela y la sintesis enviada por Schuster, y que tampoco habria
dificultades para que se rodara en México, "dado que seguramente se cefiira al
espiritu amistoso que a usted (Emesto O. Schuster) anima hacia nuestro pais”,*

el resultado no fue, a fin de cuentas, favorable.

Hasta 1954-1955, casi seis afios después, no se otorgaron facilidades
legales para ia filmacidn de cintas referentes a Villa dentro de! territorio nacional.
Pero ninguno de ellos tuvo relacién con el planteado por Schuster: The Treasure
of Pancho Villa (El oro de Pancho Viila, de George Sherman, 1955) y Vilfa!
(James B. Clarck, 1958). Este daltimo no se estrenaria nunca en México, luego de
haberse concluidc en 1958, pues las autoridades nacionales de censura fo
consideraron inconveniente para ser exhibido a las audiencias mexicanas. Por otra
parte, en Meéxico, Miguel Contreras Torres realizd en 1932 una pelicula con e!
titulo de La sombra de Pancho Viila (también conocida como Revolucion), pero
desde luege tampoco hay vinculo alguno entre esta cinta y el proyecto de

Schuster de 1948,

“® AGNIMAV/523.3/45, Ermesto O. Schuster a Miguel Aleman, 30 de agosto de 1948. Las cursivas son mizs.
** AGN/MAV/523.3/45, oficio de Antonio Castro Leal 2 Emesto O. Schuster, 17 de septiembre de 1948,
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Frente a planteamientos anecddticos como los de Si Adelita se fuera con
otro {Chano Urueta, 1948), las propuestas mas audaces que se permitid el
alemanismo respecto a la Revolucion fueron las de filmes como Rosenda (Julio
Bracho, 1948), Vino el remolino y nos alevanté (Juan Bustillo Oro, 1949),
Azahares para tu boda (Julian Soler, 1950) y Memorias de un Mexicano

(Carmen Toscano de Moreno Sanchez, 1950).

Un género cercane al de la Revolucion, por el frecuente caracter hibrido de
sus ejemplos, fue el de la comedia ranchera, que durante el alemanismo siguid
una carrera erratica que acusaba ahora si su decadencia o, en fodo caso, la
proximidad de una nueva hibridacion con el western a la mexicana. Cintas
ilustrativas de una muy aceptable confluencia del tema de la Revolucién con la
comedia ranchera fueron El muchacho alegre (Galindo, 1947) o Capitdn de
rurales (Galindo, 1950). En estas peliculas hubo buenas historias y desempefos
actorales aceptables de Luis Aguilar, dirigido por Galindo. Aguilar surgia asi como
el nuevo competidor de Negrete e infante y precisamente por eso interpretd, en Se
la llevé el Remington (Chano Urueta, 1948), el mismo personaje que antes
habian interpretado Negrete, en jAy Jalisco no te rajes! (Joselitc Rodriguez,
1941), e Infante, en El Ametralladora (Aurelio Robles Castillo y Jaime Contreras,

1943).

Mientras que Galindo, como era habitual en él, se planteaba la posibilidad
de cuestionar las convenciones del melodrama ranchero, para hacer mas
verosimiles las historias, la generalidad de los directores s¢ empefiaba en revivir
las glorias de! género tal como se habia cultivado en el pasado, De ahi que se
produjera una nueva versidbn de Afld en el Rancho Grande (Fernando de

Fuentes, 1948); que se intentara conjuntar los folclores mexicano y espafial, como
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se hizo en Jalisco canta en Sevilla (1948); que se pretendiera “dignificar” la
comedia ranchera al fundirla con la 6pera, como se intentd en Fantasia ranchera
{(Juan José Segura, 1943);" que se ensayara el uso del color, como ocurrié en ia
ya mencionada segunda versién de Alld en ef Rancho Grande (Fernando de
Fuentes, 1948) y en Mariachis (Adolfo Fernandez Bustamante, 1949); que se
aspirara a entrelazar a la comedia ranchera con el western, como sucedi¢ desde
la primera serie filmada en México, Las calaveras del terror (Fernando Méndez,
1944), El jinete fantasma (Rafael E. Portas, 1946) y El tigre enmascarado
(Zacarlas Gémez Urquiza, 1950).

En el colmo de la bisqueda erratica de nuevas vias para la comedia
ranchera, se llegd a los delirios de Juan Orol con sus cintas Géngsters contra
charros (1947} y El charrro del arrabal {1948). La experiencia demostrd que en
este terreno solamente las carreras de Pedro Infante y Luis Aguilar merecerian
sonados éxitos. El primero los alcanzé con peliculas como Si me han de matar
manfana (Miguel Zacarias, 1946), La barca de oro y Soy charro de Rancho
Grande (Joaquin Pardavé como director de ambas, en 1947), Cartas marcadas
(René Cardona, 1947) y EI gavilan poilero (Rogelio A. Gonzalez, 1950), y Luis
Aguilar, ademas de conseguiros con los filmes arriba mencionados, también los
logré con El gallo giro (Alberto Gout, 1948), Dos gallos de pelea (Ratll de Anda,
1949) y T4, solo td (Miguel M. Delgado, 1949).

* El experimento de fusionar la épera con la comedia ranchera resulté un estrepitoso fracaso cuando Fantasia
rancherg se estreno con tres afios de retraso ¢l 12 de febrero de 1947, El filme se realizé con pelicula Dupont
de Nemours ¥, aunque no cs posible afirmarle, el hecho pudo tener relacién con el retraso en su estreno, pués
en la fecha de filmacién la tnica pelicula que se utilizaba en México cra de marca Kodak, En la estructuracion
del argumento de la cinta participo ¢l pianista jalisciense Antonio Gomezanda, entre cuyas obras se encuentra
1a dpera denominada Fantasia mexicana, que fuc la base del argumento del filme,
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En los filmes de esos actores, come era frecuente también en é! cine sobre
la Revolucion, se daba pie a la inclusién de personajes de mujeres bravuconas y
atrabancadas, como las interpretadas por las actrices Sofia Alvarez y Rosita
Quintana, curiosamente dos extranjeras: colombiana y argentina, respectivamente,
Y habrian de ser precisamente los desplantes machistas de violencia verbal y
fisica, como los manifestados comdnmente por Negrete, Infante y Aguilar y sus
hembristas contrapartes femeninas, junto con lineas argumentales como las de
Juan Charrasqueado (Emesto Cortazar, 1947), lo que habria de constituir el

arquetipo de un género que ya nunca mas conoceria mejores tiempos.

El alemanismo, con su mensaje propagandistico de modernidad, de culto
fervoroso por los “académicos” del gabinete y los profesionistas que
supuestamente llevaban a México hacia un nuevo rumbo, ya no era el contexto
ideal para el florecimiento de un género que habla funcionado bien, en términos de
propaganda nacionalista en el cine, durante los Gltimos afios treinta y los primeros
cuarenta. En aquel momento estaba claro para todos que el melodrama ranchero,
plagado de estereotipos y lugares comunes, no era representativo en absoluto de
México y to mexicano. Y hasta la Federacién Nacional de Charros se apresto a
modernizarse y se permitid tratar de combatir el acartonado cine mexicano,
usando como argumentos sus propios prejuicios y la vision idealizada de si
mismos y de México. He aqui un texto suyo:

Excelentisimo Sr. Presidente [...] A nombre de las setenta Asocciaciones

Charras de la Republica que integran esta federacién, nos permitimos

elevar ante Ud. nuestra protesta por la forma en que los Productores de

Peliculas de ambiente nacionalista estan denigrando la simbolica figura del

Charro. Vemos con gran fristeza, y no menos indignacion, que el Cine

Nacional, la mayor parte de las veces en que presenta un Charro, le da el

tratamiento de bandido, vicioso y matbén, cosa que viene a perjudicar el

buen nombre de la Charreria organizada, que esta compuesta por genles
cuya moralidad y buenas costumbres es su norma [...] Cjala y S. E. tuviera
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la gentileza de recomendar a guien corresponda, que se evite manchar el
simbolo viviente de México y se impida que el cine continie su poco
prestigiosa propaganda a través de peliculas cuyo fin es solamente
explotar la morbosidad del pueblo [...] Serd un honor para nosotros la
atencion que S. E. se sirva conceder a nuestra siplica, asegurandole que
esto redundard en beneficio de nuestra Patria [...] Aprovechamos la
oportunidad para hacer llegar a Ud. Un saludo respetuoso y sincero de la
Charreria Organizada del Pals [...] Muy atentamente [...] Patria y tradicién
[...] Federacién Nacional de Charros.™

Fue en respuesta a demandas como la arriba transcrita como en 1949 el gobierno
constituiria un “cuerpo consultivo de cinco miembros juiciosos, cultos y patriotas”,
cuya misidén seria la de asegurar que los argumentos de los filmes mexicanos
representaran “con decoro a nuestro pais en el extranjero, en vez de propagar la
idea turistica de los matones, gritones a caballo y borrachos con canciones

altisonantes que tanto nos han acreditado por ahi".*

Y fue también en reaccién contra la comedia ranchera, cintas como la ya
mencionada Dofia Perfecta eran celebradas por la prensa conforme a la premisa
de que con filmes como el de Galindo se estaba haciendo “cine de allura” y se
desplazaba “a jaliscazos y mambes imperantes”.®® Si previamente a su rodaje los
proyectos cinematograficos demostraban que contenian un "mensaje” sobre
México, que se considerara "de calidad” e “interés nacional”, el Banco Nacional

Cinematografico otorgaria el financiamiento.™

Al suponerse al regimen alemanista como la cumbre de la modernidad y del
desarrollo de México, se hicieron también menos referencias al Porfiriato. Mientras

que el alemanismo fue considerado por sus criticos como una contrarrevolucion,

' AGN/MAV/523.3.28, Lino Anguiano y Luis Pérez Avila, presidente y secretario, respectivamente, de la
Federacion Nacional de Charros, 2 Miguel Alemén, 1° de marzo de 1948. La federacién tenia su domicilio en
Bucareli 12, despacho 402.
*2 Salvador Nova, op cit., p. 315. Nota publicada el viernes 8 de julio de 1949.
% Jaime Valdés, Novedades, 3* seccién, 13 de octubre de 1951, p. 1,
* Salvador Novo, op. cit., p. 315.
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las clases medias y altas, herederas en algin sentido de ia burguesia porfiriana,
sintieron, quizas por lo mismo, menos nostalgia. El radicalismo cardenista y la
crisis de guerra estaban ya muy atrds y en el alemanismo, juzgado por sus
enemigos un nuevo Porfiriato, no neceistaban afiorar tiempos pasados. No deja de
ser significativo por ello que, después de Don §imdén de Lira (Julio Bracho, 1946),
que por cierto fue un relativo fracaso, solamente se hiciera Las tandas del
Principal (Bustilio Oro, 1949), que si tuvo un muy buen éxito de taquilia.’® Al
respecto véase esto:

Ya lo hemos dicho en otras ocasiones, Bustillo Oro ha encontrado el

secreto de la taquila. A pesar de que su cultura y preparacion

cinematogréfica le permitirian, si lo deseara, hacer peliculas de alta

calidad, produccicnes con miras al Ariel, se conforma con recaudar buenos

pesos y lievar gente a la taquilla, dvidas de recrearse con comedias

amables y evocadoras como ésta, que aunque un poco lenta por el exceso

de didglogo, es divertida y tiene motivos sencillos pero eficaces para darle al

plblico placido y honesto esparcimiento. Todo aderezado con salsas

garantizadas, como es la presencia de Don Porfirio Diaz que hasta lega a
arrancar apiausos [...]*

Fuera de este éxito de Las fandas del Principal, el cine de aficranza porfiriana no
flegé a mas en el alemanismo. Si debido a la "modernidad” de México resultaba
inGtil aspirar a ella, asi como al desarroffo y la paz porfirianos, muchas menos
razones podrian ser légicas para hacer la apologia de ofras dictaduras. No
obstante, el temor ante la expansidn del comunismo como doctrina de la igualdad
y las reivindicaciones sociales fue capaz de encubrir la anacrdnica glorificacion del
autoritarismo paternalista, que si bien no habria de hacerse en relacién con el

Porfiriato, si se consuma en Ef amor a la vida (Contreras Torres, 1950), filme que

5 “Cinéfilo”, en Ef Universal, 22 de julio de 1949, p. 23; Anotador. Triunfan las tandas del Principal, en £/
Cine Grdfico, 22 de julio de 1949, Anotador. 3 peliculas nacionales abarrotan las taquillas, en El Cine
Grdfico, 24 de julio de 1949, p. 10, Anén., “Obtienen un enorme éxito Las tandas del Principal”, El Cine
Grafico, 31 de julio de 1949,
% “Arie]”, Novedades, 23 de julio de 1949, p. 8.
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constituia una elegia para la dictadura del venezolano Juan Vicente Gomez entre

1908 y 1935.

Fue el cine de temas arrabalero-citadinos el que se convirtid en una
referencia clave del gobierno alemanista, aungue por contrasentido. Esto fue asi
porque, paraddjicamente, el proceso industrializador trajo consigo un cambio del
México rural a8 uno cada vez mas urbano en el cine. Las clases medias y
proletarias que hicieron crecer las ciudades, sobre todo la capital mexicana, se

convirtieron en protagonistas del cine como lo eran, de hecho, en la vida cotidiana.

Es innegable que con el cine de Alejandro Galindo e Ismael Rodriguez, aun
con todo su melodramatismo, scbre todo en el ¢caso del segundo, aquellos filmes
exponentes del género urbano-arrabalero fueron et crisol de referencias filmicas a
los marcados contrastes sociales de las metropolis, a los cinturones de miseria y
las ciudades perdidas, y a la lucha por la subsistencia en una estructura cada vez
mas inequitativa en términos de ingreso e injusta en términos de legalidad. Los
filmes de estos directores fueron, en buena medida, la constatacién de que el
México festivo y cosmopolita de la guerra habia acabado convertido en un México
con cinturones urbanos de miseria y mayor nimero de burdeles y centros

nocturnos, y propicio a la corrupcién administrativa, policiaca y empresarial.

Las clases populares, a cuyos gustos e intereses se encauzd cada vez mas
la produccion filmica mexicana, pudieron identificarse con los personajes de filmes
como jEsquina bajan! y Hay lugar para...dos, ambos realizados en 1948 por
Alejandro Galindo. El antecedente mejor logrado en esa linea habia sido
Campeotn sin corona (1945), del mismo realizador. Galindo fue el director que

mejor puso en evidencia la influencia en su cine del neorrealismo italiano, par el
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planteamiento de personajes y situaciones enraizados en el &mbito cotidiano, con
muy claras y legitimas referencias a los problemas economicos, la corrupcion
sindical, el clasismo exclusivista y excluyente y, sobre todo, por su rescate del
habla y de los modos de ser de los personajes clasemedieros y marginados de la

ciudad.

En este sentido, el cine de Galindo bien puede definirse como la crénica
citadina de la época. A propésito de Campedn sin corona, producida en 1945
aunque estrenada en septiembre de 1946 para convertirse por su gran éxito en la
pelicula sefiera del cine de temas urbanos en el aiemanismo, ya se habia dicho
muy acertadamente esto:

Yo no sé si cabria afirmar, asi en general, que el camino que traza esa

pelfcula es el que debiera seguir el cine nacional, pero creo que, al menos,

el que ha seguido ella es uno auténtico. Porgue esa gente existe, habla,

piensa y obra asl, la peficula es perfecta, El frac se le siente al cine

mexicano tan falso como un traje de chinc poblano, que tampoco es cierto

que vistamos & gusto. En Campedn sin corona, Alejandro ha madurado en

una obra de arte todo su viejo y profundo contacto con el México picarasco

que conoce bien desde los busnos tiempos de “e! Trompas y el Grefias™.
Lastima que perdi su teléfono para felicitario enseguida.¥’

En la nueva vertiente del cine urbano, atenta ahora a los personajes de barrio y a
la vision de la pujante clase media, un filme como Una familia de tantas (A
Galindo, 1948) también llegaria como un viento renovador ante el cumulo de
melodramas familiares de la época empefiados todavia en reproducir el modelo
Cuando los hijos se van {Bustillo Oro, 1941). Una familia de tantas fue la muy

notoria excepcién en un panorama en que filmes como El dolor de los hijos (M.

57 Salvador Novo, op. cit., pp. 611-612. Nata publicada el 10 de septiembre de 1946. Novo afirmaria también
¢n fa misma nota que, por haber dirigido Campedn sin corona, Galindo fue contratado por Joe Noricga para
realizar Los que velvieron, producida por la Ramex, del 5 de agosto al 3 de septiembre de 1946, lo cual fuc
*“un récord de velocidad”. Las cursivas son mias.
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Zacarias, 1948), Cuando los padres se quedan solos (Bustillo Oro, 1948) o
Azahares para tu boda {J. Soler, 1950} rendian pleitesia a la estructura

anguilosada de relaciones familiares estereotipadas, autoritarias y anacronicas.

Azahares para tu boda se habia inspirado en un éxito argentino que se
llamé Asf es la vida (Francisco Mugica, 1939), sobre un argumento de Arnaldo
Malfatti y Nicolas de las Llanderas adaptado por Mauricio Magdaleno y Julian
Soler. Solo que en su version mexicana de diez afnos después, la hija de la familia
se veia obligada a quedarse solterona porque su padre, a tono con los tiempos
alemanistas, aunque la accidn se ubicara en el Porfiriato, rechazaba al
pretendiente de su hija a causa de sus ideas socialistas. Como resultado de 1la
guerra, en el mundo se habla vuelto a poner gran atencién en la familia como
centro, y el cine mexicano no era ajeno a aquella tendencia que de suyo lo habia

marcadc desde los afios treinta.

A contracorriente de aquellos planteamientos, Una familia de tantas se
produjo justo cuando, a consecuencia de la relajacion de patrones provocada por
la guerra, se cuestionaron por primera vez en el mundo, de manera muy seria,
papeles como el de la mujer y los hijos en el seno de la familia. Fue significativo
por lo mismo que Una familia de tantas se estrenara tan solo poco antes de que
Simone de Beauvoir publicara El segundo sexo (1948), primer estudio que desde
perspectivas sociologicas abordaba en la posguerra temas relativos a la condicion
femenina. A la luz de un razonamiento mas cuidadoso se puede comprender que
la verdadera crisis de 1a familia no partia de las razones que se planteaban en el
melodrama familiar mexicano tradicional, sino precisamente de la inadaptabilidad
de la familia tradiciona), de su condicién refractaria a los requerimientos del medio

del que forma parte. El gran acierto de Alejandro Galindo ¢on Una familia de
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tantas fue el de percibir, y denunciar de manera indirecta, que en el cine mexicano
se estaba planteando un modelo de familia que no comrespondia a ias prédicas del

desarrollo, Ia modemnidad vy el progreso.

El melodrama familiar fue un derivado del cine urbano que por entonces
predominaria en el régimen, y lo fue también el cine de comedia, sobre todo las
del estilo de El rey del barrio (G. Martinez Solares, 1948), en las que el
espléndido comediante German Valdez Tin Tan recred al personaje del pachuco,
fundamental en el cine chicano. E! creciente nimero de comedias producidas
durante el periodo alemanista se explica en buena medida porque, tanto entre los
sectores oficiales como entre los productores del cine mexicano, se advertia que
ya no eran tiempos para asumir la seriedad obligada por la guerra, que habia
hecho prevalecer antes l0s temas historicos, literarios y religiosos, y porque, en
dltima instancia, se imponia también en alguna medida Ja urgencia de evadirse de
la crisis pasada. Uno de los mejores directores de comedia del cine mexicano
opind, precisamente en referencia a la necesidad de evasién y catarsis, que la
comedia cinematografica durante el alemanismo fue-la contraparte de los

melodramas y las tragedias del cine de arrabal.”

Junto al melodrama familiar y la comedia, los géneros definitorios de la
produccién filmica del alemanismo lo fueron sobre todo el cine urbane arrabalero,
en sus dos vertientes, y el de alegatos nacionalistas, por razones que a

continuacion se expondran.

Aunque Ismael Rodriguez llegé a autodefinirse como neorrealista, su cine

* Gilberto Martinez Solares, entrevista realizada por Ximena Sepilveda el 27 de enero de 1976, PHO/2/58.

Entrevista escuchada en grabacién magnetofénica.
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estuvo mucho mas lejos de serlo que el de Galindo, por la simple y sencilla razén
de que sus temas y personajes, similares a los de Galindo, estuvisron siempre
dispuestos para el lucimiento de su estrella exclusiva Pedro Infante, y al servicio
de un sentimentalismo y un tono melodramatico excesivo, rayano en el
barroquismo por sus abusos. En los personajes de Nosotros los pobres o
Ustedes Jos ricos pueden reconocerse situaciones y caracteres similares a los de
Galindo, aunque construidos de acuerde con los canones del melodrama musical,
porque Infante tenia que cantar en todos sus filmes, y sometidos al retorcimiento
de los argumentos que acaban por parecer del todo inverosimiles, mucho més de

lo que comanmente lo eran ya de por si los melodramas mexicanos,

De acuerdo con lo anterior, bien podria decirse que Alejandro Galindo
estuvo mucho més cerca de alcanzar o que después logrd Luis Bufiuel con Los
olvidados (1950) y quiza con Ef bruto (1952). Desprovistos de toda idealizacion y
mitificacién, los personajes marginales y extraviados de Buiiuel fueron despojados
por completo de la sensibleria para construir con ellos, asi vistos, un relato mas
crudo de la depauperacién econdmica, fisica y moral de la urbe. La pobreza para
Bufiuel no fue, como en Rodriguez, el camino para la casi canonizacion de sus
caracteres y sus historias. Mas parco y méas crudo para mostrar la degradacion
derivada de la miseria, con Los olfvidados Buriuel llevd hasta su ditimo extremo la
propuesta del ambiente tan eficazmente recreada por Julio Bracho en Distinto
amanecer {1943) y lo esbozado en términes de personajes y lenguaje por Galindo
en Campedén sin corona (1945), |Esquina bajan! y Hay lugar para..dos

(1948).%

* Es un hecho que con el gran éxito de Campedn sin corona, primero, y de ;Esquina bajan! y Hay tugar
para...dos, después, Galindo fue ¢l descubridor de aguella veta en que muy bien cosecharon los frutos después
directores como Ismael Rodriguez. El 24 de julio de 1949, en El Cine Grifico, se reseiiaba que “tres peliculas
nacionales abarrotan las taquillas™, v una de cllas era, junto a Las tandas del Principal y No me guieras
tanto, precisamente Hay lugar para...dos. “Anotador”, en £l Cine Grdfico, domingo 24 de julio de 1549, p.
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Galindo y Bufiuel estuvieron mas cerca en la asimilacién de las influencias
derivadas no sélo del neorrealismo italiano, sino del “cine negro” estadounidense,
consecuencia de un realismo que flotaba en el mundo de la posguerra y que en el
cine de Galindo habria de advertirse sobre todo en filmes con fuertes influencias al
respecto, entre ellos Cuatro contra el mundo (1949) v Los Fernandez de
Peralviflo (Galindo, 1953). Pero no habria de ser el ejemplo de Galindo y, sobre
todo, el de Bufuel, el que prevaleceria en el tratamiento de la pobreza, ias

barriadas y sus personajes.

El realismo de posguerra que deambulaba por el mundo fue sofocado, bajo
la influencia del Comité de Actividades Antinorteamericanas que con McCarthy
perseguia a los progresistas estadounidenses, en casi todos los demas cines del
orbe. En México —como en Estados Unidos a partir de 1947, donde cualquier
visién contraria a la perspectiva macarthista tenia como consecuencia la
marginacion-, cualquier intento de mostrar |a pcbreza y la miseria auténticas en el
mundo capitalista parecia sospechosamente prosocialista o comunista™” Al
respecto, conviene recordar aqui los graves problemas de censura que enfrenté el
filme Los olvidados, el cual solamente recibié una mejor acogida después de su
triunfo en el Festival de Cannes, cuando pudo reestrenarse en México. En su
primera presentacion, esa pelicula de Bufuel habia enfrentado una campafia de

prensa y animadversién en que se la acusaba de “desprestigiar” a México.

Por lo mismo, el cine de Rodriguez, en contraste con el de Galindo y
Bufiuel, estuvo mas cerca del folletin, de la historieta fimada. En consecuencia,

fue menos problematico para el gobiemo e innegablemenle mas exitosc y

10
oo Alejandro Galindo entrevistado por Ximena Sepilveda el 26 de junio y el 2 y 9 de julio de 1975, #H0/2/29,
p. 210.
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ejemplar para otros realizadores de multitud de filmes, entre los gue conviene citar

Angeles del arrabal (Raul de Anda, 1949), de cuyo estreno se diria esto:

Si alguna duda [cabe] de que ismael Rodriguez y Rogelio Gonzalez han
hecho escuela para sus exitosas Usfedes los ricos y Nosofros los
pobres, aqui estd Angeles del arrabal —aunque menos intensa
draméticamente— para dar debida respuesta [...] Recurriendo a diversos
elementos dramaticos, dedicada a halagar la sensibleria del piblico
gruese, pero hecha con suficiente decoro, 1a pelicula de Radl de Anda
satisface el gusto del espectador poco exigente.®

Ademas de Angeles del arrabal, pelicutas como Casa de vecindad (Juan
Bustillo Oro, 1950), La tienda de la esquina (José Diaz Morales, 1950), Ef
suavecito (Femando Méndez, 1950), Baile mi rey (Roberto Rodriguez, 1851) y
Un rincén cerca del cielo y Ahora soy rico {Ambas de Rogelio A. Gonzalez y
de 1952) fueron notorias en la veta, al igual que Ef infierno de los pobres (Juan
Orol, 1950). Desde sus presentaciones, los filmes de Rodriguez parecian estar en
busca del desquite de unos pobres cuya situacidn, sin embargo, se trataba de
manera complaciente, y a quienes de nada les servian textos como éste:
[...] Amigos pobres, amigos ricos, vamos mirandonos de cerca para saber
quiénes somos, cdmo somos y por qué somos asi. Y cuando habiéndonos
conocido nuestros brazos se tiendan amistosos, quitémonos del pecho las
carleras —repletas o vacias— para que nuestros corazones puedan
acercarse mas al abrazarnos [...] Vaya mi esfuerzo a aquellos cuyo dnico

pecado es el haber nacido pobres y a aquellos otros que hacen un pecado
del haber nacido ricos.®

Para el alemanismo, el melodrama “arrabalero” y también el prostibulario se

plantearon como la opcién ante el “cine de cabaliitos y al de madrecitas”, y esta

®! Fernando Morales Ortiz, en Esto, 28 de agosto de 1949, cit. por Eduardo de la Vega Alfaro, Rasl de Anda,
Guadalajara, Universidad de Guadalajara (Cineastas de México, 4), 1989, p. 101,
® Tomado del filme Ustedes fos ricos (Jsmael Rodriguez, 1948), también denominado Mesotres los pobres,

s¢punda parte.
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alternativa daria lugar a que un filme tan exitoso como Quinto patio (Raphael J.
Sevilla, 1950) tuviera después secuelas como Retorno al quinto patio y El
dinero no es la vida (José Diaz Morales, 1951). Moralejas como la de este Gltimo
titulo, y e planteamiento discursivo ejemplificado por los textos de Rodriguez
cerraban el circulo de un falso desquite para la marginalidad y la depauperacion
fisica y moral, que debia sus glorias en el cine a la *modemidad” v el desarrollo

alemanistas y obligaba a una nueva vision de la ciudad como espacio social.

En el cultivo de aquellas tramas abigarradas, !smael Rodriguez tuvo
colegas indiscutibles en todos los directores que frecuentaron un género similar en
sus referencias a lo urbano, al lenguaje del arrabal, e igualmente, 0 mayor ain si
cabe decirfo, melodramético: el cine de rumberas y prostitutas. El triunfo taquillero
de Humo en los ojos (Alberto Gout, 1946) reabrié e! camino a un género
adormecido cuyos antecedentes mas importantes habian sido Santa (Luis G.
Peredo, 1918), Santa {Antonio Moreno, 1931), La mujer del puerto (Arcady
Boytier, 1933), La mancha de sangre (Adolfc Best Maugard, 1937), Virgen de
medianoche (A. Galindo, 1941) y Santa (Norman Foster, 1943). Ramon Peon
habla realizado en 1945 Memorias de una vampiresa, Usted tiene ojos de
mujer fatal, Flor de un dia y Espinas de una flor, entre ofros titulos

representativos.

S6lo que ahora el melodrama prostibulario se puso a tono con los tiempos.
La proliferacion de centros de espectaculos nocturnos, ocasionada por un México
al que la guerra habia vuelto cosmopolita, respondia a la demanda de una vide
nocturna “intensa” para la poblacion pudiente, nacional y extranjera, avida de
“emociones fuertes”, de ritmos tropicales y de todo lo que en la jerga snob de sus

demandantes pudiera considerarse “exético”.
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Durante la guerra se habia preparado pues el terreno que luego vinieron a
cultivar y a cosechar las nuevas estrellas: Maria Antonieta Pons, Nindn Sevilla,
Amalia Aguilar, Rosa Carmina y Rosita Fornés. A las bombas tropicales llegadas
de Cuba se sumaron Meche Barba, Leticia Paima y Marga Lopez, entre otras més,
para acabar de dar forma al segundo géneroc mas exitoso del cine mexicano en el

alemanismo.

Aquella fue la forma ideal para la supervivencia de la cinematografia
nacional. Se trataba de un cine mas barato, porque al centrar su accién en
ambitos urbanos contemporaneos ya no requeria de los lujos de 1a reconstruccion
escenografica y de vestuario de épocas histdricas pasadas. S¢ fimaba mas rapido
y se ahorraba mucho, pues casi siempre un tercio del filme lo formaban nimeros
musicales en historias donde la protagonista era prostituta, y también excelente
bailarina y cantante, redimible por un buen hombre, cuando su desting previsible
no era morir abandonada, sola y enferma, impedida para la maternidad o
asesinada a mansalva, como segin la moralina del momento debian terminar las

"mujeres malas”.

En la misma medida que ¢! cine de Rodriguez idealizaba y mitificaba la
pobreza, el ¢cine prostibulario hacia lo mismo con la prostituta-cabaretera- exética-
rumbera-cantante-fichera, cuya definicidn se cifraba fundamentalmente en la
musica de Lara y sus similares, con titulos como Pervertida, Perdida, Arrabalera,
Traicionera, Hipdcrita, Vagabunda, Callgjera, Aventurera, Cortesana, Pecadora,
Coqgueta, Venenosa y Devoradora. En la abundante fimografia del género
cabareteril, se suele destacar siempre la trilogla constituida por Aventurera
(1949), Sensualidad y No niego mi pasado (las dos ultimas producidas en 1950),

realizadas por Alberto Gout y protagonizadas por Nindén Sevilla. Sin embargo,
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podria decirse que la mayoria de los directores mexicanos cultivaron este género

en algiin momento o se vieron influidos por él en algunos de sus filmes.

Al respecto se pueden mencionar titulos como Flor de durazno (Miguel
Zacarias, {1948); Mujer y La carne manda (Chano Urueta, 1946); Pecadora y
Sefiora tentacion (José Diaz Morales, 1947); Viajera (Alfonso Patifioc Gomez,
1951); El grito de la carne (Fernando Soler, 1950); Amor vendido y Arrabalera
(Joaquin Pardavé, 1950); Barrio bajo y La mujer desnuda (Fernando Méndez,
1950 y 1951), Mala hembra y Cédrcel de mujeres (Miguel M. Delgado, 1950 y
1851); La venenosa, Hipécrita y Vagabunda (las tres de Miguel Morayta y de
1949);, Una mujer sin destino (Jaime Salvador, 1950); ;Qué idiofas son los
hombres! (Juan Orol, 1950); La insaciable, La mujer maldita, El dngel malo y
Fuego en la carne (todas de Juan J. Ortega , realizadas entre 1946 y 1850);
Cortesana y No niego mi pasado (Alberto Gout, 1947 y 1951), ademas de ia
famosa trilogfa ya mencionada del mismo autor; Coqueta, Perdida, Burfada y Yo
fui una callejera (las cuatro de Fernando A. Rivero, rodadas entre 1949 y 1951}
Léase este curioso epigrafe relativo al género y compuesto con fitulos
representativos del mismo:

Ella es Santa, La mujer del puerto, acusada de Perjura, sirve de Carne

de cabaret siendo simplemente una Virgen de medianoche. Pero su

destino es siempre el misma, y acaba siendo una de Las abandonadas.

La pervertida grita a todo pulmén: Si yo fuera una cualquiera venderia

Amor de la calle y seria La mujer de todos. Ira De pecado en pecado y

le dirdn La sin ventura, aunque no le importara, siempre y cuando sea La

bien pagada. Merecera toda clase de calificativos: Callejera, Aventurera,
Perdida, Trotacalles. E! resultado no serd otro que el Pecado.”

® José Gilberto Carrasce Vizquez, Loy héroes del cine mexicann (época sonora), tesis de licenciatura en

¢lencias de la comunicacion, México, UNAM-FCPS, 1979, 413 pp.
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La veta habia dado para todo, y hasta como para que se hiciera también una
nueva version de La mujer def puerto (Emilic Gomez Muriel, 1949) o como para
que directores considerados de prestigio también hicieran suya la moda. Fernando
de Fuentes dirigi¢ secuelas alusivas a Santa al realizar Hipdlito el de Santa
(1949) y Chano Urueta realizd La santa del barrio (1948). Hasta Luis Bufiuel
incursioné en el terreno de las “mujeres malas” con Susana, carne y demonio
(1950). A decir de la mayoria de tos criticos y estudiosos del cine mexicano y sus
géneros, Bufuel volvié a ser la excepcion de la regla en la propuesta de su
personaje, en un contexto en que, en términos generales,
el rastacuerismo es la vivencia mas democratica de la clase media en auge
econdémico [...] El cine de prostitutas es el génerc por excelencia del
alemanismo [...] El espectro de fa prostituta habia logrado influir hasta en
los génercs mas alejados de su campo de accién [...]* En general, la
prostituta de estas peliculas, tras haber amenazado el status, terminara
sirviéndolo. La hipocresia de la clase media ha ganado ofra batalla; el
género es una apologia de lo lumpen, no su desquile. E! verdadero
problema de la prostitucidn nunca se trata como es y las prostitutas reales
contin(ian esperando a que el cine mexicano las descubra.®
Un ejemplo muy significativo del cine de arrabal fue el de Emilio Fernandez. Con
su equipe (Magdaleno-Figueroa-Del Rio-Armendariz), habia sido el artifice de
triunfos tan sonados como Maria Candelaria y Flor Silvestre en 1943 y, durante
el alemanismo pudo dar continuidad a una carrera en la que destacaron La perfa
{1945), Enamorada (1946), Rio Escondido (1947), Pueblerina (1948) y La
Malquerida. Sin embargo, Femandez también produjo dos de las mas
significativas representaciones del melodrama prostibulario: Salén México (1948)
y Victimas del pecado (1950). Imbuido de un lirismo nacionalista de cuyos

alcances habia dado muestra en su cine del periodo avilacamachista, Fernandez

estird la cuerda hasta pretender que sus historias y personajes de arrabal también

* Jorge Ayala Blanco, La aventura..., México, Grijalbo, 1993, pp, 108-127.
® fhid.
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parecieran llamados a la lucha por el nacionalismo, ahora modemizador, que
clamaba por el progreso y la reivindicacion de sus marginados con base en la

educacioén, el patriotismo y el trabajo.

El tema no era en absolutc una novedad en Fernandez. Ya en Las
abandonadas (Emilio Fernandez, 1944), el personaje interpretado por Dolores del
Rio se prostituia hasta llegar a la mas extrema degradacion para lograr la
educacion de su hijo (Victor Junco), que acababa convertido en brillantisimo
abogado. “Todavia llevo en mis labios la leche de las emociones”, decia en su
elocuente discurso el joven abogado —para establecer su condicién de hijo nacido
de mujer, aunque no la conociera-, al defender a una mujer acusada de asesinar
a su esposo, estableciendo asi la premisa de que, por tratarse de una mujer,

capaz de la maternidad, €l juicio deberia ser indulgente con la acusada.

En un periodo en que se habian puesto tan de moda los abogados, como
en general los universitarios y los “académicos del régimen alemanista”, no fue
nada extrafio para los seguidores de Femandez que la protagonista de Salén
México luchara con denuedo y se prostituyera, hasta morir asesinada, siempre
con el propésito firme de procurarle a su hermana menor la educacion {(en colegio
para “sefioritas decentes”) que le permitiera una vida “honorable” al lado de su
muy patridtico novio (el joven militar recién llegado de la guerra con una lesién

emblematica de su patriotismo, por supuesto), interpretado por Roberto Cafiedo.®

* Se han mencionado aqui sclamente atgunas de las més significativas cintas entre la infinidad de filmes que
sobre el tema se hicieron. Pero convienc establecer que los géneros arrabalero y prostibulario decayeton
paralelamente al fin del gobiemno alemanista y que, de acuerdo con Emilio Garcia Riera, fue precisamente en
reaccion a dicho género como a principios de los cincuenta se volvié a un modesto cultivo del cine de temas
religiosos v sobre las virtudes de la vida familiar y femenina. Cabe agregar, por otro lado, que €n un contexio
en que el comunismo se vefa como enemigo de la religién, y el cine de temas de barrizda como contrario a los
valores religiosos, familiares y morales, fue significativo también que ¢l 25 de noviembre de 1951 se iniciaran
las cbras de remodelacién de la Basilica de Guadalupe. Vid. Emilio Garcia Riera, Historia del Cine..., op. cit.,

pp. 201-203.
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Aunque todavia en Victimas del pecado Fermandez reincidié en sus
referencias patrético-nacionalistas, en la necesidad de la educacidn, la legalidad y
el trabajo, el més representative de sus filmes en aquel sentido fue Rio escondido
(1947). Mejor ajustado a la politica discursiva del régimen, Rio escondido
planteaba la historia de una maestra a la que el mismo presidente de la Republica
le encomendaba llevar a cabo su apostolado en el ambito rural. El denuedo con
que Rosaura Salazar (Maria Félix) y otro joven idealista, e médico interpretado
por Femando Fernandez, luchaban en la pelicula por llevar a cabo su mision
alcanza ribetes de heroismo cuando ambos tienen que enfrentarse a la corrupcién
y la oposicién del cacique local {Carlos Ldpez Moctezuma) de Rio Escondido.
Compelidos a Hevar a cabo su tarea de contribuir a sacar a la poblacion rural de la
ignorancia, 1a miseria y la insalubridad, con la ensefianza como (nica arma,
Rosaura y el médico defienden el programa del gobierno de la Republica, como se

plantea en el fime.

Las apelaciones al patriotismo, con referencias a Benito Juarez y a la
historia mexicana en general, atribuyen un pape! fundamental al fuerte gobierno
central, que ejerce su paternalismo por intermediacién de la maestra y el médico
-representativos de todos los profesionales planteados como los adalides del
progreso—, cuyo empefioso afan de hacer viable el nuevo destino de México (la
modernidad) concluye con la muerte de Rosaura por un sincope cardiaco, fuego
de que ha tenido que matar al cacique obstaculizador del desarrollo social.
Aunque en el asesinato del déspota le vaya también la vida, Rosaura Salazar hace
ver con aquel Gltimo gesto que su sacrificio no es indtil, a la luz de los esfuerzos
del régimen que discursivamente, otra vez, se habia propuesto reivindicar a
indigenas y campesinos. Que Rio escondido haya sido patrocinada por el

régimen alemanista, con el fin de usar aquel tipo de cine y de proyectos en su
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favor, lo prueba el testimonio mismo de Emilic Fernandez, que asi expresaba su
muy sentido agradecimiento a Miguel Aleman.
Con la mas honda gratitud por su gesto noble y por el apoyo lleno de fe
con que usted me ha distinguido, pronto espero poder corresponderle
sometiendo a su aprobacion la pelicula Rio escondido que se esta
logrando gracias a su comprension y a su admirable sentido de la patria,

Hoy, permitame usted sefior presidente, volverlo a estrechar en mis
brazos *

En aguel marco discursivo sohre los indigenas y su reivindicacién, a finales de
1648 también se llegé a hablar de lo siguiente:
[Un] muchacho alto, de fipo indigena fino, que se liama Rodrigo Muiiiz, v
que podria seguramente, con buena direccion, dar el Moctezuma que
necesitamos para el afio préximo escenificar una suntuosa Conquista de
México que se le ha ocurrido a Julio Prieto y que ya traigo revoloteando en
el subconsciente; y en [a cual le quitariamos a Moctezuma el sambenito de

cobarde, para hacerlo un héroe a la griega, conocedor del determinismo de
su destino, y poseido de un elegante desprecio por los conquistadores.®

El 1° de enerp de 1949, el Departamento de Asuntos Indigenas se transformaria
en Instituto Nacional Indigenista, y conviene mencionar también al respecto que
luego se sumo al tono de Rio escondido la controversia ariginada por los restos
de Cuauhtémoc, descubiertos por Eulalia Guzman en septiembre de 1949. Poco
mas de seis mases después, liegd a plantearse la posibilidad de realizar un filme
al respecto, de acuerdo con un telegrama enviado a la Presidencia y en el que se
decia que “[4vidos] presentar verdad histdrica drama emperador Cuauhtémoc,
constituyose organismo llevard a pantalla cinematografica vida y muerte tan

egregio patricio, respaldados por autoridades cientificas en la materia. Esperamos

7 AGN/MAV/S23.3/15, telegrama de Emilio Fernandez, con domicilio en la catle det Secreto nim. 23, Col. Dei
Carmen, D. F., a Miguel Alemin Valdés, Los Pinos, D. F., 29 de septiembre dc 1947.

* Salvador Novo, op. cit., p. 223. Nota publicada el viernes 26 de noviembre de 1948. Las cursivas son mias.
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su apoyo moral".®

Conocedores de la disposicion del regimen para aparentar en la cultura de
masas lo que en los hechos realmente no se hacia, el verdadero rescate moral y
economico de indigenas y campesinos, las peticiones del corte de las arriba
citadas menudearon. Conforme a los esfuerzos del régimen alemanista por
usufructuar en su favor las posibilidades del uso del cine como instrumento
propagandistico en beneficio de la imagen gubermamental, se imponia una
asepsia en virtud de la cual a Rio escondido se le censurd un fragmento donde
se escuchaba a unos indios decir, en medio de sus rezos, “libranos sefior del
gobierno™.™ Si el régimen y sus funcionarios quedaban contentos con filmes como
Rio escondido, después de que los “afinaban”,”! no para todos resultaron
inadvertidas las estratagemas, ni todos estuvieron de acuerde con tales
procedimientos. Algunos sectores de la audiencia y de la critica desaprobaron
aquel cine y al régimen que asi actuaba. De ello da cuenta el siguiente testimonio
de la época.

Me cuentan que el publico de paga que ha empezado a ir al Orfeén para

admirar a la sefiorita Félix en el Ric escondido del Indio Fernandez, toma

a chunga muchas partes de la pelicula, y rie de pasajes como uno en que

se declara que una criatura con viruelas es México, asi como de otros en

que menudean los elogios al régimen y al presidente Aleman. Me dicen

que mientras el publico se regocijaba de esa manera, una voz de lo alto,

trenante como la de Alfaro Siqueiros, gritd que esos que se reian eran “de

las derechas” [...] Derechas e izquierdas. No he visto la pelicula pero,

puesto que efla propicia semejante catalogacién politica del publico, es

evidente, que se aparta de! simple propodsito artistico para servir a fin de

propaganda; y un alentador sintoma que fa gente se resisla a absorberla.
No porque se trate de este régimen o del presidente Aleman. Asi pudiera

% AGN/MAV/523.3/70, general de brigada Rubén Gareia a Miguel Alerdn, 17 de marzo de 1950.
" Mauricio Magdaleno, entrevista realizada por Eugenia Meyer ¢! 25 de junio de 1975. PHO/2/28,p. 72.
"' Los conflictos del cine mexicano con la censura oficial durante el alemanismo llevaron a los productores a
nombrar come su representante nada menos que a José Revueltas, Este habia redaciado un “¢édigo ético”, que
por supuesto no s¢ acepld. José Revuelas, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre de
1975, PHO/2/43, p. 99.
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tratarse del Santo Padre, tan mal estd que se injerte fa propaganda en la
obra de arte, como estéa bien que el pablico rechace las pildoras politicas
aunque vayan doradas con arte [...] Precisamente esta maflana escribi un
articulo sobre “la leccion de Eisenstein”, y apunté en él la diferencia que
existe entre la insuperable propaganda que hace la obra de arte per se -
cuando la idea que expone nace de una enddgena urgencia de
comunicarse—y el pobre arte que realiza el encargo exdgenc de propagar
una convencion oportunista [...] Y aungue el cine sea un arte menor, no
escapa a la regla de que sera menos valioso mientras sea mas
“intencicnade”. De ofro modo, se queda a medio camino de sus
incornpatibles intentos.™

Si bien Rfo escondido es por todo lo expuesto uno de los fimes maés
representativos del sexenio alemanista, es necesario mencionar que Fernandez
fue seguido en aquel lirismo nacionalista por otros productores y directores, varios
de ellos con proyectos irrealizados, pero que por su planteamiento mostraban de
manera definida los que ahora eran objetivos comunes del gobierno alemanista y

de la industria.

Algunos de aquellos proyectos no llevados a cabo, pero representativos del
régimen, fueron los propuestos por Alfonso Sanchez Tello para el rodaje de las
peliculas que se llamarian Alborada y México, “[ambas] con un fondo altamente
mexicanista y de gran exaltacion del momento en que vive México [.]"" En
aquella propuesta de Filmadora Chapultepec se criticaba “el falso mexicanismo”,
en referencia que se habla hecho ya muy frecuente al cine de Fernandez, y

prometian que ellos si mostrarian "nuestro verdadero sentir".™

7 Salvador Novo, op. cit., pp.115-116. Nota publicada el 14 de febrero de 1948, Para mayor abundancta de
testimonios hemerogrificos sobre Rio escondids y sobte la filmografia de Fernandez, véase Emilio Garcia
Riera, Emilio Fernandez, Guadalajara, Universidad de Guadalajara/Cineteca Nacional, 1987, 327 pp.

" AGN/MAV/523.3/41, Alfonso Sdnchez Tello, de Filmadora Chapultepec, S. A, a Miguel Aleman, 6 de julio
de 1948,

" Luis Estévez, de Continental Films, informaba también a Miguel Aleman, al solicitarle apoyo “moral” para
hacer cine, que “[el] plan que nosotros pensamos llevar a cabo es con el objeto de dar a conocer en todo el
continente lo que verdaderamente es México, ya que nadic hasta la fecha lo ha logrado en la forma que
respetuosamente le estamos exponiendo™. AGN/MAV/523.3/34, Luis Estévez, gerente de Continental Films, a

Miguel Alemdn, 12 de mayo de [948.
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Alborada es una historia con todos los elementos tanto dramaticos como
emotivos que a través de sus personajes muesiran uno de los grandes
problemas de México, el amor a la tierra. El esfuerzo de un grupo de
hombres por hacer de su regién un emporio de rigueza, como el que de
braceros en EUA vieran , ademds contiene el problema de la
alfabetizacién, el de la higiene, el de la irrigacibn. Esta pelicula esta
planteada sin demagogia nf tendencia alguna_ajena a lo que son nuestros
problemas, pero si de un gran interés para México y fuera de México [...)"

Ademas de referir entre sus propositos los de tratar temas favoritos del régimen y
de deslindarse de cualquier filiacién comunista, ta propuesta de Sanchez Tello
para {a pelicula que deberia llamarse México era que versaria sobre paisajes,
mdsica, trajes y danzas, con ia finalidad de hacer una gran campafia pro turismo.
Los solicitantes de Filmadora Chapultepec pidieron para la realizacién de
Alborada y México un total de 1 400 000.00, con la sugerencia de que dicho
costo se cubriera a través de las cAmaras de comercio e industria de cada estado

de la Republica.”™

Sanchez Tello y Filmadora Chapultepec no tuvieron éxite en su demanda,
pero si fo alcanzaron en cambio, en la ruta marcada por Ferndndez con Rio
escondido otros productores y directores, entre los que conviene ahora destacar
a Roberto Gavaldén. Después de su muy afortunado debut con La barraca
(1944), con la colaboraciéon de José Revueltas en la estructuracién de sus
argumentos, Gavaldédn realizé cintas de muy buena factura y consecuentemente
de grandes logros comerciales y de critica: La otra (1946), La diosa arrodillada
(1947), La casa chica (1949), En la palma de tu mano (1950} y La noche
avanza (1951). Todas estaban teflidas de muy claras referencias a una nueva

burguesia, tan cosmopolita como corrompida y amoral, que por entonces se dijo

™ AGN/MAV/$23.3/41, Alfonso Sanchez Tello, de Filmadora Chapultepec, S. A., a Miguet Alemdn, 6 de julio
de 1948, Las cursivas son mias.
™ Ibid.
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que habia cobrado fuerza en el sexenio alemanista y a la que Alejandro Galindo

se habia referido también en la comedia Confidencias de un ruletero (1949).”

Sin embargo, no fue con aquellos filmes con los que Gavaldén dio
continuidad al lirismo nacionalista cuyo modelo era el cine de Fernandez. Fue en
peliculas como Rosauro Castro (1950), Deseada (1950} y El rebozo de Soledad
{1952) donde Gavaldén se hizo eco también de los afanes desarrollistas y
modemizadores del alemanismo, a la vez que expositor de los valores de la
cultura, ia idiosincrasia y el folclor nacionales. En aqueilas tramas se atestigua otra
vez la lucha contra la miseria, la pobreza cultural y material, librada por médicos,
enfermeras, maestros, ingenieros y demds apdstoles del progreso en combate
contra el subdesarrollo en todas sus manifestaciones: fanatismo, machismo,
corrupcion, analfabetismo, etc. De ahi que, junto con La bienamada (Fernandez,
1951}, El rebozo de Soledad (Gavalddn, 1952) se haya considerado ejemplo de

lo que se entendid por entonces como “cine de calidad”,

En El rebozo de Soledad, Arturo de Cérdova se enfrentaba como médico a
un cacique muy similar al de Rio escondido, déspota interpretado otra vez por
Carlos Lopez Moctezuma, y franco opositor a la educacién y la salubridad. Qued6
muy claro que [as convenciones propagandisticas del régimen podian ajustarse a
las del melodrama cinematografico mexicano, y que las formuias de este género
se forzarian hasta el ultimo extremo para satisfacer a las necesidades del
gobierno. E! gangster interpretado por Arturo de Cordova en Medianoche (Tito
Davison, 1948) se convertia, bajo el influjc amoroso de la maestra interpretada por

Marga Lopez, en un efemplar maestro rural. El personaje descubria su verdadero

" Cf. Gustavo Garcia, La conguista de un suefio (1936-1950), en Epaca de oro del cine mexicano, Méxicu,

Clio, 1997, p. 35.
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destino, y también al México rural que requeria conversos como él, al escuchar los
versos de México creo en fi, en la voz de un nifio indigena que con él habia
aprendido a hablar el castellano, a leer y a escribir, por cierto con métodos

didacticos muy poco ortodoxos.

El ejemplo de Rfo escondido y El rebozo de Soledad todavia habria de
reflejarse en varios filmes mas, entre los que conviene mencionar Marejada
{Carlos Toussaint, 1952), y en lo general en el cine de melcdramas familiares
urbanos. En estas historias se comenzé a alabar con mayor insistencia la
educacion universitaria, cuya nueva sede ya era construida por el gobiermno
alemanista, al mismo tiempo que se creaba, con los mismos afanes, el Instituto
Nacional de la Juventud (Injuve) el 1° de julio de 1951 En homenaje a los
empefios alemanistas por la educacion, los licenciados y los académicos del
gabinete, se realizaria en 1952 un documental histérico sobre la UNAM, titulado
Crisol del pensamiento mexicano, con la cooperacién de Clasa Films
Mundiales, Hispano Ceontinental Films, Estudios Azteca y el personal técnico y

artistico de las tres compafiias.

™ Como ocurriria en el resto de las cinematografias del mundo la juventud cstaba préxima a ponerse de moda.
La inauguracién del Monumento a los Nifios Héroes en noviembre de 1952 preludié la realizacion de
biografias ejemplares, como la de Ef joverr Judrez (Emilio Gémez Muriel, 1954), y en general las historias
con propasitos “edificantes” (el estudio, el deporte, [a familia, los valores, etc.) para la juventud descarriada o
atormentada y la generacidn de posguerra, cuyo modelo mas conspicuo seria Rebelde sin causa (Nicholas

Ray, 1955).
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El deseniace de {a reiacién con Estados Unidos en materia de cine

Pese a un desplome inicial de la produccién cinematografica en la inmediata
posguerra que paso de §2 filmes en 1945 a 72 en 1946 y luego a 57 en 1947, el
cine mexicano todavia pudo repuntar y vivir lo que para algunos fue la verdadera
época de oro y para otros s6lo la prolongacion de la que se habia vivido durante el
avilacamachismo y la guerra. Ya desde aquellos afios se advertia que México
habia vivido un periodo de “borrachera econdémica y de éxitos sin fundamento”,
debidos a la Segunda Guerra Mundial v a la inercia subsiguiente que llegé hasta
1950.” No obstante, durante todo el sexenio alemanista todavia pudieron
manifestarse, en alguna medida, los talentos de los directores, los fotégrafos, los
argumentistas y, sobre todo, los de las grandes estreltas surgidas en los primeros
cuarenta, a las que se sumaron las cada vez mas escasas revelaciones de otros
que debutaron durante el alemanismo. Como quiera que haya sido, el cine

mexicano habia iniciado el periodo alemanista con muy buenos augurios.

En 1547 el cine {mexicano) era la tercera industria mas importante en
México; empleaba a 32 000 trabajadores; en el pais habia 72 productores
de peliculas quienes invirtieron 66 millones de pesos para filmar cintas
cinematograficas en 1946 y 1947, cuatro estudios activos con un monto de
40 milones de capital invertido y distribuidores nacionales e
internacionales. Habia aproximadamente 1 500 salas cinematogréficas en
todo el pais y cerca de 200 sdlo en la ciudad de México. Las peliculas
mexicanas a fines de la década de los cuarenta disponian del 40% del
tiempo de pantalla nacional;, y cerca del 15% de ias cintas
cinematograficas que se exhibian en México eran producidas
nacionalmente, mas del doble del promedio que se produjo durante los
afios treinta [...] Desde los afios cuarenta hasta principios de los afos
cincuenta, México tenfa una de las industrias filmicas mas importantes del
mundo y era el principal productor en el mundo de habla hispana.*

" Alejandro Galindo, entrevista realizada por Ximena Sepilveda el 26 de junio y ei 2 y 9 de julio de 1975,
FHO/2/29, p. 208,
¥ Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine mexicano”, en Hisloria y

Grafia, nim. 4, México, Universidad [beroamericana, 1995, p. 139.
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La informacién anterior, sintetizada por Seth Fein a partir de un documento
elaborado por el gobierno mexicano, practicamente fue robada por los oficiales de
la embajada estadounidense y permite advertir hasta dénde puede llegarse en una
guerra comercial como 1a que por entonces se estaba gestaba entre México y
Estados Unidos en materia de cine. Conscientes ya de la amenaza que significaba
la fuerte competencia de! cine extranjero, principalmente el estadounidense, los
diversos sectores integrantes de la industria filmica mexicana buscaban con
desesperacion la forma de preservar su bonanza. A la Presidencia de la Republica
llegaban de todos los sectores concernidos por la industria del cine los llamados
angustiosos en busca de proteccion. Adolfo Fernandez Bustamante, secretario

general del STPC, expresaba en su telegrama a Miguel Aleman lo siguiente:

La industria cinematogréfica mexicana espera angustiosamente reforma
fratado comercio con EUA que permita ley proteccionista peliculas
nacionales. Recuperacion econdmica nacién imposible lograrse mientras
competencia cine americano tenga dentro territorio nacional mejores armas
que las nuestras y la misma proteccién oficial que nosotros. Al discutir
tratado comercio con EUA rogamosle vehementemente tenga en cuenta
nuestra situacién apremiante.?®'

Por su parte, la Asociacion de Productores y Distribuidores de Peliculas

Mexicanas argumentaba esto:

La industria cinematogréfica precisa necesariamente reformar tratado
comercio con EUA para lograr ley proteccionista a la industria nacional.
Mientras competencia cine mexicano esgrime mejores armas y la misma
proteccion oficial es imposible lograr recuperacién de esta importante
industria mexicana. Respetuosamente rogamos al discutir con Estados
Unidos tfratado de comercio tenga en cuenta angustiosa situacidn
industria.®

B AGN/MAV/S523.3/11, Adolfo Fernindez Bustamante, secretario general del $STPC, 32 Miguel Alemin, 22 de
abril de 1947. Las cursivas son mias.
¥ AGN/MAV/523.3/11, Miguel A. Safa, de la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas
Mexicanas, a Miguel Alemén, 24 de abril de 1947, Las cursivas son mias.
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Finalmente, desde la propia Camara Nacional de la industria Cinematogréfica se
planteaban, palabras mas o palabras menos, practicamente los mismos

argumentos y el mismo llamado.

Esta camara honradamente preocupada por grave situacidon industria
cinematografica confia en que se servirg usted tomar presente necesidad
reformar tratado comercial con Estados Unidos aprovechando su proxima
visita a dicho pais, para estar en aptitud de expedir ley proteccionista que
permita contrarrestar competencia peliculas extranjeras. Rogamosle
atentamente esforzarse por conseguir condiciones favorables pues corre
inminente peligro estabilidad industria condiciones actuales.®

En consecuencia, el mismo gobiemo mexicano se mostraba cauteioso con
Estados Unidos en la materia y ponia claras las reglas de su nueva relacién con
los intereses hollywoodenses que buscaban preservar una posicion favorable
dentro del cine nacional. En respuesta al planteamiento del otrora muy poderoso
Francis Alstock, Miguel Aleman se expresd asi con su antiguo compafiero de

batalla por la propaganda anti Eje y pro estadounidense:

Me ha dado mucho gusto saber su propésito de organizar la produccion de
peliculas cinematograficas en el pais, pues ello beneficiard grandemente la
industria cinematografica nacional y sus conexos [..] La pare de su
programa consistente en que se produzcan peliculas en inglés de alta
calidad por medio de compafias constituidas conforme a nuestras feyes,
contribuird a dar a conocer a México en el extranjero [...] La produccién de
peliculas de gran calidad es motivo de positive interés del gobiemo vy
puedo asegurarle que dentro de las normas legales contara usted con
todas las facilidades y mi simpatia *

Los redactores de Miguel Aleman ensayaron varias veces esta carta, pues

titubeaban respecto a si debian iniciarla con un Muy estimado Francis o Muy

B AGN/MAV/S23.3/1 1, Juan Pérez Grovas, presidente de la Cimara Nacional de la Industria Cinematografica,
a Miguel Aleman, 27 de abrif de 1947. Las cursivas son mias.

M AGN/MAV/523.3/19, Miguel Alemdn a Francis Alstock, hospedado en el Hotel Reforma, 18 de agosto de
1947. Las cursivas son mias. En realidad, el proyecto de Alstock parecia ir en el sentide de suavizar la ya
aludida intromision agresiva de la RKO 2 partir de 1946, pero de todos modos ninguna de ambas rutas

glcanzaria mayores logros en el terreno concreto de la produccion de cine estadounidense en México.
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querido Francis, aunque la dejaron en Muy estimado amigo. La relacion de fos
antiguos colaboradores se redefinid y el gobierno mexicano establecia muy
claramente que, si la coyuntura de la guerra habia hecho posible violentar la
normatividad y la legalidad, ahora, cuando Hollywood reasumia su tradicicnal
agresividad y el Departamento de Estado lo apoyaba, él también asumia la
postura de proteger su industria, entre otras cosas porque al propio régimen le

convenia hacerlo y la necesitaba.

Por lo mismo, asi como no prosperd la propuesta de Alstock tampoco
avanzaria otra en la que al nicaragilense Rogerio de [a Selva, secretaric particular
de Miguel Aleman, se le recordd gue se le habia obsequiado un mosaico florentino
para que pusiera “su valiosa ayuda cerca del sefior presidente”, con 1a finalidad de
lograr la intervencion de México para un proyecto que presuponia la produccion de

10 peliculas en México, en inglés y en espariol, a un costo de un millon de ddlares.

Los proponentes habian conseguido financiamiento seguro de dos bancos
estadounidenses y solicitaban ahora el apoyo del Banco de México o de Nacional
Financiera para aquel plan de produccién cuyo mayor atractivo era, segin sus
gestores, el de que “aparte del dinero que se queda en México, la propaganda que
se hard en todo el mundo serd enorme y como atraccion para el turismo
magnifica”® Como los solicitantes rubricaron su peticion con el sefalamiento de
que ya contaban con contratos de distribucidn en el mundo por via de United
Artists y RKO, muy probablemente fue éste uno de los factores que hicieron

desestimar al gobierno mexicano la propuesta, pues bien podia tratarse de uno

B AGN/MAVIS23.3/48, Ricardo Gonzalez Montero a Rogerio de la Selva, 17 de septiembre de 1948. La carta
hace alusion al hecho de que €l mosaico florentine mencionado le habia sido obsequiado a Rogerio de la
Selva a través del sefior Carlos Martinez, Es una referencia a la prictica comin de los funcionarios piblicos
durante el alemanismo, de recibir regalos y sobornos para emplear las palancas del poder en beneficio de los
intereses de los particulares que asi les correspondian por sus “buenos oficios™
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mas de los intentos de la RKO par intervenir en la industria del cine mexicano por
interpdsitas personas®™ y disfrazando sus propuestas con supuestas buenas

intenciones de contribuir a fomentar el turismo en México.¥”

Mientras los diversos sectores de la cinematografia nacional solicitaban la
proteccion del gobierno mexicano, sus principales enemigos se mostraban
aparentemente solicitos con la industria que hacia mucho tiempo buscaban
destruir. La embajada estadounidense en México habia informado al
Departamento de Estado, e 11 de julio de 1947, que en su primera visita a
México, realizada entre el 28 de mayo y el 18 de junic de 1947, Nathan D. Golden,
consultor sobre cine de ia Oficina de Acuerdos Internacionales de Estados Unidos,
se habia entrevistado con los lideres de la produccion, la distribucion y Ia

exhibicion del cine en México.

Al discutir con aquéllos sus problemas, Golden les sugirio la constitucién de
una entidad que les permitiera efectuar estudios sistematicos, extensos y basicos
sobre su industria, pues sin una guia de esa naturaleza seria muy dificil solucionar
ios problemas de la misma. Golden dej6 una muy grata impresion, y establecio

contactos que serian muy Utiles en el futuro, a decir de Merwin L. Bohan,

% E| 17 de enero de 1949, N. Peter Rathvon, presidente de la RKO, se retiraria de México sin haber podido
entrevistarse con Miguel Aleman, antes de partir a Los Angeles, “para informarle acerca de una gran empresa
quc creo usted cncontrard de gran interés e imporiancia”™. Rathvon también habia intentado hablar con Rogerio
de Ia Sclva en el Club de Banqueros de México, pero ninguna de cstas entrevistas se concreté porque tanto
Alemin como de la Selva tenian todos los antecedentes de la actitud agresiva de Rathvon, Woram y Reisman,
de RKO Hollywood, cuando trataron de apropiarse del control de los Estudios Churubusco entre 1944 y 1946,
AGN/MAV/523.3/47, 19 de enero de 1949.
¥ Una de aquellas propuestas fue la que J. Wesley Boyee hizo a principios de 1949 a la Presidencia de
México, en el sentido de producir filmes en el pais, en inglés y en espaiiol, de manera que “de Nevarse a la
prictica autnentaria el interés por viajar a México, en todas las poblaciones de Estados Unidos, del Canada y
de todo e! mundo. El gobierno puede financiar indirectamente las peliculas y recibiria un minimo del 50% de
las utilidades que se obtengan. El plan contrarrestaria las criticas de la prensa por la falta de la técnica para ¢|
fomento del turismo™. AGN/MAV/523.3/50, J. Wesley Boyce a Miguel Alemin, 3 de encro de 1949,
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Consejero de Asuntos Comerciales de la embajada estadounidense en México.*

Pero la benevolencia de Golden y los diplomaticos estadounidenses era
fingida. Detras de su aparente filantropia y su deseo de “orientar” a los lideres de
los diversos sectores de la industria cinematografica mexicana, estaba la
necesidad del Departamento de Estado y de Hollywood de conocerla ellos mismos
a carta cabal para combatida mejor. Esto quedd claro sélo muy poco tiempo

después.

Cuando el gobiermno mexicano encomendd al licenciado Armando Amador
que preparara con ayuda de todos los sectores interesados en el cine, un extenso
estudio sobre la situacidon de la industria, una vez que éste se halld listo los
diplomaticos estadounidenses trataron de obtenerio. Ante la negativa de Amador
de proporcionarselo, con el argumento de que lo habia elaborade para uso del
Consejo Superior Ejecutivo de Comercio Exterior de la Secretaria de Relaciones
Exteriores y de los miembros de la industria filmica mexicana, los diplomaticos de

la embajada estadounidense literalmente robaron ia informacion.

Lo anterior se deduce del comunicado en que |la embajada informa que,
ante la indisposicion de Amador para darles una copia, “ebtuvieron” el estudio de
manos de un miembro de la Asociacion de Productores de Cine Mexicano.” Con
esta medida, quien asi traiciond a su gremio puso a los negociadores

estadounidenses en condiciones de usar informacidn privilegiada, proveniente de

*® NAW/812.4061/MP7-1147, Merwin L. Bohan al Departamento de Estado, 1] de julio de 1947. No pudo
localizarse en ninguno de los archivos mexicanos consultados para esta investigacién ta copia en espaiol del
estudio citado, por lo cual sélo pude leerlo en la copia en inglés disponible en los Archivos Nacionales de
Washington.

* Rafacl Pérez Grovas y Santiago Reachi son los nombres mds frecuentemente mencionados en la
comespondencia diplomatica estadounidense, como los de los mas asiduos proveedores de informacién para

los funcionarios estadounidenses.
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México, contra los industriales del cine de este pais. El oficial de la embajada
estadounidense que envio la informacion robada sugeria que el analisis, por lo
demas muy completo y minucioso en cuanto a los aspectos de la exportacion y
distribucién del cine mexicano en el extranjero, se entregara a la Divisidn de Cine
del Departamentc de Comercio en Estados Unidos, con la finalidad de que se
verificara su precision y se usara en las negociaciones donde los representantes
mexicanos seguramente fundamentarian sus planteamientos en aquel acopio de

datos basicos.®

Toda esta intriga se desatd porque tanto en México como en Estados
Unidos el auge de la produccidn parecia ser indicador real de una bonanza,
aunque en verdad que no era del tode asi. Conviene apuntar que, después de un
leve descenso en 1947, en 1948 la realizacion repuntaria a 81 filmes después de
la debacle de 1947 y observd un ritmo ascendente con 108 en 1849 y 124 en
1950, y otro mas bajo, pero regular, con 101 en 1951 y 98 en 1952. Después del
tope maximo aicanzado en 1950, los descensos de 1951 y 1952 tuvieron que ver,

ademas de las causas ya mencionadas, con ia crisis de fin de sexenio.

Pero aunque parecia no haber causas para la alarma, nadie podia
engafarse, y eso lo sabian muy bien tanto los industriales del cine mexicano como
Hollywoed. El avance se registraba en términos cuantitativos, mas que
cualitativos, y esta tendencia se acentu6 gradualmente. La industria nacional pudo
todavia defenderse parcialmente porque el Estado continud protegiéndola. Una
vez desprovista de la tutela del Departamento de Estado estadounidense y la
QCAIA, tuvo que enfrentar en su distribucion a los rivales surgidos de sus propios

escombros (Inglaterra, Italia, Alemania, Espana, y otra vez Argentina), como si la

% NAwB12.4061/MP1 1-647, Merwin L. Bohan al secretario de Estado, 6 de noviembre de 1947
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rivalidad de Hollywood no fuera suficiente.

Las medidas del gobiemo para proteger el cine mexicano, iniciadas por
Avila Camacho y descritas en los apartados anteriores, continuaron a partir de
1947. El Banco Cinematografico se convirtio en una institucion mayoritariamente
estatal bajo la denmominacién de Banco Nacional Cinematografico, y su
encomienda fue la de financiar la produccion mexicana.” También en 1947, se
fundé la distribuidora Peliculas Nacionales, S.A. {Pelnal), de caracter paraestatal,
cuya misién seria distribuir mas eficientemente de las producciones mexicanas en

el interior del pais.

Sumadas a la antigua prohibicion de realizar doblaje, la intervencion del
Estado para crear un circuitc de cines de caracter paraestatal (1944), |Ia
contencion por la via legal de los intereses hollywoodenses que pretendlan
controlar la produccidn mexicana aduefidndose de sus estudios filmicos (1944) y
el establecimiento de Peliculas Mexicanas, S.A. (Pelmex, 1945) para comercializar
el cine mexicano en el extranjero, la transformacion del mencionado banco en
Nacionai Cinematografico y la fundacién de Peliculas Nacionales (Pelnal) —estas
dos tltimas medidas tomadas en 1947- pretendian cerrar el cinturon protector del

cine mexicano.”

" Un oficio relative a la produccién filmica financiada por €l Banco Nacional Cinematografico, §. A., entre
enero y el 30 de noviembre de 1949, muestra que casi 50 por ciento de los 96 filmes producidos en México
hacia aquella fecha habian sido financiados por el gobierno mexicano. Como lo dictaba la tendencia del
régimen, los mayores beneficiarios de los préstamos eran compaiias poderosas como CLASA Films
Mundiales, Rosas Priego o Producciones México, S. A., a los que se asignaban créditos de 380 000.00 pesos
en promedio (aproximadamente 50 por ciento del costo de produccidn); los beneficiarios intermedios eran
empresas como Filmex, que recibian empréstitos de un promedio de 150 006.00 (entre 15 y 20 por ciento del
costo), hasta llegar a préstamos que descendian de 40 000.00 hasta 11 500.00 pesos, para compaiiias cuyas
peliculas no garantizaban éxito y productividad continuada, y que en coasecugncia no ascguraban la
recuperacion de los créditos, Este dltimo caso lo ejemplificd la pelicula Café de chinos, producida por Astor
Films y patrocinada con 11 500.00 pesos. AGN/MAV/523.3/18, Adolfo Ruiz Cortines, secretario de
Gobernacidn, a Rogerio de la Selva, secretarie particular de Miguel Aleman, 30 de noviembre de 1949.
*2 Todavia en 1950 se cred la entidad denominada Crédito Cinematogrifico Mexicano, S, A., de Abelardo L.
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Con todos los esfuerzos del Estado, con e! prestigio intemacional que se
habia ganado el cine mexicano, fundamentalmente por los filmes de Fernindez, vy
con el elevado indice de la produccion anual, que habla llegado a 124 fiimes en
1950, la cinematografia nacional parecia disfrutar de su verdadera época de oro. A
los triunfos de Galindo y Rodriguez en el ambito local se encadenaron los
conseguidos en el exterior no sélo por Femandez, sino por Gavaldén y Bufiuel, a
los que se afadieron los logros de Julio Bracho y también de un buen nimero de
debutantes en todos los terrenos y de figuras llegadas del exterior, en reemplazo

de las estrellas mexicanas que brillaban en el extranjerc.

Ciertamente, las clases medias y altas comenzaron a dar la espalda al cine
mexicano para volverse hacia el estadounidense, de nuevo mas atractivo, y al
europeo. Las cintas mexicanas se encauzaron a [as clases de menores ingresos y
se abarataron tematica, formal y econémicamente al bajar el costo promedio de
produccion.® No obstante, durante todo el alemanismo, pese a los malos augurios
de quienes conocian bien ia industria, el cine mexicano parecio disfrutar de una
bonanza similar y hasta superior a la de la guerra. En el trasfondo de todas
aqueltas apariencias, io Unico que si era constante y consistente era la lucha sorda
de Hollywood contra México. Ni la embajada estadounidense ni los representantes
de las majors en este pais habian dejado nunca de prestar extrema y cuidadosa

atencion al desarrollo de los acontecimientos en el cine mexicano.* Todos se

Rodriguez, como una nueva financiera de peliculas que sustentaria el desarrollo de la industria.

* Kl costo promedio més alto de boleto para el cine durante el alemanismo fie de 4.50 pesos, en cines como
¢l Metropélitan, Chapultepec, Palacio Chino u Olimpia, que ¢n lo gencral exhibian el cine estadounidense. El
boleto més econémico durante el alemanismo costé en promedio .60 centavos en cines como ¢l Brisefio,
Majéstic, Tacuba o Politeama, hacia los que en general se encauzé paulatinamente el cine mexicano.

™ E1 26 de diciembre de 1947, por cjemplo, la embajada estadounidense enviaba al Departamento de Estado
el ultimo numero de £/ Cine Grdfico, anuario de 1945-1946, considerado por entonces “et libro del afio del
cine mexicano”, La finalidad era que el gran compendio de informacién de !a industria ce la cinematografia
nacional que era aquel libro sirviera al Buré de Comercio Interior y Exterior de Estados Unidos, al que ya sc
habia enviado el nimero anterior de la misma publicacion. VFid. NAwB12.4061/MP12-2647. La embajada

estadounidense lo remitié al Departamento de Estado.
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aprestaban a la batalla final.

Desde la muerte de Roosevelt, ocurrida en abril de 1945, se habia
comenzado a desintegrar la maquinaria que obligé a Hollywood a tolerar
momentdneamente el éxito del cine mexicano. La salida del embajador
Messersmith a finales de 1946 habia sido precedida por la salida de los oficiales
de la ocala, la cual, absorbida junto con Ja own por la Oficina de informacién
Internacional y Relaciones Culturales de Estados Unidos en 1945 se desmantelo
finalmente en 1947. Puede decirse que practicamente todos los artifices del plan
de ayuda destinada al cine mexicano desde Estados Unidos se hallaban fuera de
la arena politica cuando se inicid el gobiermo alemanista. Por otra parte, es posible
afirmar que casi todo el personal politico del gohiemo estadounidense que
sustituyé a Roosevelt coincidia en un objetivo: consclidar de 1a hegemonia

estadounidense en el mundo.

Si bien la politica de la Casa Blanca en la posguerra, como ya se apuntd,
privilegiaba la reconstruccién de Europa, no por ello se desconocian los avances
logrados en e! desarrollo, asi hubiera sido desorganizado, que el Departamento de
Estado habia propiciado en las republicas latinoamericanas. Eso era algo que,
desde la perspectiva de Hollywood, debfa aprovecharse en beneficio del cine
estadounidense y no del mexicano.

Mientras que €! fin de 1a guerra indujo a Hollywood a volver a recalcar su

programa comercial al Departamento de Estado, el cual estaba ahora

integrado irreversiblemente dentro de los programas de propaganda

internacional de la politica exterior de los EUA. Cada uno reforzaba al otro.
La corporacién piblica con base en Hollywood, establecida por la OCAIA y

% José¢ Luis Oniz Garza, La guerra de las ondas, México, Planeta (Espejo de México), p. 238. La oCalA
habia tenido el nombre de Oficina det Coordinador de Asuntos Inter-Americanos desde julic de 1941, El 23
de marzo de 1945, se denomind Oficina de Asuntos Interamericanos, nombre que conservo hasta el 20 de
mayo de 1946, fecha en gue inici6 su paulatino desmantelamiento concluido en 1947,
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administrada por los mejores ejecutivos industriales para coordinar las
actividades de los estudios en Latinoamérica (incluso la modernizacién de
la industria filmica mexicana) —la Motion Picture Society for the Américas—
demostrd esta alteracidn. Al formular su misién de posguerra, la sociedad
explicd claramente cdmo convergian los objetivos de Hollywood con las
metas de la politica exterior de los Estados Unidos: “Una oporiunidad de
proporciones historicas se le presenta ahora a nuestra industria. El poder
de este gran medio se manifestara no sélo en dinero sino en la influencia
ideologica sobre las naciones [..] No es necesaric mencionar que
Latinoamérica es una consideracion vital para la industria en beneficio de
los habitantes de Estados Unidos [...] El desarroilo industrial de las otras
republicas americanas excederia cualquier otra zona del mundo [..] Esto
significa mas poder de compra en los paises latinoamericanos, lo cual crea
un mercado para el producto de exportacion norteamericano. Desde el
puntc de vista comercial, el mercado latinoamericano es la zona que se
expande mas rapidamente en el mundo. Pruebas selectivas del
aprovechamiento de las cintas cinemaltogréficas en los diversos paises de
Latinoimérica han empezado a mostrar el enorme potencial de esta gran
zona".

En la posguerra, pues, tenia lugar una confluencia de los celos que Hollywood
habia comenzado a sentir por el éxito del cine mexicano en los mercados
latinoamericanos y de otros equivalentes, en terrenos estrictamente politicos y
diplomaticos, que experimentaban los funcionarios de fa Casa Blanca y del
Departamento de Estado al advertir que, en la gira de Juan F. Azcarate, México
habia pretendido cosechar los frutos de la imagen y el prestigio internacional que,
gracias al cine y a la colaboracion con los Estados Unidos, habia ganado el pais

frente a las republicas latinoamericanas.”

Si la cinematografia mexicana se habia convertido en el simbolo del
prestigio y fa modernidad de México, Hollywood y la Casa Blanca ceincidieron
durante {a posguerra en la necesidad de combatirio. Estados Unidos no deseaba

que la imagen y la reputacion alcanzados por aquel pais mediante su cine

¥ “Fourth Draft of History of Motion Picture Society of the Américas”, NA R(;229, registros de la oficina del
coordinador de los asuntos interamericanos. Entrada 78, caja 961, pp. 79-80, cit. por Seth Fein en “la
diplomacia del celufoide...”, op. cir, p. 147.

*" Véanse en el capitulo anterior las reacciones del Departamento de Estado sobre la gira de Juan F. Azcarate,

comeo embajador de buena voluntad de México, por América latina.
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pudieran desplazarlo en el liderazgo de la region. Después de todo, las repiblicas
latinoamericanas tenian una mayor afinidad cultural con México (por el idioma, la
religion, el mestizaje, etc.) y todas tenian en comun un afiejo sentimiento
antiestadounidense que ese pais podria capitalizar facilmente en su favor. Ahora
hablia concordancia y los intereses comerciales de Hollywood corrian paralelos a
los ideologicos ¥y economicos de la politica exterior estadounidense en cuanto a la

necesidad de su expansion.

Ya desde 1942, al mismo tiempo que se impulsaba la politica de apoyo al
cine mexicano en aras de una propaganda favorable al bando aliado, y
particularmente a Estados Unidos, se habjan previsto las posibilidades vy
necesidades de posguerra, en eslos términos: "[aunque] no pueden citarse
circunstancias especificas en las gue mercancias estadounidenses hayan sido
vendidas a través del uso de filmes, al mismo tiempo es sabido que el efecto
acumulado de la exhibicion masiva de filmes hollywoodenses ha contribuido a
promover la venta de productos estadounidenses en México™® Para lograr la
difusion € imponer la hegemonia del american way of life resultaba fundamental el
imperio del cine estadounidense, como se sefiala en el documento citado, cuyo

titulo era Trade follows the film.

Ante aquella confluencia de intereses en su contra, ni los productores de
cine ni el gobierno mexicanos pudieron darles la batalla a los estadounidenses
congregados en un bloque para defender sus intereses. E! crecimiento de la
cinematografia mexicana habia sido tan desorganizado como la industrializacion

general de México durante la guerra. La prueba de ello fue que, cuando el aparato

% NAWB12.4061MP/259, Marris Hughes, cénsul estadounidense en México, al secretario de Estado de su pais,
5 de agosto de 1942, en un apartado de su documento titulado “Trade follows the film™.
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productivo mexicano comenzo a tratar de formar un bloque, habian pasado ya
muchos afics desde que los magnates hollywoodenses actuaban en comdn
acuerdo contra México, y, cuando los mexicanos crearon por fin las entidades que
podrian darles fuerza (las distribuidoras, los cines, la comisién, el banco, la
camara elc.) no pudieron contrarrestar dos factores que obraban en su contra

desde el interior.

Uno era el monopolio de la exhibicién, que ni el gobierno ni los productores
pudieron combatir frontalmente. Al contrario, el divisionismo entre los industriales
del cine mexicano los debilité en su lucha contra Jenkins, con el resultado de que,
mientras unos se unieron a éste, otros acabaron por ser derrotados porque, con
diversas estratagemas vy aliados, ese rival continuaba apoderdndose
paulatinamente de gran cantidad de cines, por lo cual luego le resultaba facil
imponer sus condiciones a los productores.” Otra de las formas que hacia los
afios del alemanismo encontraria Jenkins para hacer obedecer sus reglas en el
cine mexicanc fue la practica de fundar compafilas productoras, a veces por
mediacion de sus personeros, como Gabriel Alarcén ¢ Manuel Espinoza Yglesias,
en sociedad con productores mexicanos ya establecidos, de manera que

Desde una posicion de control absoluto de la exhibicion, los representantes

mexicanos del monopolio Jenkins lograron penetrar, por medio de

asociaciones, en el sector de la produccidn para orientar los temas y la
calidad de los productos filmicos de forma mas acorde con las supuestas

necesidades del mercado cautivo, pero en ¢l fondo para proteger sus
intereses en el drea del consumo.'®

# Sobre los procedimientos de Jenkins, Miguel Zacarias refirié que Theodoro Gildred, Abelardo L. Rodriguez
¥ Miguel Bujasin habian formado parte de una sociedad que posteriormente vendid todas sus acciones a
Jenkins. Con compras sucesivas de este tipo, en algunas ocasiones por la fuerza, Jenkins llegaria en 1949 a
controlar 80 por ciento de la exhibicion en México. Miguel Zacarias, entrevista realizada por Eugenia Meyer
el 18 de noviembre de 1975. PHO/2/44, p. |65. Véase al respecto también £ ltbro negro del cine mexicano, de
Migue] Contreras Torres.
' “Eduardo de la Vega Alfaro, Rail de Anda, Guadalajara, Centro de Investigacion y Ensefianza
Cincmatogrificas (Cineastas de México, 4), 1989, p. 106. Como cjemplo de aquella clase de asociaciones.
Raiil de Anda refirié a De la Vega que “me hablaron dos de los exhibidores mas importantes de la Repiblica,
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Por otro lado, nada se podia hacer contra la industia y el gobierno
estadounidenses, cuando a este Gitimo se debian en buena medida ia candidatura
y el triunfo electoral del presidente, Aleman, quien fue cada vez mas dependiente

de la nacién vecina para dar continuidad a su administracién.

Lo anterior explica que, cuando el gobierno y la industria cinematografica
mexicanos intentaron defenderse de la agresividad de Hollywood mediante
restricciones arancelarias, tarifas impositivas y demas medidas, la Meca del cine y
el Departamento de Estado reaccionaron violentamente e impusieron
disposiciones similares y aun mas restrictivas para las peliculas mexicanas que se

exhibieran en Estados Unidos.

En aquel pais se sabla que el mercado de los estados del sur podia no ser
el mas grande para el cine mexicano, pero también que, no cbstante ello, era uno
de los mas rentables, debido a su moneda. Asi, cuando el Departamento de
Estado aplico sus tarifas impositivas en respuesta a las que México administraba
al cine hollywoodense, el gobiernc de este pais no tuvo mas remedio que dar
marcha atrds y dejar las cosas como estaban. Las cintas hollywoodenses

seguirian dominando fos mercados de México, y los de habla hispana en general.

El estudio del Consejo Superior Ejecutivo de Comercio Exterior, que, como
dijimos, habia sido “obtenido” de manera ilegal por la embajada estadounidense,
puntualizaba claramente la importancia del cine mexicano, tanto para sus

industriales como para su mismo gobierno. México consideraba a Latinoamérica

que cran Gabriel Alarcén, duefio de un circuito, y Manuel Espinoza Y glesias, propietario del otro. El primero
concertd conmigo un plan de asociacidn para producir cintas, y Espinoza Yglesias llamé a Gregorio
Walerstein para asociarse con €1”. La firma fundada por De Anda y Alarcon fue Compafiia Intercontinental de
Peliculas, 5. A. /bid., p. 105,
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como su mercado y, al no tener ninguna competencia de otra cinematografia en ia
regién, los industriales del cine mexicano actuaron en ella de manera tan
imperialista como Estados Unidos lo habia hecho en el pasado y seguiria

haciéndolo con todo el mundo en los afios por venir.

La fuerte vinculacion del Estado mexicano con la industria filmica nacional,
que se habia iniciado por vez primera durante el cardenismo y se habla fortalecido
enormemente con Avila Camacho, se sostenia con el que habia sido su sostén
oficial durante la guerra: Migue! Alemén. Debido a ello, el gobierno y la industria
filmica mexicanos se aliaron con el fin de enfrentar la recomposicion del
Departamento de Estado con su industria, Hollywood, que si habia titubeado

hasta antes del fin de la guerra, actuaba con gran decisién desde finales de 1946.

Como no contaban con monopolios fuertes en la produccién, distribucién y
exhibicién, los productores mexicanos se hallaban en desventaja frente a las
majors, las ocho productoras mas poderosas de Hollywood. Hacian falta nexos
consistentes entre productores y distribuidores mexicanos, que sobraban en
Hollywood, ya que cada casa productora era su misma distribuidora, y ello
representaba un fuerte handicap para el cine mexicano. Ademas, los vinculos
entre produccion y distribucién con exhibicion eran débiles en México, pues habia
un monopolio de exhibicion cuyos intereses comerciales estaban mas ligados a la
cinematografia hollywoodense que a la mexicana."' Con el fin de evitar
monopolios, se habia propiciado una relativa atomizacidn que ahora se volvia

contra gobiernc y productores,

T : . o . .
Hacia abril de 1949, las empresas exhibidoras independientes, esto es los cines ajenos al monopolio

Jenkins, se quejaron ante la Presidencia de la Repiblica de las presiones que sobre ellas gjercia Jenkins al
privarlos de contratos para la exhibicién de peliculas mexicanas y ponerlos en riesgo de tener que cerrar sus
salas y de enfrentar conflictos laborales y sindicales. AGN/MAV/523.3/54, telegramas de diversas partes del
pais dirigidos a la Presidencia de |a Republica, con acusaciones contra William Jenkins, abril de 1949.
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Todo habla tratado de resolverse mediante el banco, la comision, la ley y
demas recursos oficiales. Pero, ante la inutilidad de dichos esfuerzos, el gobierno
mexicano intent¢ aplicar la fuerza, come fo han hecho siempre Hollywood y el
Departamento de Estado aliados, y quiso imponer diversas medidas arancelarias y

cuotas.'®

El giro de la politica de Estados Unidos, que llevd a Hollywood a arrebatar a
México primero el mercado espafiol y después a combatido por todos los medios
en el mismo pais y en América iatina, todo ello con la complacencia del
Departamento de Estado, marco al gobierno mexicano el punto de arranque para
emprender la lucha contra las majors, el grupo distribuidor de cine mas poderoso
en México. Ante las demandas estadounidenses de un mercado libre y sin
restricciones, e! gobierno de este pais, en respuesta a las presiones ya
mencionadas de los productores, considerd que los filmes hollywoodenses no
deberian competir con las cintas mexicanas sin restricciones e intermediaciones,
por el solo hecho de que se enfrentaban a mercados y situaciones distintas de

origen.

Hacia junio de 1948, el régimen mexicano se propuso adoptar los modelos
proteciores de Gran Bretafia, Francia, ltalia, Espaia y Argentina con la finalidad
de que las distribuidoras estadouniderses no monopolizaran los espacios de
exhibicion y hubiera lugar para el estreno en México de las producciones
mexicanas, asi como con el objetivo de que las companiias hollywoodenses no

sacaran del pais todas las ganancias obtenidas al exhibir sus filmes, para lo cual

" Lag primeras propuestas al respecte fueron comunicadas de inmediate por las distribuidoras
estadounidenses y la embajada al Departamento de Estado e 7 de noviembre de 1947. NAWE12.4061/MmpP11-

747, telegrama confidencial del 7 de noviembre de 1947.
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Antonio Castro Leaf se basaba en el modeio inglés.'™

El cine hollywoodense recuperaba su costo tan sélo en su mercado intermo,
y su explotacidén en mercados extranjeros constituia simplemente ganancia, lo cual
no ocurria en el caso de México. Los filmes de este pais dependian notoriamente
de sus mercados extranjeros y Hollywood, sabiendo que aquél era uno de los
puntos débiles de su competidor en el mundo de habla hispana, habia comenzado

por arrebatarle el mercade espafiol, como se dijo en el apartado anterior.

Las tretas de Hollywood en Espafa, ante las cuales el Departamento de
Estado ya no intervino para proteger a México, provocaron una reaccion airada del
gobierno de este pais, que rozd las proporciones de un conflicto diplomatico
durante el alemanismo. Productores y diplomaticos mexicanos tenian claras dos
cuestiones: primero, que Estados Unidos sacaba provecho de su control sobre la
pelicula virgen, recurso fundamental en todas las negociaciones relacionadas con

la distribucion del cine hollywoodense en otros mercados.

Por otro lado, la potencia norteamericana se beneficiaba de la ruptura de
relaciones diplomaticas entre México y Espafia. El éxito del cine mexicano en este
dltimo pais habia sido muy grande, como lo mostraria el liismo de Ernesto
Giménez Caballero,'™ pero era mayor la necesidad del gobierno franquista de
congraciarse con Estados Unidos, borrar el estigma de su pasado pro nazi, ser

aceptado en la ONU y participar de los beneficios del Plan Marshall.

' NAWB12.4061/MP6-948, del Departamento de Estado a la embajada estadounidense en México, 9 de junio
de 1948,
'™ Emesto Giménez Caballero, Amor a Méjico (A través de su cine), Madrid, Seminario de Problemas

Hispanoamericanos (Cuademos d¢ monografias, 5), 1948, 112 pp.
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Asi las cosas, Miguel A. Safia, director de la Asociacion de Productores y
Bistribuidores de Peliculas Mexicanas, acepté con Francisco Castillo Néjera, el
nuevo Secretanio de Relaciones Exteriores, una accién concertada para exigir de
Estados Unidos un cambio de su postura. Todo habia side inatil. En 1947, los
gobiernos de ambos paises habian abrogado ei acuerdo comercial firmado en
1842 y, cuando fracasaron las negociaciones para un suscribir nuevo convenio, se
deshicieron las expectativas por arreglos que procuraran alguna proteccion

especial a las peliculas mexicanas.

Fue en aquel contexto donde proliferaron los llamados de diversos grupos y
voceros de la industria para que se impusieran a los exhibidores del pais cuotas
de hasta 50 por ciento de tiempo de pantalla para los filmes mexicanos -lo que
nunca $€ hizo- al mismoe tiempo que se aplicaban todas las medidas de! gobierno

con que se buscaba frenar la competitividad de Hollywood.

Por supuesto, tanto en la Meca del cine como en el Departamento de
Estado se desatd una reaccién airada ante la actitud excesivamente proteccionista
del gobierno mexicano con su industria filmica, que se oponia a la exigencia de
libre mercado prevaleciente en la politica exterior de Estados Unidos. La gota que
derramd el vaso habrian de ser las practicas impositivas seqguidas por México
contra Hollywood. Merryl C. Gay, de la Divisidh de Politica Comercial del
Departamento de Estado, se encargd de idear las formas en que este dltimo
despacho apoyaria el rechazo de Hollywood a las medidas que el gobierno

mexicano tomaba para proteger su cine.'”

"% NAWE12.4061/MP6-948, 9 de junio.de 1948,
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En 1948, las autoridades de México acordaron volver a la exencion del
impuesto del 5 por ciento sobre el ingreso total a la distribucion y exhibicién de ios
fimes mexicanos dentro del pais, y administrar aquél ctra vez sélo las cintas
extranjeras. A sabiendas de que casi el 80 por ciento de las peliculas extranjeras
eran estadounidenses, era clare que la medida se dirigia contra Hollywood. La
vuelta a aquella exencion gener¢ circunstancias favorables para los productores,
distribuidores y exhibidores mexicanos, similares a las que se hahian concretado a

partir de 1942,

Sin embargo, la situacién no se detuvo ahi. El gobierno mexicano gravd con
un tres por ciento de impuesto nuevo adicional la distribucion de peliculas, aunque
de nuevo exentd de ello al cine mexicano, y decretd un considerable incremento
{de casi 1600 por ciento) en el costo de los servicios de supervision. Contra esta
dtima medida protestarian airadamente no sdlo los representantes de los
intereses hollywoodenses en México, sino tambien la Asociacion Nacional de
Empresarios de Cines que, como siempre, con sus actitudes, apoyaba mas a la
cinematografia estadounidense que a la nacional.'® Abbey Schoen, Harry Turkel y
W. Pratchett, delegados de algunas de las majors en México, cuyo abogado era
Enrique Ziener, informaban al Departamento de Estado y a los oficiales de la
embajada estadounidense que aguellas medidas habian sido instigadas por
individuos “extremadamente nacionalistas", en referencia concreta a Antonic
Castro Leal,'"” y también por la Asociacién de Productores y Distribuidores de Cine
Mexicano, quienes llegaron al punte de sugerir que con los fondos generados por

las cargas impositivas contra Hollywood en México se podria sostener la Comisién

1% AGN/MAV/564.1/624, Rafael Rojas Loa, gerente de la Asociacion Nacional de Empresarios de Cines de

México, a Miguel Alemdn, 22 de diciembre de 1948.

107 NAWE12.4061/Mp9-13-48, la embajada estadounidense al secretario de Estada, 13 de sepliembre de 1948,
442



Nacional de Cinematografia.'®

Como un recurso mas, el gobierno mexicano impuso licencias de
importacién a los filmes estadounidenses y encomendé a Armando Amador de la
Secretaria de Relaciones Exteriores, que disefiara el sistema cotrespondiente.
Debido a ello, la embajada estadounidense presenté una reclamacion verbal ante
la cancilleria mexicana el 19 de enero de 1949.'"” Por ofra parte, se comenzd a
ejercer una censura contra los filmes estadounidenses que generd todavia mas

complicaciones.'*

Hacia febrero de 1949, se tenia ya configurado un esquema en que el cine
mexicano habia impuesto a Hollywood un sistema de licencias de importacién, un

aumento del! costo de los cargos por supervision, un impuesto de 3 por ciento

'™ Naw 812.4061/mP12-2748, 1a embajada estadounidense al secretario de Estado, 27 de diciembre de 1948,
' NAW 812.4061/MP1-2449, la embajada estadounidense al secretario de Estado, 24 de enero de 1949,
"% Ejemplos de esta clase de conflictos fueron la censura al filme Guilty of Treason (Acusado de alta
traicin, de Felix E. Feist), que se produjo en Hollyweod en 1949, pero no se estrenaria en México sino hasta
el 26 de marzo de 1953, terminado el gobierno alemanista; por otra parte, una produccién de la MGM, News of
the Day, habia sido censurada por la Direccién de Supervisién de Gebemacion en las partes en que aparecia
el papa Pio XII haciendo referencias a los comunistas como los enemigos de ia religién. El Departamento de
Estado y Hollywood se defendieron de la accién de las autoridades mexicanas apelando a la Conferencia de
Génova sobre libertad de informacién. Ante los reclamos de los oficiales de la embajada estadounidense,
Armando Amador les contestd que el gobiemo de México no tenia necesariamente que acatar una resolucicn
de una convencion internacional que no habia suscrito y que seguia prevaleciendo en ese sentido el derecho
de cada pais a ejércer una censura. Ante esto, la embajada concluyd que, por una parte, la historia reciente de
Meéxico habia sido anticlerical y, por la otra, era cierlo que desde la perspectiva mexicana se estaba tratando
de evitar un problema ain mayor, pues los comunistas 0 personas afines a ellos podrian haber creado un
conflicto a partir de la exhibicién del filme de la MGM. La conclusion de los oficiales de la embajada fue que
las autoridades de censura en México repetirfan la misma accion en ocasiones similares futuras y que si se les
planteaban reproches al respecto perseverarian todavia mds en esas actitudes, por lo que en este terreno
resultaba iniitil en extremar las conflrontaciones. Sin embargo, la cuestidn no pard ahi de parte de Hollywood
y la embajada estadounidense. Hacia mayo de 1950, tos distribuidores de Hollywood en México informaron
al secretario de Gobernacién que Jests Castillo Lépez, encargado de la “supervision®, les cobraba “mordidas™
(bribes) para expedirles los permisos de exhibicion, Luego de contribuir a crearle fama de impopular y
problemdtico entre otros miembros de la Secretaria de Gebernacion y de Ia oficina de supervisidn, y ante la
¢videncia de que efectivamente extorsionaba a distribuidores y exhibidores, Jesis Castillo Lopez fue
sustituido en las funciones de supervision por José Lelo de Larrea, solo que aquello ne en plan de castigarlo,
pues se le ascendid a presidente de ta Comisién Nacional Cinematografica a partir de julio de 1949, en
sustitucién de Antonio Castro Leal, nombrado embajader de México ante la ONU. NAWE12,4061/MP5-1249, 1a
MPPDA 2 lz embajada estadounidense, 12 de mayo de 1949; y MP6-2149, 1a embajada estadounidense al
Departamento de Estado, 21 de junio de 1949,
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adicional al 5 por ciento que ya pagaba sobre sus ingresos y, finalmente,
dificultades de censura, todo lo cual se discutia acaloradamente en reuniones
celebradas en la embajada estadounidense entre funcionarios mexicanos como
Armando Amador y Enrique Zienert, los representantes de las majors y ademas,

los funcicnarios de la legacién."

Ante la situacién, que parecia mas intolerable que nunca, la Asociacién de
Productores y Distribuidores de Hollywood (Motion Pictures Producers and
Distributors of America, MPPDA) practicamente exigid que la embajada
estadounidense en México, conforme a instrucciones del Departamento de
Estado, protestara por lo que consideraban una actitud arbitraria de los
funcionarios mexicanos al imponer las medidas de censura y en general al
mostrarse hostil al cine hollywoodense. Como argumento, |a MPPDA esgrimia, de
acuerdo con Max Ehrenerich (representante en Nueva York de cLASA Mohme inc.,
una de las dos mas grandes distribuidoras de cine mexicanc en Estados Unidos),
que en su pais las peliculas mexicanas nunca habian sido sometidas a censura

alguna.

Otro punto de referencia que la MPPDA daba a ia Division de Politica
Comercial, para que instruyera a la embajada estadounidense en México en su
proposito de “suavizar” la que consideraban una “animadversion” gratuita de los
funcionarios mexicanos, era ia historia del apoyo de Estados Unidos al cine
mexicano durante la Segunda Guerra Mundial.

Durante |a guerra los productores mexicanos pudieron no haber

continuado en el negocio si no hubieran contado con los laboratorios en la

ciudad de Nueva York para que les hicieran suficientes copias de sus
filmes en un momento en que las existencias necesarias de pelicuia virgen

"' NAWS12.4061/MP2-949, la embajada estadounidense al secretario de Estado, 9 de febrero de 1949
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no estaban disponibles en México [...] De acuerdo también con el Sr.
Ehrenreich esta cooperacién “salvé e! mercado”™ para {as peliculas
mexicanas y significd un total de aproximadamente 2000 copias de
peliculas mexicanas que fueron subsecuentemente distribuidas no sélo en
este mercado sino también en América Latina [...] Estas consideraciones
me llevan a renovar mi solicitud de reclamaciones adicicnales, via nuestra
embajada, y agradeceré cualquier informacién que puedan enviarme asi
como sobre cualquier accidn que se tome al respecto.'?

Con aquellas medidas contra las que protestaba 1a MPPDA, el gobierno mexicano
habia conseguido desatar la furia de Hollywood y del Departamento de Estado,
que de inmediato emprendieron represalias con toda {a forma de una venganza
contra los industriales del cine mexicano. A éstos, por lo demés, seguramente,
desde la perspectiva estadounidense se les consideraba parte de “las docenas de
millonarios nuevos” que hablan llegado a serlo precisamente por la ayuda
extranjera, que permanentemente Hollywood y, después, el Departamento de

Estado les recordarian.’

A través de la Oficina de Asuntos Fiscales de Estados Unidos, se reviss la
politica de impuestos aplicada a las dos companfias distribuidoras de cine
mexicano en la Unién Americana: Azteca Films Inc. y cLAsa Mohome Inc. Con
fundamento en una ley sobre distribucion de cintas extranjeras en Estados Unidos
que databa de 1936, y que imponia un impuesto de 31 por cientc sobre los
ingresos de la exhibicién de peliculas cuando se llevaran fuera de Estados Unidos,
que era el caso del cine mexicano, e! gobierno estadounidense encontrd que las
distribuidoras y los productores del cine mexicano podian ser de ese gravamen de

30 por ciento y de manera retroactiva hasta 1938.'"

" NAWS12.4061/MP9-1249, John G. McCarthy, director admipistrativo de la Division Intemacional de la
MPPDA, 12 de septicmbre de 1949.
"3 Respecto a las consideraciones sobre los “nuevos ricos”™ mexicanos en general, formuladas por autores
estadounidenses, véase Blanca Torres, op. cit., p. 365.
" NAWNAWSE12.4061/MP11-849, la embajada estadounidense a la Secretaria de Estado, 22 de noviembre de
1949,
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Siempre se dijo en la correspondencia diplomatica entre ambos palses que
no habia afanes vengativos del Departamento de Estado, mas lo cierto es que sus
oficiales y Hollywood emplearon la medida como un instrumento despiadado de
presién y negociacidn con México. Sin embargo, el gobierno mexicano parecia

querer ir todavia mas lejos.

Los funcionarios mexicanos amenazaron con imponer limitaciones severas
a la exhibicion de peliculas norteamericanas en teritorio npacional para
vengarse de los impuestos prohibitivos que habian obligado a retirar las
peliculas mexicanas de los Estados Unidos [...] Sin embargo, a pesar de
dichas protestas, México nunca establecio las altas cuotas de pantalla que
habia amenazado imponer. Y, a decir verdad, fueron los productores
mexicanos quienes al final obligaron a su gobierno a no defender sus
interases a largo p/azo. Las ganancias en el mercado de los EUA (en donde
los precios de los boletos eran mas altos gue en Latinoamérica) eran casi
iguales a los ingresos obtenidos por los productores mexicancs en su
mercado nacional. La industria mexicana no podia darse el lujo de
aguardar a los Estados Unidos. Necesitaba regresar al mercado de éstos y
deseaba abandonar no sélo el impuesto del 5%, sino también el
principio de reglamentar al mercado mexicano en beneficio del desarrolio
industrial y cultural nacicnal. Fue el Estado (mexicano) el que estimulé a
los productores mexicancs a mantenerse firmes, especialmente despugs
de que el pais habia comprometido su capital diplomatico en las
negociaciones.'"

Para el cine mexicano fue un golpe demoledor la decision de la Oficina de Asuntos
Fiscales de Estados Unidos de gravar, a fravés de la Agencia de Impuestos
Interiores de Los Angeles, y de manera retroactiva, la exhibicion de sus filmes en
territorio estadounidense con una tasa del 31 por ciento sobre los ingresos

obtenidos por la industria nacional desde 1936.

Debido a ello, durante 1949 y 1950, tanto Azteca Films Inc. como CLASA
Mohome Inc. retiraron los filmes mexicanos hasta que se alcanzara un acuerdo

diplomatico entre ambos paises, de modo que se lograra una reconsideracion del

"% Seth Fein, “La diplomacia del celuloide...”, en op. cit., pp. 166-67. Las cursivas son mias
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United States Internal Revenue Service (Us IRS). En México, fueron los productores
de cine los que forzaron al gobierno a dar marcha atras a las medidas con que se
buscaba protegerics, pues la idea de perder el mercado estadounidense

simplemente los aterrorizg, '

Era evidente, con todo esto, que contra el cine mexicano actuaban no
solamente las productoras hollywoodenses y el Departamento de Estado, sino
miembros de la industria cinematografica naciona! misma. De manera en extremo
contradictoria, a 1a luz de la posicién que habfan adoptado en 1947, y de las
presiones que habian ejercido sobre el gobierno para que los defendiera, ahora
contrariaban su propia postura al instar en bloque al gobierno que ilusoriamente
habia intentado protegerlos, en realidad él mismo necesitaba que lo defendieran
porgue era en extremo dependiente de Estados Unidos. Con este cambio de
actitud, los mismos productores mexicanos servian, sin ser plenamente
conscientes del hecho, a los intereses de Hollywood."” La embajada
estadounidense habia previsto, con gran acierto, que si las medidas ideadas
desde 1a Comisién Nacional Cinematografica por Antonio Castro Leal y Armando

Amador, entre otros, llegaran a ponerse en practica, sin duda encontrarian

"8 NAWNAWS12.4061/Mp2-350, William Nesselhof, Jr., tercer secretario de la embajada estadounidense en
Meéxico, al Departamento de Estado, 3 de febrero de 1950. En este documento, sefialade por su remitente
como confidencial y prioritario, se mencionan las demandas de la industria del cine mexicano por un acuerdo
que implicd la mutua suspensién de impuestos para las industrias cinematogrificas mexicana y
estadounidense, y la “gran consternacién” que ¢causd la medida estadounidense retroactiva a 1936, que origind
la gran presion de representantes de los intereses mexicanos del cine ante el gobierno de su pais para llegar a
un acuerdo cuanto antes con Hollywood y el Departamento de Estado, Véase al respecto también la carta que
dirigié Rafael de la Colina, funcijonario de la embajada mexicana en Estados Unidos, 2 Dean Acheson,
secretario de Estado, el 13 de febrero de 1950, NAW/812.452/2-1350.
"7 Bl licenciado Enrique Zienert, representanie legal de la Asociacién de Distribuidores de Cine
Estadounidense en México, informé a la embajada de su pais que un grupo represeniative de los productores
mexicanos s¢ habia entrevistado con el subsecretario de Economia (Sanchez Cuen), para urgir un acuerdo con
Estados Unidos y ameglar el asunto de la guerra desatada por las tarifas impositivas, Su argumento
fundamental era que sus ingresos por la exhibicién del cine mexicano en Estados Unidos eran casi iguales a
los de la exhibicion de sus filmes en México. NawE812,452/2-650, la embajada estadounidense al
Departamento de Estado, 6 de febrero de 1950,
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oposicidon considerable de sectores diversos de la misma industria del cine

mexicano.'®

Por si todo aquello hubiera sido poco, Hollywood siguid contando siempre
con la puntual colaboracién de los traidores que, a espaldas de la Asociacién de
Productores y Distribuidores del Cine Mexicano, propercionaban a los funcionarios
estadounidenses toda clase de informaciones que servian al Departamento de

Estade y a las majors para actuar en contra de la cinematografia mexicana.

Otro ejemplo de lo anterior, que ya se ha referido, lo fue que, en el punto
mas agudo del conflicto hasta ahora descrito, la embajada estadounidense fue
informada por Santiago Reachi (uno de los fres duefios de Posa Films) de que los
distribuidores mexicanos habian enviado representantes suyos a Francia, Gran
Bretafia y Bélgica, entre otros paises, con la finalidad de suscribir acuerdos para
sustituir al cine estadounidense, en caso de que no se llegara a un convenio de
suspension de las tarifas impositivas que cada pais habia decretado para el cine
de su antagonista. Por supuesto, aquellos acuerdos no solo previeron la
sustitucién del cine estadounidense en México, sino también la posibilidad de
hacer tratos para asegurar la distribucién del cine mexicano en Europa.'” Ademas
de informar a los estadounidenses de lo anterior, Santiago Reachi proporcioné a
William Nesselhof, tercer secretario de Ja embajada estadounidense, una copta de

un acuerdo sobre cine que México firmd con Francia.'*®

"5 Naw 812.4061/MP9-1348, 1a embajada estadounidense al secretario de Estado, 13 de septiembre de 1948.
'*® Robert Beauchamps y Mario Calvet, gerente general y gerente de distribucién, respectivamente, de Discina
Films de Méxica, filial de Discina Films de Paris, informaban estar “en negociaciones para la distribucion en
Europa del film Rip escondido, de gran propaganda para México y especialmente de la labor cultural
desarrollada por ¢l seiior presidente de la republica”. Conforme 2 aquellas premisas, solicitaron apoyos para
introducir a México filmes europeos, particularmente francescs, entre ¢llos exenciones impositivas
AGN/MAV/523.3/57, Discina Films de México a Miguel Alemin, 9 de febrero de 1949.
12 NAw 812.452/2-350, 1a embajada estadounidense al Departamento de Estado, 3 de febrero de 1950.
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Ante la evidencia de que la guerra sin cuartel podia sacar de Estados
Unidos al cine nacional, los funcionarios mexicanos amenazaron con imponer
medidas ain mas restrictivas contra el cine de ese pais, que también podria ser
expulsado México. Tal riesgo, junto con fa informacién sobre los acercamientos de
esta dltima nacién con otros gobiemos y cinematografias inquietd sobremanera a

Hollywood y al Departamento de Estado.

Fue en este punto donde los productores estadounidenses formularon
serias consideraciones al respecto. Hollywood habla empujado al Departamento
de Estado a utilizar al IRs para doblegar a México, pero calcularon bien que un
ataque sin piedad contra el cine de este pais podia concluir con la salida de las
peliculas estadounidenses del mercado mexicano, lo cual finalmente podria actuar
en favor del cine que rivalizaba con el de Hollywood, y por lo tanto revertirse

contra la Meca de la cinematografia.

Esto parecia peligroso en extremo porque, debido al desarrollo del cine
mexicano en aquel momento, las pantallas del pais libres del cine estadounidense
le ofrecerian a aquél amplias posibilidades de exhibirse, lo cual, a la larga,
propiciaria un incremento de la produccién y la calidad de los filmes nacionales
que se traduciria en una expansion todavia mayor en los mercados de habla

hispana.

Entonces se manifestd, decisiva, la posicion de Nathan D. Golden, jefe de la
Unidad de Cine de la Oficina de Comercio Interno y Externo {Bureau of Foreign
and Domestic Commerce), quien de manera solicita se habia ofrecido para
“orientar” a los productores mexicanos. El tenia claro, y lo hizo claro tanto para el

Departamento de Estado como para Hollywood, que mientras el cine mexicano
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contara con el mercado de habla hispana en Estades Unidos, el régimen de

México no podria imponer barreras al cine estadounidense.

Si la guerra sin piedad de ambas partes podia conducir a la exclusion de
cada una de las cinematograffas en el pais contrario: tal era el gran dilema de
Hollywood. La difusién del cine estadounidense en todos los mercados, aun
cuando algunos no fueran rentabies, garantizaba cuando menos que no se dejara
abierta la puerta para el surgimiento o el desarrolto de las cinematografias locales.
Forzar una sallda del cine estadounidense de México podria significar que este
pais, con [a capacidad de que disponia en aquel momento, produjera otra vez cine

en cantidad y calidad suficiente para reemplazar a Hollywood.

Ademas, las medidas de México podian ser imitadas por el resto de las
naciones latinoamericanas. Una reaccion nacionalista o de solidaridad con esa
Republica de parte de América latina, —que siempre habia preocupado a la Casa
Blanca— podia implicar una pérdida del mercado latinoamericano para Hollywood,
y propiciar, entonces si, que el cine mexicano se impusiera en él, dadas sus
afinidades culturales y linglisticas con el resto Latinoamérica y su capacidad para

cubrir dicho mercado.

Aquel escenario, perfectamente previsto por Nathan D. Golden, resultd
insospechado para los productores mexicanos, cuyo temor de perder el mercado
estadounidense les impidid considerar que, a large plazo, aquella pérdida pedia
ser minima en relacién con las ventajas potenciales para su mercado nacional,
que estimularia en cantidad y calidad la produccién mexicana y abriria la
posibilidad de competir en otros ambitos comerciales, sobre todo los de habla

hispana en principio. Ante aquella posibilidad, tanto Nathan D. Golden, como ia
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embajada estadounidense en México apremiaron al Departamento de Estado para
que forzara al IRS a no llevar hasta sus (timas consecuencias las medidas contra

Meéxico, en tanto este pais suspendia sus medidas contra Hollywood.™

Asi se hizo y el cine mexicano volvid a las pantallas estadounidenses sin
impuestos excesivos como los que lo habian amenazado. México suprimid toda
medida contra Hollywood, de modo que se preservd la hegemonia del cine

estadounidense en México y en América latina.'*

Por supuesto, en este desenlace influyé la clara conciencia de los
diplomaticos estadounidenses respecto de la necesidad del gobierno mexicano de
defender su industria filmica (en tanto productora y reproductora de la cultura de
masas y la identidad nacional de la que ya México se sentia orgulloso y con la cual
se le identificaba en el mundo) y preservar ias buenas relaciones entre ambos
paises, y de la dependencia de los exhibidores mexicanos respecto al cine
hol_lywoodense. todavia mas profunda que la de los productores mexicanos ante el
mercado estadounidense. Tal ha sido, en realidad, el problema de siempre en las

relaciones México-Estados Unidos en materia de cine.

Tanto los exhibidores como sus trabajadores -sector mayoritario de la
industria filmica mexicana agrupada en el STIC- estaban unidos en la defensa de
sus intereses, que dependian de la proyeccion del cine hollywoodense, y no

estaban dispuestos a sacrificarse por proteger a los productores y sus

'3 AW812.452/5-1950, Walter Thurston, embajador estadounidense en México, al Departamento de Estado,
19 de mayo de 1950,

"2 N AW812.452/5-1950, el Departamento de Estado a la embajada estadounidense, 19 de mayo de 1950.
Aquel despacho establecié muy claramente que, para eliminar las medidas cortra México, esperaba del
gobierno mexicano “la eliminacién de sus impuestos discriminatorios sin tardanza alguna®, e insislio ademas
en que el impuesto de 30 por ciento al cine mexicano no se habia administrado en venganza por los impuestos

mexicanos aplicados contra Hollywood.
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trabajadores. Esto siempre fue claro para los diplométicos estadounidenses de Ia
embajada, y en la presion de ese sector encontraron el apoyo necesario para
defender su hegemonia en México. Los intereses de los productores y
distribuidores de Hollywood se defendieron en el seno mismo de la Comision
Nacional de Cinematografia, entre cuyos miembros se contaban los

representantes de los exhibidores.

Los principales argumentos de la Asociacién Nacional de Empresarios se
orientaron siempre en el sentido de que en "la repablica mexicana la produccion
de peliculas no alcanza a cubrir las necesidades del mercado, no obstante el ritmo
que se ha venido observando en los Gltimos afios en materia de produccion vy a
pesar de la aceptacién que tenian en nuestro medio ias peliculas mexicanas, por
lo que es necesaric cubrir las necesidades de programacion [...] con filmes de

procedencia extranjera”.'?

Lo anteriot, si bien era cierto en alguna medida, nunca hubiera sido
imposible de solucionar. Por otra parte, se gseguraba que, pese a su desarrollo, el
cine mexicano seguia siendo de una “calidad inferior” al estadounidense. Se decia
también que el publico nacional exigia el cine de calidad y, segin buena parte de
los exhibidores, que era beneficioso para el cine mexicano enfrentar la

competencia del cine hollywoodense, al que insistentemente atribufan “gran

" Cuando en febrero de 1949 el gobiemo mexicano acordd sujetar a permisos de importacion la entrada de
filmes extranjeros, la Asociacién Nacional de Empresarios solicild que por lo intempestivo del acuerdo se les
penmitiera, en abril de 1949, traer al pais un conjunto de peliculas europeas, principalmente inglesas,
aduciendo que con aquellos filmes podrian cubrir sus necesidades de programacion para 1949, La peticidn,
pese a que pudiera pensarse 1o contrario, ne atentaba contra los intereses de Hollywood, pues las cintas para
las que se solicitaba exencién del permiso de importacion eran distribuidas por firmas estadounidenses como
Universal International Pictures Corp., 20m Century Fox Film de México, S. A., o Eagle Lion Films, §. A,
Como argumento de persuasién agregaban que “Gran Bretafia también habia intentado frenar la salida de
divisas con una medida similar (al permiso de itportacién puesto vigor en México) y habia dado marcha atrds
ante el riesge de no tener material para exhibir, principalmente hollywoodense”. AGN/MAV/523.3/57,

Asociacion Nacional de Empresarios de Cines a Miguel Alemdn, 9 de abril de 1945
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calidad”, aunque no siempre la tuviera. La asociacion de ideas en virtud de la cual
un alto presupuesto aparece siempre ligado a una gran calidad es un lastre del
que hasta hoy no han podido desprenderse los sectores vinculados con el cine

mexicano,

La dependencia de productores y distribuidores mexicanos en relacidn con
Estados Unidos, en cuanto a tecnologia, mercado y filmes holiywoodenses,
respectivamente; la intromision de las majors en diversos sectores de la industria
mexicana —produccion y distribucién principalmente-; los intereses de quienes
desde Meéxico se colocaban contra la industria nacional y en favor de la
estadounidense; las presiones econdmicas, politicas y diplomaticas del
Departamento de Estado, y la clara subordinacion del régimen alemanista, que
hacia 1950 requeria e! apoyo de la Casa Blanca para mantenerse en el poder en
medio de su ya muy evidente crisis, fueron los factores que, en conjunto, sellaron

el destino del cine mexicano, del que hasta la fecha no ha conseguido escapar.

La produccidon cinematografica mexicana se destinaria exclusiva y
progresivamente al sector de la clase baja, o cual estableceria una clara division
internacional de produccion de la cultura de masas, en cuyo terreno la hegemonia
corresponde hasta la fecha a Estados Unidos. En ello tuvo que ver el hecho de
que, como resultado del "milagro econémico™ mexicano (similar al argentino y
brasilefio), se manifestd una relativa “sofisticacién” de las clases medias mexicana
y latinoamericana. Por otro lado, las condiciones del cine hollywoodense le
permitian abordar temas muy atractivos (las superproducciones biblicas o la
ciencia ficcion, por ejemplo), mientras que las det mexicano obligaban a éste a
cultivar géneros que la nueva clase media popof, empefiada como estaba en

imitar el american way of life, sentla ajenos. Finalmente, sin una buena
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organizacion y sin la vision monopolica en virtud de la cual en Holiywood los
productores eran a la vez distribuidores y hasta exhibidores, los productores y el
gobierno mexicanos no pudieron contrarrestar la hegemonia estadounidense par
la miopia que les impidié notar que la defensa de intereses a corto plazo (los
mercados hispanoparlantes de Estados Unidos y los intereses del sector de la
exhibicién) les vedaba posibilidades de mayor alcance y més cuantiosos

beneficios.

La crisis, por lo tanto, era muy severa, y a pesar de ella la prensa en
algunos casos insistia en ver un panorama ficticio, tan sole porque algunos
buenos filmes parecién ser la prueba de que no habia retrocesos ni amenazas
externas para el cine mexicano. La buena factura y el éxito de publico y de critica
de Dosa Perfecta, por ejemplo, hicieron pensar en una situacion idilica del mismo,
como se advierfe en una nota que, precisamente por lo que dice sobre las
peficulas que no eran como Dofia Perfecta, expresa con gran clarigad lo que
realmente habia estado pasando en la produccién filmica mexicana a lo fargo del

alemanismo.

Durante mucho tiempo los productores mexicanos afirmaron en todos los
tonos que hacian peliculas de escasa o ninguna calidad, porque el pablico
asi lo pedia. Y para demostrarlo, tenian siempre a la mano estadisticas
sobre la bondad econdmica de los llamados churros. Jaliscazos y mujeres
perdidas, primero, mambos y quinfos patfos después, saturaron el mercado
en los Gltimos afnos. Pero llegd un momento en que por abusar de la
formula de éxilo sequro, el poblico empezd a cansarse y a repudiar el
rnaterial que se le ofrecia [...] Afortunadamente pasd ese rechazo y ahora
estan salfendo de nuestros estudios peliculas de tipo internacional a la
altura de las mejores superproducciones extranjeras. La clase de pablico
que no queria saber nada de las peliculas mexicanas se ha convencido a
ultimas fechas de que si podemos hacer grandes films que no les piden
nada a los que nos vienen de Hollywood, Francia e Inglaterra. Para
concretamos al presente afio hay que destacar que el pablico lfamado
popolf se ha reconciliado con nuestra industria merced a las cintas de gran
categoria que desfilan por nuestras pantallas. Este afio hemos visto
peliculas de calidad que han resuitado en extremo bondadosas en las
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taquillas, lo que demuestra que a la larga es mejor negocio la calidad que
los churros. “En la palma de tu mano se sostuvo con beneplacito seis
semanas en el cine Chapultepec. Mujeres sin mafiana, en el cine Olimpia
—después de ahios de no exhibir peliculas nacionales—, llevo rios de gente
durante tres semanas. Ahora Paraiso robado, en el Chapuliepec, supera
en el &nimo del plblico, sobre todo el femenino, el impacto taquillero de La
Palma, amenazando sobrepujar el éxito econdmico de la anterior. Y para
que usted se convenza de que este afio ha sido prédigo en peliculas de
buena factura, damos titulos como Dofia Perfecta, soberbio trabajo de
Alejandro Galindo en la direccidn, Dolores del Rio en la actuacidon y Pepe
Ortiz Ramos en la camara. "A.T.M.", que logré vencer la frialdad det cine
Alameda con nuestras producciones, sosteniéndose varias semanas en
cartel, El Siete Machos, que con el idoloe mundial de la gracia, Mario
Moreno, Cantinflas, batid todos los récords existentes en México, en el
aristocratico Roble, Deseada en el Chapultepec, Negro es mi color y la
modesta Cdrcel de mujeres en el Orfeén, Historia de un corazon,
Susana y Maria Montecristo en el Metropélitan, Muchachas de uniforme
en el México, Tierra baja en el Chapultepec y Amar fue su pecado en el
Alameda [...] Si usted, lector amable, se toma el frabajo de comparar el
porcentaje de buenas peliculas que este afio que esta llegando a su fin nos
ha brindado la industria nacional, con el que se nos ha enviado del
extranjero, vera claramente que es mayor el de las peliculas salidas de los
estudios mexicanos [...] Y a usted, que ya cree en el cine mexicano como
una realidad indiscutible, no se le ocurra cambiar de opinidn, no piense que
es algo pasajero. {Nol, hay todavia muchas peliculas pendientes de
estreno que son tan buenas como las que hoy ve en nuestras pantalias.
Como por ejemplo La noche avanza, de Gavalddn, Subida al cielo, de
Luis Bufiuel, Mi esposa y la ofra, de Arturo de Cordova y Marga Lopez,
Necesito dinero, de Pedro Infante, etc., lo que es mas importante; fa
mayoria de los productores planea sus futuros trabajos a base de
calidad.'*

Fue precisamente por filmes comc Dofia Perfecta y algunos otros de los
mencionados en la nota anterior como la cinematografia mexicana alcanzé a
principios de los cincuenta, y conservé durante algunos afos mas, éxito entre el
plblico mexicano y una buena demanda internacional, detras de lo cual estuvo
siempre el decidido y expedito apoyo gubernamental, coma lo sugeria la nota de
que forma parte este pasaje: “[el] licenciado Jesus Castillo Lépez, director general
de Cinematografia, recibié el dia de ayer a la comisién organizadora de las fiestas

cinematograficas de diciembre y al través de su charla se pudo advertir la gran

1 Inime Valdés, “Un cine de attura esti desplazando a jaliscazos y mambos imperantes”, en Novedades, 3°

seceidn, 13 de octubre de 1951, p. 1. Las negritas y las cursivas mias.
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disposicidn que hay en las esferas oficiales de Gobernacién para hacer de esta

fecha una cosa de grata rememoracion”.'**

Pese a la buena disposicidn oficial y a todas las medidas que el gobiermno de
Aleman habian tomado, desde las muy serias hasta las llamadas “fiestas
cinematograficas”, lo ocurride con los estudios de cine por aquellos mismos afios
mostré que en el sexenio alemanista la industria mexicana del cine contaba con
una infraestructura fisica, técnica y humana situada muy por encima de su
capacidades real de expansion en los mercados extranjeros y aun en su propio
terreno. Ya desde 1948, la situacion de los estudios, junto con el andlisis de lo que
estaba pasando, se habia esbozado muy nitidamente en notas de la prensa como
la siguiente:

Fui a los Estudios Churubusco, a ver una pelicula de Ramex que se llama

El casado casa quiere, y para la cual quiere Joe Noriega que le haga el

traifer. Tardaron en tener disponible a un cortador que la viera conmigo,

porque todos estan ocupados en la Gnica actividad que hay ahora en esos

enormes estudios, y que es ia del doblaje al espanol de peliculas de Ia

Metro Goldwyn [...] Se ven muy tristes asi de solos y deshabitados. Es

una lastima que, por Io visto, no haya respondido este érgano formidable a

la funcién para la cual fue creado —0 que sea la funcién la que se

encuentre inferior al érgano de que dispone. Al parecer, fue sblo la guerra

fa que propicidé un desarroflo ficticio del cine mexicano, y la que con su

bonanza, inflé salarios y exigencias mas alla de la capacidad permanente

de absorcién de un mercado que ahora recuperan otros paises menos
extravagantes o mas sélidamente ricos.'™

Si los estudios ya establecidos, entre los que se contaban también los Azteca, los
Cuauhtémoc (inaugurados en 1945 y llamados después Estudios América) y los
Tepeyac {fundados en 1946), vivian una situacion como la descrita, para el

gobiemo mexicano no tuvo sentido responder al proyecto de crear los que se

' Rc.K., “Mosaicos Filmicos™, en Novedades, 3* seccion, 12 de octubre de 1951, pp. 1-3.
1% Salvador Nove, La vida.. Miguel Alemdn, op. cit., p. 9. Nota publicada el viemes 16 de encro de 1948

Las cursivas son mias.
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denominarian Estudios California-Méxica, S. A., en Baja California.

Durante su campafia por la presidencia, Miguel Aleman habia prometido a
las agrupaciones obreras y campesinas de aquella regién que se les concederian
préstamos a t{ravés del Banco Nacicnal Cinematografico, para iniciar la
construccién de los foros. Cuando Rafae! Ortega, en representacion de la
Confederacion de Obreros y Campesinos de la region, se dirigio a Migue! Aleman
para rogarle que cumpliera su compromiso ya era demasiado tarde. Ya no tenia
sentido mantener |a palabra al respecto, y por ello ni el Banco Cinematografico ni
Nacicnal Financiera, a los que se remiti¢ el asunto para que dictaminaran sobre éi,
encontraron viable crear unos estudios en el norte del pais, cuando los ya

existentes eran subutilizados.'”’

La que va hacia 1949 se calificaba como “la angustiosa situacién de los
estudios cinematograficos” habia afectado, como se dijo arriba, también a los
estudios Azteca. César Santos Galindo, Emesto Santos Galindo y Virgilio M.
Galindo, quienes se contaban entre los accicnistas mayoritarios de la empresa,
manifestaron en su momento que estaban “interesados en coadyuvar con el
gobierno [...] en la resolucidon del actual problema financiero y econémico que
gravita sobre la industria cinematografica mexicana”,'”® y agregaban que un afio
antes

[algunas] compafiias cinematograficas extranjeras hicieron ventajosas

ofertas para la compra de los Estudios y Laboratorios Azteca, 5. A., oferta

que no fue aceptada tomando en cuenta principalmente que esa operacién

causaria gravisimos perjuicios al cine mexicano {...] Gracias a la decidida
ayuda financiera que el gobiemo federal otorgd a otros estudios

"2 AGN/MAVI565.4/986, Rafael Ortega, de la Confederacién de Obreros y Campesinos de México en su
seccion de Baja California, a Miguel Alemdn, 8 de octubre de 1948,
12 AGN/MAV/S68.3/47, Virgilio M. Galindo, accionista de Estudios Azteca y abogado de la empresa a Miguel

Alemin, 19 de mayo de 1949.
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cinemalograficos se aumentd el numero de estudios sin que haya
aumentado proporcionalmente la produccion nacional de peliculas [...] En
la actualidad el propio gobierno federai puede acudir a seleccionar la grave
crisis de competencia entre los estudios cinematogréficos establecidos y
para ello, me permito someter a la consideracion de usted la conveniencia
de que el gobierno federal a través del organismo conveniente, compre los
Estudios y Laboratorios Azteca, S. A. al precio que se determinara
previamente, dando en pago de esa compra valores del Estado [...) Esta
operacion haria practicable facilmente la solucidn del problema financiero
en los estudios ya establecidos con lo que se beneficiaria grandemente a
la industria cinematografica nacionai.'”

En virtud de que aquella carta anticipaba para los estudios Azteca el mismo riesgo
que antes habian corrido los Churubusco, es decir el de quedar en manos de
extranjeros, particularmente estadounidenses, y ante las presicnes de otros de los
accionistas de la empresa, entre ellos el general Abelardo L. Rodriguez, el asunto
fue practicamente resuelto por Miguel Aleman, quien luego de turnaro a la
Secretaria de Hacienda y Créditc Publico y al Bance Nacional Cinematografico,
acabd por ‘ordenar” la fusion de las empresas Estudios Azteca y Estudios
Churubusco en junic de 1949.'"" Pese a la medida, el destino de la nueva

compafiia, Churubusco-Azteca, siguid siendo dudoso.

La RkO, convencida de que por limitaciones legales no poedria monopolizar
la produccion de cine mexicano y también de que éste se hallaba a punto de sufrir
una calda inevitable, vendid su parte de acciones a Azcarraga. Pero “[segun] el
propio (Emilic) Azcarraga, la compra de los estudios Churubusco fue ‘el negocio
mas malo’ que haya efectuado y le acarred pérdidas de 6 millones de pesos que
repuso con dinero de la xgw","' cadena radiofonica de la que tambien era

propietario. Por haber sido una mala inversion, mas tarde vendié los Estudios

22 1hid,
" Ibid.
! Fernando Mejia Barquera, La industria de la radio y la television y la politica del Esrado mexicano, vol. L,
1920-1960, México, Fundacion Manuel Buendia, 1991, p. 135.
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Churubusco al gobierno federal.

En este contexto, el inicio de actividades en los Estudios San Angel en 1951
ya no pudo verlo nadie como un indicador de bonanza, pues ese centro contaba
con una histor_i_a demasiado tortuosa que hundia sus raices en la “borrachera”
vivida durante la guerra, Su construccion se habia iniciado desde 1945, pero
debido a la inflacién desatada primero por el conflicto bélico, y luego por la cadtica
administracién econdmica del alemanismo, sélo se edificaron 3 de los 9 foros
planeados originalmente. Otros tres los levantd después Jorge Stahl con apoyo de
Gregorio Walerstein, de Filmex, y con créditos de Manuel Espinoza Yglesias. Pero
a decir de su duefio inicial, Jorge Stahl, en forma muy similar a la de Emilio

Azcarraga respecto a los Estudios Churubusco, los San Angel nunca fueron un

buen negocio.":

En buena medida, a causa de la debilidad histérica de la industria
cinematografica mexicana frente a Estados Unidos, las presiones de Hollywood,
via el Departamento de Estado, derrotaron a la mas exitosa experiencia de
produccion de una cultura audiovisual popular que legd a considerarse como de
raigambre especificamente mexicana, y en alguna medida iberoamericana, con
todo lo que de invencién y distorsion haya tenido. El romance iniciado entre el
Departamento de Estado y la cinematografia mexicana en 1942, para elaborar
propaganda aliada y pro estadounidense por medio de filmes historicos,
adaptaciones literarias y cintas de inspiracion religiosa, habia concluido

ciertamente desde 1945. Pero lo ocurrido durante el alemanismo fue como el

1+ Jorge Stahl, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 29 de junio de 1973, puo/2/2, p. 11-13. Los
problemas de la industria cinematogrifica acabarian por originar un desmantelamiento paulatino de toda la
infraestructura levantada durante la guerra. Los estudios CLASA y los Tepeyac dejarian de funcionar en 1957,
los Azteca en 1958 y los Churubusco serian adquiridos por el Estado mexicano en 1939, inicidndose asi una
historia en que los Cuauhtémoc (hoy América) y los San Angcl, se convirtieron en estudios de television.
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desenlace donde Ia pareja divorciada se pelea por los bienes.

Sin tiempo para reponerse de la derrota frente a Hollywood, al cine
mexicano todavia le faitaba recibir golpes mayores. El 1° de julio de 1950, se llevd
a cabo la primera transmision televisiva a través de xHTv, canal 4, y con este
hecho se inicid una nueva etapa en la historia de los medios y los procesos de la
comunicacion colectiva en México. El cine mexicano no serfa protagonista estelar

de esta historia."”

'} Durante ¢l gobierno de Adolfo Ruiz Cortines, ¢f Estade mexicano tratarfa otra vez de auxtliar a la industria
mediante lo que se conocid como ¢] Plan Garduiio, debido al nombre del estratega oficial que lo disefid,
Eduardo Gardufio. E! tema no es ya objeto del periodo analizado aqui, pero conviene establecer que los
miembros de la industria, en general, consideraron dicho plan como “fatal para el cine mexicano™, Véase al

respecto René Cardona, entrevista realizada por Maria Alba Pastor el 27 de agosto de 1975, PHO/2/34, p. 74.
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REFLEXION FINAL

Este trabajo ha intentado mostrar la relacion reciproca entre cine e historia, en el
caso de la cinematografia mexicana det periodo 1940-1952, en los diversos
sentidos en que esa relacion manifiesta. Las determinaciones de un contexto
histérico sobre un proceso de produccion, es decir las condiciones de produccidn
filmica, moldean, modulan y marcan el producto cultural de un contexto: la
pelicula. Debido a ello, el fime, al ser analizado, se revela como un documento,
como un testimonio de su contexto y, por tal razén, el cine en conjunto es una
fuente historica véalida para investigar, analizar e interpretar.

Desde esa perspectiva, todo el cine es testimonio historico, pero hay otro
tipo de relacion entre cine e historia que conviene considerar. la que se forja
cuando se toma a la historia come inspiracion para producir peliculas adscritas ai
llamado género histdrico. Cuando el cine aborda la historia, entra en el terreno de
una practica discursiva que vuelve a los filmes doblemente susceptibles de
interpretacion. Por una parte, la interpretacion general ya mencionada que se
puede hacer del fime en funcién de su contexto y, por la otra, el analisis y la
interpretacién del contenido histérico, que remite a ia necesidad de indagar en las
causas de que se formule en particular del modo en el que el filme lo planea.

Los tipos de relaciones entre cine e historia arriba sefalados son
perceptibles en el caso mexicano durante el periodo propuesto para el estudio. Por
ser un primer objetivo de ese ditimo el aproximarse a los contenidos del cine
nacional, sobre todo a los contenidos de caracter historico, se propuso desde el
inicio una vision de conjunto del periodo por dos razones. Primera: porque al haber
ya demasiados estudios monograficos que examinan peliculas, directores o
géneros especificos, se hace necesario recuperar la perspectiva general. Esto
explica la eleccion, de la perspectiva de conjunto, porque permite advertir el grupo
de filmes y sus temas, y a la vez el grado en que al cine nacional lo deteminaron
la Segunda Guerra Mundial y la posguerra, en lo externo, y las politicas aplicadas
en lo interno durante los gobiemos avilacamachista y alemanista.




La experiencia ha sido fructifera. La perspectiva histérica y Ia observacion
del conjunto han permitido identificar en los contenidos, y reconocer en sus
razones, su forma final, y sus propdsitos, un gran nimero de determinantes
politicas, econdmicas, diplomaticas, externas e internas, asi como la influencia de
las relaciones internacionales durante la etapa analizada, todo lo cual configuré e
imprimié una fisonomia espectacular al cine mexicano durante los primeros afios
cuarenta. Esa misma perspectiva revelo las razones de la misma indole (politicas,
econdmicas, diploméaticas, etc.) que causaron la posterior desarticulaciéon de la
cinematografia nacional en la segunda mitad del decenio.

Mas significativamente, gracias a la vision de conjunto del periodo resulté
posible observar ia cinematografia mexicana dentro del panorama internacional,
junto con otras industrias del ramo y sujeta a los vaivenes de la situacion propia
del final de los afios treinta, tanto en México como en el mundo. En este aspecto
me queda mas claro que los hechos més influyentes en el cine mexicano de los
afos cuarenta, durante Ia guerra y la posguerra, tuvieron su origen principalmente
en los ditimos afios treinta.

El hallazgo de hechos y documentos correspondientes a esos afios que
solamente se exploraban a manera de antecedentes, hizo notar que lo ccurrido en
los afos previos al periodo delimitado resulta en extremo significative para
explicarlo. Esto obligé a efectuar una ampliacién espacio temporal del objeto de
estudio, pero como saldo positivo arrojé |a posibilidad de apreciar que los intentos
del Eje por infiltrar las cinematografias |latinpamericanas durante los afos cuarenta
se explican a partir de los primeros esfuerzos que en ese terreno ya se habian
realizado desde los Ultimos afios treinta, en México y Argentina en particular, y que
esas tentativas del Eje detonaron la estrategia aliada, particularmente
estadounidense, que configurd al cine mexicano de manera paralela con la politica
interna de México o coordinada con ella.

Otra ventaja consequida al ampliar los limites espacio temporales del
estudio fue la posibilidad de efectuar aproximaciones comparativas, Utiles para

ilustrar y explicar atin mejor el objeto originalmente planteado como central: la
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relacion cine e historia, y discurso histérico y produccién cinematogréfica en
México durante 1940-1952. Se trata de comparaciones en lo interno, entre los
distintos periodos del cine nacional, y comparaciones generales ¢ percepciones
globales de este dltimo, al observario dentro de un grupo de cinematografias
internacionales del momento, con las que tuvo una relacion estrecha determinada
por la coyuntura.

Ciertamente, el esfuerzo para lograr la visién del plano general, tanto del
periodo como del! proceso que se desenvolvié durante él, se vio cbstaculizado
relativamente por la dificultad de incorporar una gran diversidad de temas
cruciales para comprender mejor €l cine analizado y hallar la coherencia entre él
cine y el complejisimo entramado de vinculos que unen a la industria mexicana del
cine, al gobiernc del pais al régimen estadounidense, a la diplomacia, a la lucha
econdmica por los mercados del cine, a la propaganda, etc. Y todo esto desde la
perspectiva de la historia cultural, la practica discursiva, los procesos de
comunicacion, etc., en la medida de lo posible.

No obstante los escollos sefialados, parece que ha sido posible reevaluar el
esquema general conocido y, pese a la dificuliad de abordar e! objeto de estudio
desde un punto de vista multidisciplinario, la mirada de conjunto permite a la vez
formular conclusiones generales y pariculares. Por ejemplo, se pueden destacar
una serie de factores, algunas veces contradictorios, vinculados con una
estrategia de propaganda nacional y aliada. Dicha estrategia, surgida en medio de
tensiones y fricciones, oscilé entre la necesidad de la cooperacitn y la suspicacia
y la desconfianza suscitadas entre gobiernos y entidades, nacionales vy
extranjeras, oficiales y privadas, que en un momento especifico hubieron de
coincidir en un cbjetivo comdn; emplear el ¢ine mexicano como instrumento de
propaganda.

Desde este punto de vista, me parecen perfectamente validas las
explicaciones aqui propuestas sobre el cine mexicano de los afios cuarenta, creo
necesario tener también una apreciacion complementaria. En concreto, se trata de

una historia que ha de examinarse forzosamente a la luz de la evolucion de las
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politicas aliadas y del Eje, en funcién de sus relaciones y sus actividades de
propaganda en Ameérica latina. Fundamentalmente, porque segin los resultados,
esas relaciones, politicas y estrategias de ambos bandos condujeron al dominio
final de los Aliados, que deshicieron los planes del Eje, 0 mas precisamente del
fascismo europeo (Alemania, Espaiia ¢ Italia), de controlar el cine latinoamericano.

En segundo lugar, ia historia del cine mexicano debe analizarse también sin
olvidar {a pugna librada dentro del bloque aliado, entre Estados Unidos y Gran
Bretaiia, porque ambos aspiraban a la hegemonia politica, econdémica e ideologica
en la region. Esta lucha termind el dominio de Estados Unidos sobre el Reino
Unido, y ello representa una tercera linea de investigacion y valoracién del cine
mexicano que abordaré adelante.

En tercer lugar, el cine mexicano se puede observar también en funcién del
antagonismo que en Estados Unidos mismo separé al Departamento de Estado,
de Hollywood. Los objetivos politicos, diplomaticos y propagandisticos de ia Casa
Blanca prevalecieron y constrifieron temporaimente a la industria cinematografica
de su pais hasta sofocar su agresividad mercantil y facilitar ta constitucién de la
cinematografia mexicana como una industria fuerte. Luego, pasada la coyuntura
de la guerra, los intereses comerciales del corporativo hollywoodense se imponen,
0 mas bien vuelven a estar en sintonia con los intereses estratégicos e ideoldgicos
de su gobierno, y unos y otro confluyen en la necesidad de recuperar el terreno
cedido momentaneamente a una industria a la que asi como se le permitié primero
crecer de modo espectacular, se le empequeriecid a la fuerza en la posguerra
para restablecer y mantener |la hegemonia tradicional hollywoodense en los
mercados cinematograficos iberoamericanos y mundiales en general, y con el
apoyo del gobierno estadounidense otra vez, como siempre.

Una reflexion desde la perspectiva intermna permite advertir que en los
periodos analizados la intervencion del gobierno mexicano fue una constante,
aunque con variaciones determinadas en buena medida desde fuera, y, por
supuesto, desde dentro en funcién de los factores arriba mencionados y las

condiciones del pais. A un primer momento de intervencion estatal durante el
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cardenismo correspondieron medidas de caracter legal (reformas constitucionales
y reglamentaciones diversas, relativas a doblaje y cuotas de exhibicion, por
ejemplo), institucional {primeros mecanismos oficiales de financiamiento) y
econdmico {entrega de subsidios para apoyar estudios y compaiiias, o la
produccion de fimes especificos), asi como apoyo logistico general asignade a
través de entidades oficiales (contingentes militares o armamentos, por ejemplo).

A esa etapa inicial siguié un periodo de consolidacién de tcdas aquelias
medidas y, a la vez, de un fortalecimiento sustancial de ese intervencionismo
oficial. Efectivamente, el gobierno avilacamachista no sdlo mantuvo las
disposiciones cardenistas, sino que ias consolidd también en términos legales y
monetarios, incluso mediante nuevas disposiciones e instituciones, privadas vy
oficiales, que protegerian e impulsarian la industria. Nunca como hasta aquel
periodo de 1940-1945 se habia amparado tanto a una industria ~el cine mexicano-
desde la esfera gubernamental, en un contexto general en el que el aparato
productivo en general recibié un apoyo prioritario. Durante el alemanismo, la
ayuda oficial se sostiene, pero se interrumpe ia de Estados Unidos, que reanuda
su tradicional politica comercial agresiva y aniquiladora. Entonces el respaldo del
régimen mexicano cobra un caracter defensivo que, pese a sus esfuerzos, no
logra contener la caida de [a industria y con ella de una de las experiencias de
cullura de masas considera en la época “auténtica y orgullosamente nacional”.

Se puede advertir también que, en lineas generales, como contraparte de lo
que otorgaba, el Estado mexicano requirié en diversos momentos una respuesta
de la industria mexicana del cine en cuanto a su produccién filmica. Y la recibié en
razdn directa a la magnitud de su intervencién y su auxilio. Asi, fue notorio que ia
demanda de un cine denominado “de contenido social” durante el cardenismo fue
pobremente atendida no tanto porque hubiera sido pobre la participacion o
colaboracion del gobiemo cardenista, sino porque éste se hallaba también en
proceso de constitucion. La industria, por una parte, y las politicas de apoyo al
cine, por la otra. De todos modos, junto a unos pocos filmes “de contenido social”,
como Redes, El indio, o La noche de los mayas, predomina una produccion de
caracter marcadamente comercial, que no obstante ello revela hoy las huellas de

la cotidianidad, de las ideologias en pugna, de los discursos.
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Igualmente, a una mayor intervencién estatal durante el avilacamachismo, y
a una ya mejor articulacion de a industria, correspondié también una coordinacién
mas eficaz entre la gran demanda y la respuesta. La anterior necesidad de un cine
“de contenido socjal” fue reemplazada por la demanda de un cine nacionalista,
patridtico, fuertemente influido por los discursos de unidad y estabilidad internas e
innegablemente impregnado de un tono antibélice, panamericanista, favorable a
los Aliados, defensivo, opuesto al Eje y con constantes argumentaciones sobre
conceptos como libertad, justicia, democracia, etc. Esta vez la respuesta no se
plasmé en unos cuantos filmes aislados, pues la industria cinematografica en
pleno se puso al servicio de intereses comunes que la llevaron a emplear como
vehiculos de propaganda incluso géneros o temas no siempre asociados a ella.

Durante el alemanismo, concluida la coyuntura de la guerra, se paso a la
demanda de un cine “de interés nacional” e incluso se otorgaron premios a los
filmes de esta categoria especifica. Convencidos tanto gobierno como industria,
junto con algunos sectores sociales, de que se habia estado sirviendo a intereses
exbgenos, todos concluyeron que se debia trabajar en funcion de imperativos
internos, nacionales, sobre todo porque el antiguc aliado era otra vez tan agresivo
como lo habia sido siempre, con excepcion del coyuntural periodo bélico.

Sélo que, esta vez, la amplia infraestructura material, institucional y de
relaciones, se halla en proceso de desarticulacion y |a respuesta del sector privado
con pelicufas “de interés nacional” ya no es muy significativa. Nuevamente la
industria, ahora con mas razén, se inclina por géneros mas rentables que los de
propaganda del Estado o de combate a amenazas lejanas (el comunismo). Se
advierte un cambio notable entre uno y otro periodos, entre la guerra y la
posguerra, porque en este (ltimo el cine mexicano ya no se suma al furor
propagandistico y prefiere cultivar temas como el cine de arrabal o prostibulario,
que también remiten a su contexto.

De acuerdo con los argumentos tedricos que se tomaron como punto de
partida, la produccidn filmica mexicana es pues una fuente historica valida. En

este sentido, las peliculas adquieren el valor de documentos que merecen leerse,
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entenderse, analizarse, criticarse y explicarse de acuerdo con su contexto y
siempre en relacion con otras fuentes utilizadas por la historia. La nocion de
lectura se deriva de estudios sobre historia cultural, una de las ramas mas
recientes de los estudios histdricos. Estos presupuestos permiten ilustrar el hecho
de que la produccion filmica mexicana durante la Segunda Guerra Mundial, sin
considerar su calidad y valores estéticos, contiene elementos que, de ser
cuidadosamente “leidos”, conducen al “lector” hacia un contenido rico en pistas y
claves relativas a los entornos mexicanc e internacional.

Lo anterior puede explicarse, parcialmente, por el hecho de que el cine
mexicano respondi6 a demandas especificas durante la primera mitad de los afios
cuarenta, debido a que era una industria altamente subsidiada. Simultdneamente,
los gobiernos de México y Estados Unidos, a través de la Oficina de! Coordinador
de Asuntos Interamericanos (OCAlA), conwirtieron una industria filmica
relativamente bien establecida durante los afios treinta, en otra muy poderosa
durante el decenic de 1940. Hubo requerimientos ideoldgicos especificos
determinados tanto por las politicas internas de México y Estados Unidos como
por las relaciones diplomaticas y las condiciones internacionales propias del
periodo de guerra.

Es importante recalcar que la transformacion del cine mexicano en un
proyecto estadounidense era parte de los esfuerzos internacionales para producir
propaganda filmica vinculada con la guerra, asi como de las querellas suscitadas,
dentro del bande aliado y, mas ain, dentro de Estados Unidos, en un momento
altamente ideologizado de las relaciones politicas e internacionales. Esta
perspectiva complementaria me parece que no se habia valorado con suficiencia
en los estudios del cine mexicano que lo examinan fundamentalmente desde el
interior de la industria y del pais.

La mayor parte de la literatura relativa a este tema manifiesta una idea
comin: Estados Unidos reacciond furiosamente cuando, después del ataque
japonés a Pearl Harbor, Argentina se negd a unirse al resto de las replblicas
latinoamericanas, que declararon la guerra al Eje. El pais sudamericano se
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mantuvo “neutral” y no suscribid a los pactos de defensa mutua ni apoyé fos
esfuerzos de los Aliados. La realidad es que, mas que de una reaccién furibunda y
un deseo de castigar a Argentina se frataba del temor, fundado o no, de que la
ideologia pro Eje de ese pais se reflejara en sus peliculas.

Se habia dicho que, conforme a su costumbre de castigar a paises
latinoamericanos “rebeldes”, Estados Unidos impuso una cuota de pelicula virgen
muy severa, que afectd al cine argentino. Pero detras de ello estaba el objetivo de
eliminar una industria (la argentina) que competia activamente contra las
producciones de Hollywood. Se llego a afirmar de manera equivocada, en estudios
previos, que ese centro cinematografico apoyé a la industria mexicana de cine
durante ta guerra, cuando se tratd precisamente de todo lo contrario. Hollywood
hizo todo cuanto estuvo a su alcance para deshacer el proyecto de la Casa Blanca
vinculado con el cine mexicano. No lo logré finalmente, pero nunca dejé de oponer
resistencia y siempre traté de sacar la mayor ventaja de la situacion que debid
aceptar por la fuerza de la politica. El Departamento de Estado decidid apoyar la
industria filmica mexicana, a través de su Oficina Coordinadora de Asuntos
Interamericanos y para ello doblegé la agresividad y competitividad mercantil de
Hollywood en un momento fundamental, los afios de 1942-1843, en que !
Departamento de Estado considerd también cruciai la participacion de México en
ia creacion de mensajes filmicos propagandisticos para América latina. Esto
ocurrid en el entendido de que una industria cinematografica abiertamente aliada
también podria ser util para producir propaganda favorable al bando en esa area y
en espanol.

Estas explicaciones provienen de fuentes secundarias (por ejemplo de
revistas de cine como Variety) y aunque tienen mucho de cierto, parecen hoy algo
imprecisas e incompletas. No aclaraban, por ejemplo, por qué Estados Unidos
colabor6 en la creaciébn de un competidor cuya fuerza se incrementaba a ritmo
acelerado. Fuentes primarias, recientemente abieras en archivos histéricos
mexicanos, britanicos y estadounidenses, correspondientes al periodo 1940-1946,
arrojan luz sobre el desarrollo de este proceso histdrico y revelan una historia muy
diferente.
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Hay evidencia de esfuerzos espafioles para infiltrar el cine mexicano y de
tentativas alemanas de penetrar en et argentino. Por lo tanto, el riesgo de que se
distribuyera propaganda pro Eje desde América latina hacia todo el hemisferio no
se debia al fascismo vernaculo ni a las simpatias de Argentina o Brasil por el Eje.
Urgia derrotar una amenaza extema, europea, que ponia en peligro la hegemonia
estadounidense. Gran Bretafia intent6 vencer los esfuerzos alemanes, al infiltrarse
en el cine argentino para fabricar propaganda aliada y competir con Hollywood.
Sin embargo, los productores estadounidenses, con fa intensa colaboracion del
personal de su embajada en Buenos Aires, engafiaron a los diplométicos ingleses
ahi comisionados y provocaron la cancelacion del proyecto britanico en aquel pais.
Consecuentemente, Estados Unidos llevé a la practica otro similar en México.

A estas alturas resulta posible formular otra conclusion. No es
completamente cierto el argumento de que el cine mexicano llegé a ser el mas
poderoso del mundo de habla hispana gracias exclusivamente al financiamiento
de Estados Unidos. Las historias tradicionales del cine en Argentina, Espania,
Estados Unidos e incluso México ponen de relieve el apoyo estadounidense
suministrado a la cinematografia de este dltimo pais y pasan por alto las medidas
que distintos gobiernos mexicanos tomaron a partir de los afios treinta para
impulsaria. Conforme a un plan integral (aunque no coherentemente estructurado),
le brindaron apoye y proteccion (por ejemplo, cuande se establecieron cuotas en
las salas de proyeccion y se prohibié doblar peliculas extranjeras para preservar el
mercado interno). Ademas, auxiliaron a los estudios filmicos mediante subsidios,
préstamos bancarios, créditos mediados por instituciones financieras creadas
exclusivamente para la industria y exenciones fiscales sobre la produccién, la
importacién y las ganancias. Algunas de estas medidas no cristalizaron, debido a
la crisis econdmica que estalld al final del periodo de Cardenas.

Al comienzo del gobierno de Avila Camacho, éste creé el Comité
Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematografica Mexicana para
promover la recuperacion de la industria cinematografica nacional. Cuando ésta
uitima (merced a préstamos, equipo, asesoria técnica, distribucién de sus
peliculas por las comparilas de Hollywood, y una provision casi ilimitada de

pelicula virgen) recibié ta ayuda estadounidense, ya se encontraba encaminada a
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recuperar su posicion frente a las otras industrias cinematograficas desarrolladas
en lengua espafiola.

Por otra parte, si bien los prop6silos propagandisticos eran comunes entre
ios Aliados, se libraban batallas por dominar los mercados filmicos y, asi, el
esfuerzo de Estados Unidos para vencer la amenaza alemana servia,
simulténeamente para imponer su hegemonia a Gran Bretarta. Una vez alcanzado
este objetivo, hubo un acuerdo entre Hollywood y el Departamento de Estado.
Debido a que el mercade latincamericano constituia practicamente la Unica via
para comercializar su produccion filmica, coincidieron en que no gquerian
competencia de ninguna otra cinematografia. No obstante, por las circunstancias
de la guerra, y especificamente en cuanto a fa necesidad de difundir propaganda a
través de cintas latinoamericanas habladas en espafiol, no hubo coincidencia
entre Hollywood vy el Departamento de Estado.

Pese a la oposicidn de Hollywood, el Departamento de Estado dio pricridad
a los propésitos politicos y propagandisticos de Estados Unidos sobre los
intereses comerciales de su industria cinematogréfica. A través de la OCAIA,
disefd un plan y establecié un acuerdo con el comité del gobierno mexicano para
unir esfuerzos tendientes a mejorar la cinematografia mexicana. Después de
repetidos problemas entre el personal diplomatico estadounidense en México
(debidos a la rivalidad entre la embajada en ese pais y la OCAIA), el proyecto se
ejecutd en 1942, aunque alguna evidencia sugiere que pudo haber arrancado con
anterioridad.

La industria cinematografica mexicana se convirtid, de manera similar a la
argentina en el pasado, en un tenaz competidor de Hollywoed. La época dorada
del cine mexicano habria de durar hasta principios de los afios cincuenta. Durante
el periodo de guerra, tuvo una amplia distribucién a travées de las compahias
holiywoodenses y adquirio prestigio internacional en beneficio del pais y de los
gobiemos mexicanos, en el marco latinoamericano. Si bien incluso en la cispide
de su éxito el cine mexicano nunca conquisté més del 35 por ciento de ningln
mercado, se convirtié en una de las industrias mas importantes de su pais. En

cuanto a sus implicaciones econémicas, el ramo constituia un reflejo del desarrollo
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general de la nacion, en un entorno donde la guerra forzaba un proceso internc de
industrializacién y cuando 1a convergencia con los Estados Unidos se encontraba
en su mejor momento.

Adicionalmente, en casi todo su contexto (tante externo como interno), se
reflejaban los compromisos ideoldgicos del cine mexicano. A estas alturas puede
formutarse otra consideracion al respecto. Aunque se ha sabido que algunas
peliculas propagandisticas sobre temas de guerra se produjeron en México entre
1940 y 1946, es valide afirmar que la guerra y la politica interna dei pais no sélo
generarcn este tipo de cintas. Incluso las producciones mas inocuas a simple vista
se encontraban cargadas de mensajes con propositos y compromisos ideolédgicos
bien claros.

En ese sentido, se realizaron fimes de melodramas familiares que
reflejaban, al representar un sistema de valores y creencias, patrones especificos
de cohesion social y estabilidad. Esto se relacionaba con la necesidad de una
reconciliacion interna, después de la severa crisis sufrida tras el gobierno de
Céardenas, y la de inspirar respeto ante el riesgo de una agresion externa. Las
peliculas religiosas respondian al mismo fin. Su mensaje de redencién y su
llamado a reforzar los valores morales tales como el humanitarismo, |a solidaridad,
el sacrificio, la piedad y el entendimiento entre los pueblos eran altamente
significativos en un contexto donde parecian haberse perdido y cuando la politica
anticlerical mexicana se habia atenuado. Los temas bélicos se infiltraban inclusive
en géneros filmicos como los musicales y la comedia ranchera. En ciertas
producciones, como las histéricas, las cintas sobre indigenas o la Revolucidn
mexicana, asi como en adaptaciones literarias, se recalcaron distintos rasgos de la
cullura popular {musica folclorica, paisajes, tradiciones y demas), asi como
caracteristicas étnicas y valores comunes a las naciones latinoamericanas
(idioma, religién, historia). El propodsito era fomentar el nacionalismo mexicanc vy,
al mismo tiempo, fomentar un sentimiento de unidad latino-hispancamericana
como una estrategia de defensa contra ia amenaza del Eje.
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Al observar los géneros y temas del cine mexicano en esos afios, es posible
advertir que el principal propésito de Estados Unidos al apoyaro era crear
propaganda filmica contra el Eje. Mas adn, ese pals buscaba forjar una especie de
autarquia en el hemisferio. Varias peliculas evidencian que detras de los
compromisos aliados habia llamados al panamericanismo. La necesidad de
producir propaganda motivé al cine mexicano, en respuesta a las demandas de su
gobierno y del de Estados Unidos, a hacer uso de la historia en peliculas, tal como
lo hicieron las cinematografias estadounidense y britanica, y la del Eje. Y en el uso
de ia historia en el cine mexicano se produjo la coexistencia ya manifestada en el
debate politico y cultural, de la perspectiva de derecha y, en menor medida, el
punto de vista considerado liberal-progresista.

Sin embargo, el empleo de la historia fue parcial, ademéas de que en &l
abundan las distorsiones e imprecisiones, en varios casos en beneficio de la
imagen estadounidense. Mas ain, los aliados britanicos y franceses no eran
favorecidos. En este sentido, el cine mexicano reflefaba fielmente ias relaciones y
condicionantes internacionales dentro del bando aliado. Tras {a ocupacion nazi de
Francia, ésta era la (nica potencia de aquel bloque que no podia alcanzar gran
influencia econtmica y politica, ni establecer una refacion intensa con México.
Consecuentemente, los usos que los productores mexicanos asignaron a la
historia indujeron a sacrificar la imagen histérica de Francia. En contraste, a pesar
de que Estados Unidos tenia mas responsabilidad histérica por sus agresiones
cantra México, esto no se sefialé en fos filmes,

Las peliculas historicas mexicanas, mediante un uso particular de la
historia, intentaron atenuar y sustituir los tradicionales sentimientos antiyanquis
entre los latinoamericanos. En consecuencia, los sentimientos patridticos
nacionalistas y latinoamericanistas, asi como las nociones de unidad e identidad
cultural, se expresaron siempre por via del proceso de independencia de Espafia,
asi como de las agresiones europeas al hemisferio. Sin considerar el éxito de este
procedimiento, los millones de personas carentes de educacién, los sectores
sociales progresistas e inclusive algunos gobiernos latincamericanos llegaron a
creer en un compromiso de Estados Unidos con la regidn, sincero y confiable. EI

cine mexicano y los usos que hace de la historia lo reflejan. Ahora es claro, una
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vez mas, que los cinematografistas (filmmakers) mexicanos “hicieron” historia de
acuerdo con las necesidades e intereses de ese momento. En este caso, se
respondio a los intereses estadounidenses a través de una industria que encontrd
una importante audiencia en poblaciones profundamente nacionalistas, que
habrian de recibir propaganda contraria a! Eje por los medios descritos.

Ahora es posible presentar una reflexion final. No sélo los filmes
propagandisticos, sino los productos de medios masivos en general, pueden
comprenderse como puntos de negociacion y transaccion entre los compromisos
ideclégicos y los propdsitos de los cinematografistas (fiilmmakers), y, por otra
parte, las necesidades, deseos, aspiraciones e ideologia de |la audiencia. La idea,
extremadamente simplista, sobre las ideologias impuestas "desde arriba”, ha sido
sustituida por el concepto de hegemonia. Esto implica la coexistencia de varias
ideologias y factores de negociacion dentro del campo soccial, entre los
productores de los mensajes y las audiencias {consumidores), pera una de esas
ideologias se torna hegemdnica, debido @ que hay un “acuerdc” social que
favorece tal predominio. En América latina, durante la Segunda Guerra Mundial,
casi todos los sectores necesitaban creer en una nueva relacion con Estados
Unidos. Tal vez la amenaza de guerra generé ese impulso. En un principio, €l
conflicto bélico parecio lejano y ajeno. Pero una vez probada la ferocidad homicida
de los nazis en Eurcpa, el temor y la intensa actividad propagandistica cumplieron
su labor y propiciaron entre las audiencias una mejor disposicion y receptividad
ante los mensajes y el fortalecimiento de sentimientos de fraternidad, solidaridad,
equidad, disciplina, austeridad, lealtad, etc., que contribuyeron a configurar la
mentalidad del momento, el imaginario colectivo sobre la guerra y lo que ésta
podia significar para el continente, en caso de irrumpir en él.

Los filmes mexicanos que intentaron atenuar los sentimientos antiyanquis y
exaltar el nacionalismo y el panamericanismo de cara a Europa fueron aceptados
porque la poblacion estaba también dispuesta a aceptarlos.

El cine mexicano de los afios cuarenta, logrd €xito en buena parte de sus
manifestaciones, porque respondid a las expectativas de una poblacién que se

encontraba preparada para recibir y consumir sus diferentes géneros, su misica,
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sus propuestas y sus proclamas. En tal aceptacién influyd de manera
determinante la afinidad cultural de México con el resto de las republicas
latinoamericanas, pues posibilitd lo que en la correspondencia diplomatica se
denominé el mexican flavor, ese sentido de la mexicanidad que nunca pudo
definirse, pero que tampoco Hollywood pude nunca recrear. A pesar de todas sus
distorsiones, brechas, fallas u omisiones, el cine mexicano fue un agente de la
historia, y en este sentide se ha convertido ahora en una fuente histérica. Fue a la
vez una muy afortunada experiencia de conformacién de una identidad colectiva,
de una comunidn, de una cultura de masas, de una imagen del pais y de un
prestigio nacional general. Y fue precisamente en este resultado donde se cifran
los motivos de que toda la estrategia se destruyera. Los “celos” de Hollywood
porque el cine mexicano le estaba ganando el mercado coincidieron con los
“celos” del Departamento de Estado ante el lustre que cobraba México a los ojos
de las demas republicas latinoamericanas gracias a su cine, su participacion en la
guerra, la modernizacion de su ejército y su industrializacion. Si antes Hollywood y
la Casa Bianca no habian permitico el surgimiento de cinematografias
competidoras, o la intromisién de potencias europeas en e continente, después de
la guerra tampoco aceptarcn la posible hegemonia del pais al que habian
ayudado, y que podia tomar ventaja por sus afinidades culturales, sociales,
raciales e histéricas con las naciones de la regidn y hasta ejercer un futuro
liderazgo en ella. Asi se explica la politica agresiva tanto de Hollywood como del
Departamentc de Estado, destinada a destruir el cine mexicano durante e
alemanismo, empefic en el que colaboraron, sin tener plena consciencia de ello,
los mismos integrantes de la industria nacional.

No escapa a la reflexion el hecho fundamental de que, al revisar en general
la produccion filmica, sélo para mostrar con ejemplos la perspectiva general de la
tematica tratada y &l modo en que se manifestd en ella la influencia del contexto,
quedan varios aspectos y cuestiones que seria muy deseable explicar. Son varios
y de naturaleza muy diversa los temas que también han de estudiarse, porque por
sl mismos constituyen temas para otras tesis. Ejemplos muy notables de eilo son
la busqueda de una "americanidad” mediante el cultivo en el cine de historias
basadas en la literatura sudamericana, que también se consideraba en formacién
y representativa de dicha americanidad. Otro ejemplo podria ser el tratamiento de

lo hispano y la historia espafiola por el cine mexicano, en el marco de la ruptura de
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relaciones diplomaticas entre México y la Espafia franquista. Independientemente
de las interrogantes que surjan a partir de este trabajo, de las preguntas que
queden por contestar, el andlisis, la interpretacion y la explicacion de los filmes
estudiados, a la luz de la documentacidén consultada, buscan configurar una
aproximacién mas solida a un periodo histdrico y su expresion cultural,

En todo caso, el objetivo primordial de esta investigacién ha sido analizar e
interpretar el cine mexicano del decenio de los afos cuarenta, para explicarlo a
partir de las condiciones y determinaciones que le dieron origen y sacar a la luz
mas facilmente la relacion entre cine e historia. Una lectura histérica del cine,
como ha sefialado Marc Ferro, posibilita una lectura cinematografica de la historia
donde el mundo filmico {dentro y fuera de las pantallas) se plantea, mas alla de
sus acepciones como entretenimiento, como industria, como medio de
comunicacién o como manifestacién estética, fundamentalmente como parte de la
expresion social de una época histérica determinada.
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CUADRO A
PELICULAS ESTRENADAS EN MEXICO DURANTE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

Afio EUA [Inglaterra Francia Aliados Eje Argentina Espafla México Otras Total

% Yo % % % % % % % 100%
1940 337(73.2) 11 (2.5)38(8.2) 386(83.9) 4(0.8) 26 (5.6) 3(0.6) 237(08.0) 04(l.l) 460
1941 331(76.2) 11 (2.5) 16 (3.7) 358(82.4) 2(0.5) 33 (7.6) 4(0.9) 27(06.2) 10(24} 434
1942 333(77.0313(3.0) 6(1.4) 352(81.4) 0(0.0) 20 (4.6) 4(0.9) 50(11.6) 6(L.5) 432
1943 297(76.5)15(3.9) 2(04) 314(8038) 0(0.0) B8 (2.1) 0{0.0) 57(14.6) 10(2.5) 339
1944 259 (76.6) 3(0.9) 0(0.0) 262(77.5) 0(0.0) 8 (23) 3(0.9) 64(187) 3(0.6) 340
1945 245(67.3) 5(1.4) 4(1.1} 254(69.8) 0{0.0) 31(85) 7(i.9) 67(184) 4(14) 363

1946 254 (66.4) 0(2.5) 3(0.8) 267(67.7) 1{0.2) 31{8.0) 3(0.8) 77(19.6) 14(3.7) 393

2056 (73.31) 68 {2.38) 69(2.22) 2193 (77.64) 7 (0.21) 157 (5.52) 24 (0.B1) 379(13.87) 51 (1.88) 2811

La columna de total indica ¢! 100% de lo exhibido en cada afio. 2811 es €l 100% de la exhibicién del periodo.
Fuente: Maria Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, Cartelera cinematogrdfica 1940-1949, México, UNAM,

Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos, 1982, pp. 373-376

CUADRO B PELICULAS ESTRENADAS EN MEXICO DURANTE LA
SEGUNDA GUERRA MUNDIAL 1940-1946 (POR PAIS).
Pais Nimero Porcentaje
Notas:

EUA 2056 73.30 Las variaciones porcentuales entre Gran
Bretafia y Francia se deben al hecho de que

México 379 13.87 en 1940 Francia tenia un mayor numero de
€5tTenes, Pero no tuvo ninguno en 1944,

Argenting 157 5.50

Gran Bretaiia 68 2.38 Las variaciones porcentuales entre ¢l cuadro
A y el cuadro B se deben a redondeos

Francia 69 2120 en los decimales.

Espafia 24 0.80

[talia 5 017

Alemania 2 0.07

Otros 51 1.80

Totales 2811 100.00

Fuente: Amador y Ayala, op. cit, p. 378
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CUADRO C PRODUCCION CINEMATOGRAFICA EN ESPAROL

{Se incluye ta produccion brasilefia en portugués con el propésito de comparar su potencial en esta industria)

Aflo Argentina México Brasii* Espafia Chile Cuba EUA
1930 00 0l 18 08 40
1931 04 02 17 02 30
1932 02 08 14 09 11
1933 06 21 10 17 08
1934 06 25 07 23 01 10
1935 13 26 06 44 08
1936 15 25 07 19 02
1937 28 38 06 10 01 00
1938 41 57 08 04 04 06
1939 50 38 a7 20 05 05 04
1940 49 29 13 40 04 04 ot
1941 47 37 04 33

1942 56 47 08 49 05 03

1943 34 T 08 53 03 02

1944 24 75 09 34 05

1945 22 82 08 33 06 01

1946 32 74 10 41 08

1947 38 53 1! 48 07 01

1948 41 81 15 44 03 01

1949 47 108 21 37 03 0l

1950 56 124 20 49 62 14

Notas: La produccién brasilefia llego a ser la mas fuerte después de fa de Argentina y México, que tuvieron como
principal competidor a Espafia. La produccién espafiola entre 1939 y 1940 incluye peliculas en castellano.
realizadas €n Alemania e Italia con financiamiento del Eje.

Fuente: Garcia Riera, Historia documental del cine mexicana, México, Era, 1968-1970, vol. I, p. 289, vol. 2, p
304, vol. 3, p. 347; Heuer, op. cit., p. 17; Schnitman, op.cit., p. 116-7; De Usabel, op. cit., p. 181
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CUADRO D

Pais
Argentina
Brasil
México
Cuba
Colombia
Chile
Uruguay
Venezuela
Puerto Rico
Peni
Panama
Ecuador
Guatemala
Honduras
Santo Domingo
Nicaragua
Paraguay

Bolivia

Totales

Salas

1 608

1 100

701

400

220

212

125

125

112

100

33

29

28

26

25

16

4 877 (Salas)

_ SALAS DE CINE EN AMERICA LATINA EN 1932 Y NUMERO
DE SALAS EQUIPADAS PARA PROYECCIONES SONORAS.

Equipadas con sonido

530

130

265

123

30

85

110

24

87

40

29

2 984 (61% con proyeccion sonora)

Fuente: D¢ Usabel, op. cit., p. 81 (La informacién se ha reacomodado de acuerdo con el nimero de salas en cada

pais).
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CUADROE
POTENCIAL NETO DE AMERICA LATINA COMO MERCADO PARA ESTADOS UNIDOS EN 1934

Pais Poblacién Salas  Potencial neto (Délares E U A)
Argentina 18 835 727 [ 985 35000

Brasil 40 272 650 1125 30000

Cuba 3713767 400 7800

México 16 527 766 701 7000

Pen 6 237 000 100 4000

América Central 4918170 114 3500

Panama 467 459 36 33500

Colombia 7 851,000 385 2500

Venezuela 3 250,000 134 2250

Ecuador 2 500 000 22 1 000

Totales 104 576 539 5002 96 550 (dolares EUA)

FUENTE: De Usabel, op. cit., p. 110 (la informacién se ha reacomodado de acuerdo a la cantidad de potencial neto
de ganancias en cada uno de Jos paises. No hay informacidn disponible que indique si estas cantidades se citan en
miles o millones de délares, pero es muy probable que se trate de miles de dolares).

CUADRO F MERCADOS PARA PELICULAS ESTADOUNIDENSES EN 1937
Regiones Salas Equipadas con senido

Europa 66 876 29 207

EUA. 16258 16258

Ameérica atina 5292 4069

Lejano Oriente 5244 4187

Canada 1033 1033

Africa y Medio Oriente 676 610

Nota: Después del inicio de la Segunda Guerra Mundial, América latina se convirtid en el mercado se convirtié en
¢l mercado filmico mas importante para ta produccién estadounidense, y pricticamente uno de los pocos disponi-
ble para proyectar sus peliculas.

Fuente: De Usabel, op. cir, pp. 126 y 127,
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CUADRO G SALAS DE CINE EN AMERICA LATINA EN 1937 Y NUMERO
DE SALAS EQUIPADAS PARA PROYECCIONES SONORAS.

Pais Salas Equipadas con sonido
Argentina 1425 1 000
Brasil 1370 1170
México 835 402
Cuba 350 300
Peri 210 180
Colombia 210 150
Chile 180 150
Uruguay 128 124
Venezuela 111 111
Puerto Rico 100 100
Panama 47 47
Costa Rica 37 36
Ecuador 34 34
Guatemala 31 25
Honduras 29 29
El Salvador 29 27
Nicaragua 25 25
Guyana Britdnica 23 23
Santo Domingo 23 23
Bolivia 19 19
Trinidad 19 19
Jamaica 15 15
Paraguay 6 6
Totales 5231 (Salas) 4015 (76.75% Equipadas)

FUENTE: De Usabel, op. cit., p. 127 (datos reordenados de acuerde con ¢l nimero de salas, en orden decreciente).
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CUADRO H PORCENTAJE DE PELICULAS ESTADQUNIDENSES PROYECTADAS
EN PAISES LATINGAMERICANOS EN 1940

Pais Porcentaje
Brasil 86 %
El Saivador 85%
Bolivia 80 %
Panama 80 %
Costa Rica 80 %
Honduras 75 %
Colombia 75 %
Guatemala 75 %
Nicaragua 75%
México 73 %
Venezucla 70 %
Uruguay 70 %
Cuba 68 %
Argentina 66 %
Chile 66 %

Fuente; De Usabel, op cir., p. 150, y Amador y Ayala, op. cir,, p. 373.

CUADRO 1 PELICULAS ESTADOUNIDENSES ALUSIVAS A TEMAS BELICOS EN 1942

Fechas de Namero de Peliculas con Peliculas alusivas
produccién peliculas ternas bélicos a la guerra
Julio de 1942 25 12 (48%) No disponible
Apgosto de 1942 30 12 (40%) 3(10%)
Septiembre de 1942 16 13 (36%) 38
Octubre de 1942 43 15 (35%) 3 7%)

Fuente: De Usabel, op. cit., p. 147,
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CUADRO J NUMERO DE PELICULAS SOBRE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL Y SOBRE TEMAS
LATINOAMERICANOS PRODUCIDAS O PLANEADAS EN EUA CON O SIN LA COOPERACION DE
LA oca1a EN 1945

Temas Peliculas producidas Planeadas Con cooperacién de la OCA1A
2' Guerra Mundiat 96 15 19
Estilo de vida EU 38 40 16
América latina 84 15 99

Fuente: De Usabel, op. cit., p. 162,

CUADRO K COSTO PROMEDIO DE PRODUCCION POR PELICULA EN MEXICO
(Miles de pesos y de délares EUA)

Afio Costo en pesos Tipo de Costo en délares
mexicanos cambio estadounidenses

1931 40 000 2.65 15 094
1932 45000 317 14 195
1933 50 000 3.53 14 164
1934 55 000 3.60 15 277
1935 58 000 3.60 16111
1936 75 000 3.60 20 832
1937 81000 360 22500
1938 128 000 4.50 28 444
1939 135000 5.18 26 061
1940 75000 5.5¢ 13 636
1941 156 000 4.85 32165
1942 278 000 4.85 57 319
1943 350 000 4.85 72 164
1944 580 000 4.85 119 587
1945 648 000 4.85 133 608
1946 579 000 4.86 119 136
1947 450 000 486 92 592
1948 400 000 6.81 58 737
1949 450 000 8.64 52083
1950 575 000 8.64 66 551
1951 600 000 8.65 69 364
1952 582 700 863 67520

Nota: La informacién sobre periodos anteriores y posteriores a la Segunda Guesra Mundial se ha incluido con
propositos comparativos. La produccién cinematogrifica mexicana siempre ha sido afectada por las crisis
econdmicas y consecuentes devaluaciones que han tenido lugar al fin de los periodos presidenciales. Durante 1936-
1937, la produccidn cinematografica mexicana alcanzé la cima en inversién, rebasando a Argentina y Espadia. En
1940, 1a crisis al final del gobierno de Cérdenas condujo hacia el decremento en la cantidad de peliculas producidas
¥ la inversién que se dedicé a cada una de ellas. De 1942 a 1946 el fuerte apoyo del gobiemo mexicano y de la
OCAIA incrementd la produccion filmica y los recursos dedicados a ellas. Después de la guerra, la inversion en este
rubro cay$ debido a que la OCala desaparecid, a la falta de apoyo del gobiemno mexicano y a la reforzada
competencia de las producciones europeas y de Hollywood. Las negritas destacan el periodo de la guerra mundial.

Fuente: Heuer, op. cir., p. 32, y Garcia Riera, op. cit,, vol. 3, p. 94, y vol. 5, p. 10.
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CUADRC L

COSTO PROMEDIO DE PRODUCCION FILMICA POR ESPECIALIDADES EN LA INDUSTRIA

CINEMATOGRAFICA MEXICANA (Evolucién de 1931 a 1950 en miles de pesos)
Especialidades 1931 1936 1941 1948 1951
Estudios y

laboratorios 2.8 10.0 15.0 230 300
Direccién artistica 1.5 2.2 9.0 58.0 60.0
Técnicos 2.0 78 270 93.0 1430
Argumentos y

guiones 1.5 0 5.0 75 10.9
Directores 28 10.0 15.0 23.0 30.0
Estrellas 2.5 50 15.0 230 300
Otros actores 0.5 1.0 11.0 120.0 130.0
Totales 13.6 39.0 97.0 347.5 4339

Nota: La informacidn sefialada en cada uno de los aflos antertormente indicados no coincide con los datos del
cuadro K. Esto se debe a que este cuadro solamente incluye los principales aspectos relactonados con la produccion
filmica. El principal propdsito de esta tabla es mostrar el notorio incremento en la inversidn durante los afios de la
Segunda Guerra Mundial debido a los apoyos del gobierno mexicano y de la OCAlA destinados a esta industria. Ello
resulta cvidente al revisar el renglon de ‘“direccién artistica™ en el cuadre 1., el cual se incrementd
considerablemente debido a la produccion de “filmes de época”. Estos requieren disefios especiales de escenografia,
vestuario, utileria, peluqueria y cortes de cabello, etc., de acuerdo con entorne histdrico. Los aspectos técnicos
también mejoraron significativamente debido al equipo y asesoria técnicos provistos a la industria cinematogrifica
mexicana por la OCAIA.

Fuente: Heuer, op. cit., p. 33
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CUABRO M

PORCENTAJES DE “FILMES DE EPOCA” E HISTORIAS DESARROLLADOS EN ENTORNOS

INTERNACIONALES QUE FUERON PRODUCIDOS EN MEXICO ENTRE 1931 Y 1950

Afios

1931-36
1937-40
1941
1942
1943
1944
1945
1946
1947
1948
1949
1950

Filmes de época

27%
16 %
2%
30%
47 %
32%
260%
1%
11%
09 %
13%
10%

Enterno internacional

06 %
04 %
11%
09 %
5%
15 %
21 %
19 %
14 %
10 %
04 %
01 %

Notas: Este cuadro se incluye con la finalidad de mostrar que los “filmes de época”, relacionados con la
reconstruccion histérica o desarrollo de argumentos dramaticos en épocas pasadas, crecié significativamente

durante los afios de 1a Segunda Guerra Mundial. Después de este periodo hay un decremento evidente.

Algo similar ocurrié con la produccion cinematogrifica cuyos argumentos se centraban en entornos internacionales.
En algunos casos hay una coincidencia entre ambos tipos de peliculas, por ejemplo las dedicadas a la Revolucion
francesa (filmes de €poca desarrollados en un entorno internacional). Gran parte de los “filmes de época” trataban
temas del siglo XIX en México.

Fuente: Garcia Riera, Historia del cine mexicano, México, SEP, 1985, pp. 128-129, 161-173 vy i97.
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CONVENIO FIRMADQ POR LOS REPRESENTANTES DE LA OFICINA DEL COORDINADOR DE
ASUNTOS INTERAMERICANOS, DEL DEPARTAMENTO DE ESTADO, Y LOS
REPRESENTANTES DEL COMITE COORDINADOR Y DE FOMENTC DE LA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA MEXICANA EL 15 DE JUNIC DE 1942 EN LA CIUDAD DE MEXICO, D. F.

En la Ciudad de México, D.F., a los quince dias del mes de Junio de mil
novecientos cuarenta y dos, reunidos los Sres. John Hay Whitney y Francis
Alstock, en representacion de la Oficina del Coordinador de Asuntos
Interamericanos de Washington, D.C., y los Sres. Felipe Gregorio Castillo,
Fernando de Fuentes y Enrique Solis, en su caracter de integrantes del Comité
Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematogréafica Mexicana, con objeto
de discutir fos medios mejores para desarrollar una accién conjunta tendiente a
fortalecer cada vez mas la solidaridad continental, indispensable para ef triunfo de
la causa de la Libertad que los paises de América defienden, y tomando en
cuenta:

l.- Que las peliculas cinematograficas constituyen uno de los mejores
medios para promover el conocimiento y acercamiento de los pueblos; y

il.- Que la Industria Cinematografica Mexicana carece en la actualidad de
los elementos necesarios para prestar, como desea, suU cooperacioén a los fines
indicados,

PROPUSIERON:

Que la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos, de
Washington, D.C., por conducto de! Comité Coordinador y de Fomento de [a
Industria Cinematografica Mexicana, procuraré proporcionar a dicha Industria la
ayuda que requiere para satisfacer los objetivos mencionados, como sigue:

(A) MAQUINARIA E IMPLEMENTOS.

La Oficina del Coordinador enviara a México los expertos necesarios para
que de acuerdo con el Comité Mexicano, determinen la clase y cantidad de
maquinaria e implementos que requiera la Industria Cinematografica Mexicana,
debiendo rendir un informe a la Oficina del Coordinador, para que éste haga uso
de sus recursos e influencias a fin de poner dicha maquinaria e implementos a
disposicién de fa Industria Cinematografica Mexicana, por medio de los Estudios
existentes o que se construyan al efecto, segun lo determine el Comité Mexicano.



La idea que prevalece en el Comité Mexicano al llegarse a este acuerdo, es la de
que con objeto de evitar toda posibilidad de monopolio, se desarrollen cuando
menos dos unidades de produccion, consolidando en una a los Estudios "Azteca"
y "Stahl", y en otra a los Estudios "Clasa”, fortaleciendo a ambas unidades en tal
forma que queden igualmente capacitadas para rendir un servicio eficiente a todos
tos productores de peliculas nacionales.

Si por alguna circunstancia no pudiera llevarse a cabo este plan, el Comité
Mexicano procurara la creacion de nuevos Estudios y Laboratorios con todos sus
aditamentos, empleando para ello capital privade mexicano.

La maquinaria e implementos de que se trata, seran vendidos a los
ESTUDIOS que recomiende el Comite Mexicano, a base de un plan de pagos
periddicos que amorticen su impotrte en un plazo que se determinara entre la
Oficina del Coordinador, el Comité Mexicano y el ESTUDIO comprador. Los
arreglos financieros definitivos deberan ser determinados y legalizados en su
oportunidad.

(B) AYUDA FINANCIERA PARA LA PRODUCCION DE
PELICULAS MEXICANAS.

La Oficina del Coordinador y ¢! Comité Mexicano gestionaran la creacidn de
un Departamento Cinematografico en el Banco de México, S. A., o en otra
Institucion de crédito que el mismo Banco designe, destinado a ser el conducto
por medio del cual la Cficina del Coordinador participe en fa financiacion de
peliculas mexicanas que por su asunto, valor educacional u otros mérnitos
especiales sea dificil producir en forma comercial, pero que sirvan para
incrementar un mejor entendimiento Interamericano, imbuir ideales de libertad y
patriotismo en los pueblos del continente, o dar a conocer a los paises de América
la historia y tradiciones de las Republicas Americanas. La seleccién de las
peliculas a producirse en estas condiciones, asi como la cuantia de su
financiamiento, seran determinadas por ¢! Comité Mexicano, con aprobacién de la
Oficina del Coordinador. La propia Oficina del Coordinador garantizara al
Departamento Cinematografico de la Institucion de Crédite que se designe, contra
cualquiera pérdida que pudiera ocasionar la financiacion de dichas peliculas,
teniendo derecho a designar un representante para aprobar los presupuestos y
arregios financieros de las peliculas. El Departamento Cinematogréafico operara
sin mas utilidades que las necesarias para cubrir los gastos que ocasione su
funcionamiento, y ejercera control y autoridad sobre las erogaciones que se hagan
en la elaboracién de cada pelicula. Las utilidades en fa explotacion de esta clase
de peliculas, si fas hubiere, serén exclusivamente para los productores de las
mismas, a fin de estimular en eflos la obra interamericana que se desea fomentar.
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(C) COOPERACION PERSONAL DE EXPERTOS.

Con objeto de asegurar el mejor uso y rendimiento de la maquinaria e
implementos a que se refiere el Inciso A, la Oficina del Coordinador hara todo lo
que esté de su parte para proveer de los servicios de expertos que requieran los
ESTUDIOS mexicanos, por el tiempo necesario para el entrenamiento de los
técnicos nacionales. Los sueldos y gastos de transportes de los expertos seran
pagados por la Oficina del Coordinador, corriendo a carge de los Estudios
mexicanos a donde se les adscriba, [os gastos de su permanencia en México.

(D) DISTRIBUCION MUNDIAL DE PELICULAS MEXICANAS.

La Oficina del Coordinador gestionarad de las Empresas cinematograficas
norteamericanas, la distribucién comercial de peliculas mexicanas, en aquellos
paises y territorios donde lo soliciten los productores mexicanos por conducto del
Comité Mexicano.

Las proposiciones anteriores quedan sujetas al estudio y aprobacién del
Gobierno Mexicano, por conducto del Lic. Miguel Aleman, Secretario de
Gobernacién, y de La Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanmos, de
Washington, D.C., siendo la opinién de los abajo firmantes, que la pronta
consideracion de un acuerdo final es de gran importancia, ya que el plan anterior
es susceptible de ponerse en practica con toda rapidez.

{FIRMADO)
John Hay Whitney Francis Alstock
Felipe Gregorio Castillo
Fernando de Fuentes Enrique Solis
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FUENTES DE LA INVESTIGACION

. ARCHIVOS

A. Archivo General de la Nacidn (Fondo Presidentes).

a) Fondo Manuel Avila Camacho.
b} Fondo Miguel Aleman Valdés.

B. Archivo Genaro Estrada de Ia Secretaria de Relaciones Exteriores.
a) Catalogo general de fichas catalograficas correspondientes al siglo xx.

b) Catalogos: tematico, onomastico y geogréafico.

C. Archivo de la Palabra (antes Programa de Historia Oral) del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (INAH).

Se consultaron las 62 entrevistas de la serie PHO/2/ que corresponde a la historia
del cine mexicano y cuyas transcripcicnes finales ad verbatim se encuentran en:

a) Centro de Documentacién del INaK (Edificio del Museo Nacional del INaH).

b) Biblioteca del Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora.

c) Direccion de Estudios Histdricos del INaH {Musec de Historia Nacional, Castillo
de Chapuliepec).

tas entrevistas de las que se incorporS algdn dato util en esta investigacion se
sefialan en el aparato critico de la misma, pero a la informacién completa de cada
una de las entrevistas (nombre del informante, nombre del entrevistador, fecha de
la entrevista, resumen vy transcripcibn textual de la misma, materiales
complementarios, comentario del historiador que realizd 1a entrevista, elc.) se
puede acceder consultando el

Catdlogo del Archivo de la Palabra I, México, SEP-INAH, 1977, 166 pp. (Véanse las
paginas 86-146 para la serie PHO/2/ relativa a la historia del cine mexicano.)

D. National Archives of Washington (Naw Records}, Washington, D.C., EUA
Archivos Nacionales de Washington

Confidential U, S. State Department Central Files.

[



A Microfilm Publication by University Publications of América Inc.

Archivos Centrales Confidenciales del Departamento de Estado de FUA

1.-Microfilm Title: Records relating to the Internal Affairs of México 1940-1944.
Part [I: Social, Economic, Industrial, Communications, Transporation, and
Science.

Titulo de ta micropelicula: Archivos relativos a los Asuntos Internos de México
1940-1944. Segunda Parte: Sociedad, Economfa, Industria, Comunicacion,
Transporte y Ciencia.

Clave de micropelicula (Microfilm 1D); LM131

Grupo de archivo (Record Group}): 59

Carrete 4 de 67 rollos (Reel 4 of 67 rolls).

Decimales de archivo (Decimal File Numbers): 812.4-812.9

2.-Microfilm Title: Records relating to the Internal Affairs of México 1945-1949.
Part |l: Social, Economic, Industrial, Communications, Transportation, and
Science.

Titulo de la micropelicula: Archivos relativos a los Asuntos Internos de México
1945-1949. Segunda Parfe: Sociedad, Economia, Industria, Comunicacién,
Transporte y Cigncia.

Clave de micropelicula (Microfilm ID). LM131

Grupo de archivo (Record Group}). 59

Carretes 1, 2, 4 y 33 de 35 rollos (Reels 1, 2, 4 & 33 of 35 rolls).
Decimales de archivo (Decimal File Numbers): 812.4-812.9

3.-Microfilm Title: Records relating to the Internal Affairs of México 1950-1954.

Titulo de la micropelicula: Archivos relatives a los Asuntos Internos de México
1950-1954.

Clave de micropelicuia (Microfilm [D}; LM131

Grupo de archivo (Record Group): 59

Carrete 36 de 43 rollos (Reel 36 of 43 rolls).

Decimales de archivo {Decimal File Nurmbers): 712, 812 y 912

Localizacidn: Archives Il Research Room Services.

Branch (NWCCR2), National Archives at College Park, 8601. Adelphi Road,
College Park, MD, 20740-6001, EUA

Localizacion de almacén (Storage Location): 027/05-028/01.
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E. Public Record Office (PRO), Kew, Londres, Reino Unido.
Oficina del Archivo Publico

a) FO 371: Correspondence files from the British Foreign Office related to México
and Latin America.

Archivos de correspondencia de la Oficina Briténica de Asuntos Exteriores
relacfonada con México y América latina.

b} INF 1: General memoranda, correspondence and records of the British Ministry
of Information, mainly from its Films Division and Latin American chapters.
Comunicados generales, correspondencia y archivos del Ministerio Britanico de
informacién, principalmente de sus capitulos Divisién de Peliculas y América
latina.

Il. HEMEROGRAFIA

A) Las fichas hemerograficas de los articulos y notas periodisticas citados en el
cuerpo del texto se sefialan en el aparato critico y corresponden a las siguientes
publicaciones consultadas y correspondientes al pericdo 1934-1952.

El Cine Gréfico, México, D. F.
Cinema Reporter, México, D. F,
Cine Mexicano, México, D. F.
Excélsior, México, D. F,

Mundo Cinematografico, México, D. F.
El Naciconal, México, D. F.
Novedades, México, D. F.

El Redondel, México, D_F.
Revista de Revistas, México, D. F.
E! Universal, México, D. F.

E! Universal Grafico, México, D. F.

B) Revistas académicas.

Espinoza, Irma (ed.), La exhibicién cinematogréfica, retrospectiva y futuro, en
Pantalla, nom. 15, nueva época, inviemo de 1991, México, uUNAM-Direccion
General de Actividades Cinematograficas, México, 1991, 36 pp.

Garcia Gutiérrez, Gustavo y Andrés de Luna Olivo, “El cine mexicano se critica”,
en Infolerancia. Revista de Cine, nueva época, num. 7, Meéxico, Latd, 1990,

xvi1+120 pp.
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Klinger, Béarbara, “Film History Terminable and Interminable: Recovering the Past
in Reception Studies”, Screen, vol. 38, nim. 2, verano de 1997, Oxford University
Press, pp. 107-128.

Lavin, Ménica (ed.), “100 afios de cine en México", en Casa del Tiempo. Revista
de la Direccién de Difusion Cultural de la Universidad Auténoma Metropolitana,
nam. 56, México, uam-Direccidn de Difusién Cultural, s/f (c. 1996}, 80 pp.

Suérez Arguello, Ana Rosa (coord.), “México-Estados Unidos: politica, cultura e
ideologia”, en Secuencia: Revista de Historia y Ciencias Sociales, nam 34, nueva
epoca, enero-abril de 1996, México, Coordinacion de Publicaciones del Instituto de
Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, 1996, 235 pp.

Zermeiio, Guillermo {coord.), “Historia e imagen”, en Historia y Grafia: Revista de

Historia del Departamento de Historia de la Universidad iberoamericana, num 4,
afo 2, 1995, México, Universidad |beroamericana, 1995, 392 pp.

ill. OTROS MATERIALES

Hobsbawm, Eric J., El uso de la informacién histdrica en olras disciplinas de las
clencias sociales (conferencia), Londres, Birbeck College, c. 1980, 35 pp.

Schoenberner, Gerhard, Ideology & Propaganda in Nazi Films, from the
Conquering of the German Film Industry to the Manipulation of its Products
conferencia pronunciada en Tv UNAM, México, D. F., s/f.

IV. RECURSOS MULTIMEDIA
Compilaciones en CD Rom:

Fernandez Jurado, Guillermo y Marcela Casinelli, E/ cine argentino {1933-1845),
Buenos Aires, Fundacién Cinemateca Argentina, 1995,

Lopez Yepes, Alfonso, Emilio C. Garcla Fernandez, Antonio Carbalio Sanchez vy
Micronet, S. A., Enciclopedia del cine espariol, Madrid, Micronet, S. A., s/f.

Martinez Ruiz, Fernando y Ricardo Reynosc Serralde, coords., Cien afios de cine
mexicano  (1896-1996), México, Instituto Mexicano de Cinematografia
{Imcine)/Universidad de Colima/Consejo Nacional para la Cuitura y las Artes,
1999,
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V. FILMOGRAFIA

Esta filmografia cita solamente los titulos de los filmes, nombres de sus directores
y sus afios de realizacién.

De todas y cada una de las cintas abajo listadas se tomaron los créditos de
pantalla, asi como los textos introductorios (en forma cral o escrita) y los dialogos
citados en el cuerpo del texto y referidos en el aparato ¢ritico.

Por la extension de 1a filmografia, resulta poco practico reproducir aqui las fichas
técnicas de cada filme, pero el lector interesado en las fichas técnicas completas y
mayores detalles de las peliculas puede recurrir a las siguientes fuentes citadas en
la bibliografia al final de este trabajo:

a) Amador, Maria Luisa y Jorge Ayala Blanco, Carlefera cinematogréafica 1930-
1939, y las correspondientes a 1940-1949 y 1950-1959,

b) Davalos Orozco, Federico y Esperanza VéAzquez Bernal, Filmografia general
del cine mexicano (1906-1931),

c) De los Reyes, Aurelio, Filmografia del cine mudo mexicanc (1896-1920) y
Filmografia del cine mudo mexicano vol. I, 1920-1924.

d) Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, 9 vols., Era, e
Historia documental del cine mexicano, Conaculta/UdeG/Imcine/Gobiermno de
Jatisco, 18 vols., Guadalajara, 1992-1997.

e) Vidas, Moisés, Indice cronoldgico del cine mexicano 1866-1992, México, UNAM-
Direccion General de Actividades Cinematograficas, 1992, 752 pp.

Lista de filmes por orden alfabético

Acuérdate de vivir (Roberto Gavalddn, 1952)
Adiés juventud (Joaquin Pardavé, 1943}
Adiés Nicanor (Rafael E. Portas, 1937)
Adutlterio (José Diaz Morales, 1943)
Aguita o sol (Arcady Boytler, 1937)
Al caer la tarde (Rafael E, Portas, 1949)
Alejandra, un vals y un amor inolvidables (José Benavides, 1941)
Algo flota sobre el agua (Alfredo B. Crevenna, 1947)
Almas rebeldes (Alejandro Galindo, 1937)
Alla en el Bajfo (Fernando Méndez, 1941)
Alig en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936)
Alla en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1948)
Amar es vivir (Juan J. Ortega, 1845)
Amor a la vida, El (Migue! Contreras Torres, 1850)
Amor de chinaco (Raphael J. Sevilla, 1941)
Amor prohibido (Arcady Boytler, 1944)
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Amor salvaje (Juan Orol, 1949)

Amores de una viuda (Julian Soler, 1948)

Angel caido, El (Juan J. Ortega, 1948)

Arriba el norte (Emilic Gomez Muriel, 1948)

Arriba las mujeres (Carlos Orellana, 1943)

Asi es mi tierra (Arcady Boytler, 1937)

Ausente, La (Julio Bracho, 1951)

Ay amor, cémo me has puesto (Gilberto Martinez Solares, 1950)
Azahares para tu boda (Julian Soler, 1950)

Baisano Jalil, El (Joaquin Pardavé, 1942)

Bartolo toca Ia flauta (Migue! Contreras Torres, 1944)
Barraca, La (Roberto Gavaldon, 1943)

Barrio de pasiones {Adolfo Femandez Bustamante, 1947)
Bodas de fuego {Marco Aurelio Galindo, 1949)
Bugambilia (Emifio Fernandez, 1948)

Bruto, Ef (Luis Bufiuel, 1952)

Cabalgata de honor o Con los Dorados de Villa {Ra(l de Anda, 1939)
Caballeria del imperio (Miguel Contreras Torres, 1942)
Cadetes de la Naval (Fernando A. Palacios, 1944)
Café Concordia (Alberto Gout, 1939)
Calfe entre t y yo, Una (Roberto Rodriguez, 1952)
Callejera (Ernesto Cortazar, 1949)
Camino de Sacramento (Chano Urueta, 1945)
Canaima (Juan Bustillo Oro, 1945)
Capitan aventurero, El (Arcady Boytler, 1938)
Capitén de rurales, Un (Alejandro Galindo, 1850)
Canta de amor, Una o Aquelia carta de amor (Migue! Zacarias, 1943}
Cartas marcadas (René Cardona, 1947)
Casa colorada, La (Miguel Morayta, 1947)
Casa de la zorra, La (Juan J. Ortega, 1945)
Casa de vecindad {Juan Bustillo Oro, 1950)
Casado casa quiere, El {Gilberto Martinez Solares, 1947)
Celos (Arcady Boytler, 1935)
Ciglfito findo (Roberto O’Quigley, 1936)
Circo trégico, Ef (Manuel R. Ojeda, 1938)
Colmillo de Buda, EI {Juan Bustillo Oro, 1948)
Conde de Montecristo, El (Chano Urueta, 1941)
Contra fa ley de Dios (Adolfo Fernandez Bustamante, 1946)
Corazén de nifio (Alejandro Galindo, 1938)
Crimen y castigo (Femando de Fuentes, 1950)
Cristébal Colon o El descubrimiento de América (José Diaz Morales, 1943)
Cuando escuches este vals (José Luis Bueno, 1944)
Cuando la tierra tembid o Ef dia del juicio (Antonio Held, 1940)
Cuando los hijos se van {Juan Bustillo Oro, 1941)
Cuando los padres se quedan solos (Juan Bustillo Oro, 1548)
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Cuarto mandamiento, El (Rolando Aguilar, 1947)
Cuipable, La (José Diaz Morales, 1944)

Charro a la fuerza (Miguel Morayta, 1948)
Charro y la dama, El (Fernando Cortés, 1949)

Dama de fas camelias, La (Gabriel Soria, 1943)

De abajo, Los {Chano Urueta, 1939)

Del rancho a la capital (Radl de Anda, 1941}
Devoradora, La (Fernando de Fuentes, 1946)

Dia del juicio, El (Antonio Held, 1940)

Distinto amanecer (Julio Bracho, 1943)

Divorciadas (Alejandro Galindo, 1943)

Dolor de los hijos, El (Miguel Zacarias, 1948)

Don Juan Manuel u Hombre o demonio {(Miguel Contreras Torres, 1940)
Dofia Barbara (Fernando de Fuentes, 1943)

Dofia Mariquita de mi corazén (Joaquin Pardave, 1952)
Dofia Perfecta (Alejandro Galindo, 1950)

Dos huerfanitas, Las (Roberto Rodriguez, 1950)

Duefta y sefiora (Tito Davison, 1948)

Dugquesa del Tepetate, La (Juan José Segura, 1951)

Embajador, El (Tito Davison, 1949)
Enamorada (Emilio Fernandez, 1946)

Elia o La inolvidable {(Ramén Pedn, 1946)
Elia y yo (Miguel M. Delgado, 1951)

Esos de Pénjamo (Juan Bustillo Oro, 1952)
Espionaje en el Golfo (Rolando Aguilar, 1942)
jEsquina bajan! (Alejandro Galindo, 1948)
Estrella sin luz (Ernesto Cortazar, 1952)
Etemna martir (Juan Orol, 1837)

Familia Pérez, La (Gilberto Martinez Solares, 1948)
Fantasfa ranchera (Juan José Segura, 1943)

Fe en Dios, La (Rail de Anda, 1949)

Feria de las flores, La (José Benavides, hijo, 1942)
Flor def fango (Juan J. Ortega, 1941)

Flor sitvestre (Emilic Fermandez, 1943)

Fuga, La (Norman Foster, 1943)

Furia roja (Steve Sekely, 1950)

Gallega en México, Una (Julian Soler, 1949)

Gallega baila mambo, Una (Emilio Gomez Muriel, 1950)
Gemma (René Cardona, 1949)

Gendarme desconocido, Ef (Miguel M. Delgado, 1941)
Golondrina, La (Miguel Contreras Torres, 1938)

Gran Makakikus, El (Humberto Gomez Landero, 1944)
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Gran campeon, Ef {Chano Urueta, 1943)

Gran casino (Luis Bufiuel, 1946)

Guadalajara pues (Raul de Anda, 1945)

Guerra da los pasteles, La (Emilio Gomez Muriel, 1943)

Hasta que flovié en Sayula o Suerte fe dé Dios (M. Contreras Torres, 1940)
Hay lugar para...dos (Alejandro Galindo, 1948}

Hija del cielo, La o E! final de Nomma (Juan J. Ortega, 1943)

Hijos de don Venancio, Los (Joaquin Pardavé, 1944)

Hipdélito el de Santa (Fernando de Fuentes, 1949)

Histona de un gran amor (Julio Bracho, 1942)

Hombre o demonio o Don Juan Manuel (Miguel Contreras Torres, 1940)
Hombres de mar (Chano Urueta, 1938}

Hombres del aire (Gilberto Martinez Solares, 1939)

Honrarés a tus padres (Rolando Aguiiar, 1948)

Hora de la verdad, La (Norman Foster, 1944)

India bonita, La (Antonio Held, 1938)
Indio, El {Armando Vargas de la Maza, 1938)
Inolvidable, La o Ella {(Ramén Peén, 1946)

Jagiiey de las ruinas, El (Gilberto Martinez Solares, 1944)
Jalisco nunca pierde (Chano Urueta, 1937)

Jesusita en Chihuahua (René Cardona, 1942)

Judrez y Maximiliano (Miguel Contreras Torres, 1933)

Ladronzuela (Agustin P. Delgado, 1949)
Latigo, EI (José Bohr, 1938)

Loca de la casa, La (Juan Bustillo Oro, 1950)
Luponini de Chicago (José Bohr, 1935)

Maclovia (Emilio Fernandez, 1948)

Madrina del Diablo, La (Ramdn Pedn, 1937)

Mala yerba (Gabriel Soria, 1940)

Mamg nos quita los novios (Roberto Rodriguez, 1951)
Mancornadora, La (Emesto Cortazar, 1948)

Maria Candelaria (Emilio Fernandez, 1943)

Mariachis (Adolfo Ferndndez Bustamante, 1949)
Marca del Zorrifio, La (Gilberto Martinez Solares, 1950)
Marejada (Carlos Toussaint, 1952)

Marina (Jaime Salvador, 1944)

Marquesa del barrio, La (Miguel Zacarlas, 1950)

Mater nostra (Gabriel Soria, 1936)

Matrimonio y moriaja (Fermando Méndez, 1949)

Me traes de un ala (Gilberto Martinez Solares, 1952)
Mexicano, El o El despertar de una nacién (Agustin P. Deigado, 1944)
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Mexicanos al grito de guerra o Historia del himno nacional (Alvaro Gélvez y
Fuentes, 1943)

Mi adorado salvaje (Jaime Salvador, 1951)

Mi campedn (Chano Urueta, 1951)

Mi candidato (Chano Urueta, 1937}

Miserables, Los (Femando A. Rivero, 1943)

Misericordia (Zacarias Gdmez Urquiza, 1952)

Misterioso sefior Marquina, Ef {Chano Urueta, 1942)
Modemo Barba Azul, El {Jaime Salvador, 1944)

Mujer de todos, La (Julio Bracho, 1946)

Mujer que engariamos, La (Humberto Gomez Landero, 1944)
Musico, poeta y loco (Humberto Goémez Landero, 1947)

Nana (Celestino Gorostiza, 1943)

Nietos de Don Venancio, Los (Joaquin Pardavé, 1945)
Noche de los mayas, La (Chano Urueta, 1939)

Nosotras las sirvienfas (Zacarias Gomez Urquiza, 1951)
Nosotros los pobres (Ismael Rodriguez, 1948)

No te engafies, corazén (Miguel Contreras Torres, 1936)
Novia del mar, La (Gilberto Martinez Solares, 1947)
Nunca es tarde para amar (Tito Davison, 1952)

Qjos de juventud (Emilio Goémez Muriel, 1948)
Otofio y primavera (Adoifo Fernandez Bustamante, 1947}

Padre de més de cuatro (Roberto O’Quigley, 1938}
Padre Morelos, El (Miguel Contreras Tormres, 1942}
Pancha Viila vuelve (Miguel Contreras Torres, 1949)
Pobre diablc (José Benavides, hijo, 1940)

Pobres van al cielo, Los (Jaime Salvador, 1951)
Porque peca la mujfer (sic) (René Cardona, 1951)

Que murié de amor, El (Miguel Morayta, 1945)

Rancho de mis recuerdos {Miguel Contreras Torres, 1944)

Rayando el sol (Roberto Gavaldén, 1945)

Rayo def sur, El (Miguel Contreras Torres, 1943)

Razén de fa culpa, La (Juan J. Ortega, 1942)

Rebelion de los fantasmas, La (Adolfo Fernandez Bustamante, 1946)
Reina de la opereta, La (José Benavides, hijo, 1945)

Revoltoso, El (Gilberto Martinez Sclares, 1951)

Rey del barrio, Ef {Gilberto Martinez Sclares, 1949)

Rincén brujo (Alberto Gout, 1948)

Sangre en el ruedo (Migue! Contreras Torres, 1952)
Sangre torera (Joaquin Pardavé, 1949)
Santa {Luis G. Peredo, 1918)
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Santa (Antonio Moreno, 1931)

Santa {Norman Foster, 1943)

Se acabaron las mujeres {(Ramén Pedn, 1946)

Seda, sangre y sol (Fernando A. Rivero, 1941)

Serenata en Acapulco (Chano Urueta, 1950)

Simén Bolivar (Miguel Contreras Torres, 1941)

Sinfonia de una vida (Celestino Gorostiza, 1945)

Soy mexicano de aca de este lado (Miguel Contreras Torres, 1951)
Suerios de gloria (Zacarias Gémez Urquiza, 1952)

Susana, carne y demonio (Luis Buiuel, 1959)

Tandas de! Principal, Las (Juan Bustilio Oro, 1949)
Toros, amor y gloria (Raul de Anda, 1943)

Tres hermanos (José Benavides, 1943)

Tres huastecos, Los {Ismael Rodriguez, 1948)
Tribu (Miguel Contreras Torres, 1934)

Trotacalles (Matilde Landeta, 1951)

Tu eres la luz (Alejandro Galindo, 1945)

Qltima aventura de Chaflan, La (Manuel R. Ojeda, 1942)
Ultimo chinaco, El (Raphael J. Sevilla, 1941)
Ustedes los ricos (Ismael Rodriguez, 1948}

Vagabunda (Miguel Morayta, 1949)

Vértigo (Antonic Momplet, 1946)

Victimas del pecado (Emilic Fernandez, 1950)

Vida inutil de Pito Pérez, La (Miguel Contreras Torres, 1943)

Viejos somos asi, Los (Joaquin Pardavé, 1948)

Vino ef remolino y nos alevanié (Juan Bustilic Oro, 1849)

Virgen Morena, La (Gabriel Soria, 1942)

Yo guiero ser tonta (Eduardo Ugarte, 1950)

Yo soy mexicano de acé de este lado (Miguel Contreras Torres, 1951)
Zandunga, La (Fernando de Fuentes, 1937)
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